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■ BLOQUE I. 

1. Preámbulo. 

 

1.1. Presentación y motivación. 

 

1.1.1. Presentación. 

 

 Pensamos que una parte de los artistas contemporáneos realizan un tipo de 

pintura figurativa con reminiscencias a pinturas anteriores. En este heterogéneo grupo 

de artistas, consideramos que algunos utilizan arquetipos y referencias de la historia 

del arte como materia prima para sus creaciones. Asimismo, creemos que otros optan 

por abordar problemáticas actuales mediante una aproximación a una técnica 

pictórica empleada en siglos pasados. 

 

En cualquiera de los casos, opinamos que estas formas de expresión artística 

abren interesantes posibilidades a la experimentación, dando la capacidad de formular 

nuevas lecturas sobre un material que no debe entenderse necesariamente como finito. 

 

La siguiente investigación se sitúa dentro del programa de doctorado con 

nombre de “Investigación en Arte Contemporáneo”, ofertado por la Universidad 

Pública del País Vasco. Nace con la intención de dar visibilidad a un tema que 

consideramos insuficientemente investigado, y del que no hemos sido capaces de 

encontrar demasiada bibliografía relacionada. Creemos que la siguiente disertación 

puede ser un aporte académico de interés en el ámbito de la pintura y de las artes. 

 

El título que define la siguiente investigación es: Influencia del retrato pictórico 

de la Edad Moderna en la pintura contemporánea. Una aproximación a través de la 

obra de Kepa Garraza. Se trata de una investigación cuyo objetivo principal pretende 

analizar y demostrar la supuesta influencia que ha tenido y tiene el retrato pictórico 

europeo de la Edad Moderna en determinadas prácticas pictóricas, ejemplificadas a 

través de la investigación de la obra del artista Kepa Garraza. 

 

Como se puede observar, la investigación está estructurada en tres bloques 

principales. En el primer bloque, (Bloque I), se incluye este apartado de presentación 

y motivación para la redacción de esta investigación, la metodología empleada, y las 

fuentes consultadas. Por otro lado, hemos analizado la vida y obra de una amplia 

selección de artistas (empezando por Cimabue y llegando hasta Goya), de modo que 

podamos documentar y ejemplificar los antecedentes del retrato de la Edad Moderna, 

para posteriormente, poder establecer nexos y similitudes con la obra de Garraza de 

manera más efectiva, y también, por dejar constancia de los antecedentes en el ámbito 

del retrato. Por último, hemos incluido un apéndice con una serie de cuestiones que 

consideramos de interés y relevancia para comprender mejor las cuestiones 
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principales (y secundarias) que rodean este tipo de pintura. 

 

En el segundo bloque, (Bloque II), nos centramos en la investigación y 

documentación de la obra y trayectoria del artista Kepa Garraza. En este apartado se 

incluyen, a su vez, las entrevistas mantenidas con el artista, para una comprensión más 

profunda y cercana sobre su obra. Del mismo modo, se realizan comparaciones y se 

buscan puntos de encuentro con las obras de artistas de la Edad Moderna (y con 

algunos artistas contemporáneos). 

 

En el último bloque, (Bloque III), hemos querido incluir un listado de artistas 

contemporáneos que consideramos que también podrían verse influidos por el retrato 

de la Edad Moderna (de diversos modos, ya sea de manera parcial, o más evidente). 

También se mostrará brevemente la práctica pictórica del que escribe estas líneas, para 

demostrar el compromiso mantenido con lo aquí redactado, a través de años de trabajo 

pictórico bajo estos pretextos propuestos, y que consideramos que nos proporciona, 

desde la experiencia de la pintura, argumentos y conocimiento de primera mano.  

 

En este último bloque se encontrará igualmente un anexo con la obra del pintor 

británico Richard Wathen, una entrevista con el artista Dino Valls, las conclusiones de 

la investigación y la bibliografía consultada. 

 

1.1.2. Motivación. 

 

 Sin que sirva de precedente para el resto de la investigación, me gustaría 

escribir unas líneas que describen mi visión sobre el retrato (y el arte) de una manera 

personal y subjetiva. 

 

 Al principio como espectador, y después como pintor y profesor de dibujo y 

pintura, siempre me he sentido fascinado por el género del retrato pictórico. Durante 

muchos años, pensé que era lo más cercano que existía a la magia, aunque no deje de 

ser (generalmente) una tela o una tabla. Me sentía atraído por ese componente 

pseudoreligioso, puesto que, si de verdad nos creemos el retrato, podemos llegar a ver 

más allá de la propia tela, y, quizá, acercarnos a la realidad del efigiado, e incluso sentir 

su presencia. 

 

 Hoy en día, sin llegar a tener una visión nihilista sobre el mismo, mi visión del 

arte, y en concreto de la pintura, es bastante más limitada y pragmática. Considero que 

estamos ante objetos producidos por el ser humano, de acuerdo con unos estándares 

más o menos adecuados a la época en la que han sido realizados, y con una función 

específica que varía con los años. En cualquier caso, mi visión del retrato siempre ha 

sido y sigue siendo la misma: se trata de un memento mori. Encuentro cierta belleza 

en ese afán del ser humano por intentar inmortalizarse, con una vana intención de 

sobrevivir a lo inevitable. 
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 Nos gustaría citar brevemente a Blas Pascal (1623-1662), a este respecto: 

(...) ¿Qué es el hombre en la naturaleza? Una nada frente al infinito, un 

todo frente a la nada, un medio entre nada y todo. Infinitamente alejado de 

comprender los extremos, el fin de las cosas y su principio son para él 

invenciblemente ocultos en un secreto impenetrable, igualmente incapaz de 

ver la nada de donde él ha salido, y el infinito de donde él es absorbido... (...)1 

 

 Cuando observamos estas obras, si poseemos conocimientos sobre la práctica 

de la pintura, podremos intuir el movimiento de la mano del artista, sus decisiones y, 

posiblemente, sus pensamientos. Mi sensación es que el tiempo parece dejar de existir 

y todo se convierte en una constante. Estamos vivos, y el efigiado también lo está: por 

un momento, parece que nos hemos encontrado. Somos uno, nos hemos hecho 

partícipes de ese momento. Por eso parece algo mágico: es una sensación que está 

fuera de la realidad ordinaria. 

 

 Como decía antes, considero que no podemos entender el género sin entender 

el miedo a la muerte y la vanidad humana, una constante reflexión del occidental que 

sabe que algún día dejará de existir, y que, progresivamente, será olvidado en medida 

que sus allegados vayan falleciendo. 

 

Evidentemente, el retrato no es exclusivamente occidental, y el acto de 

representar es algo que el hombre viene haciendo desde la antigüedad. Pero desde 

nuestra visión occidental, el retrato proviene del miedo a lo desconocido, siendo a su 

vez un objeto portador de la belleza de su propia esencia: ser recordados y 

representados a través del mismo por los siglos venideros. 

 

 Me gusta imaginar que llegó un momento en el que nuestros ancestros se 

reconocieron a sí mismos, haciéndose conscientes de su propia existencia como seres 

individuales e irrepetibles (así como de la de sus semejantes), para después, 

desarrollar la capacidad de representar una abstracción de su identidad en un soporte, 

asignándole el valor de sustitución y representación del propio ser.  

 

 El retrato, por consiguiente, es algo humano, hecho por y para los mismos. 

Como todo en el arte, hasta hace poco, es algo manufacturado, y las necesidades que 

ha cubierto y sus funciones han variado a lo largo de los siglos y de las culturas en las 

que ha sido practicado.  

 

A este respecto, nos parece interesante citar a Mark Rothko: 

 

(...) El término retrato no puede tener el mismo significado para 

nosotros que para las generaciones pasadas. El artista moderno se ha 

 
1 Albizu Salegui, A. (2005). Yo también he visto a Dios. Madrid: Editorial Vision Net. 
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distanciado, en grado diverso, del aspecto natural (...) Incluso antes de que 

existiera la cámara había una clara distinción entre los retratos que servían a 

la historia de recuerdos familiares y los retratos que eran obras de arte. 

Rembrandt conocía la diferencia, pues en cuanto insistió en producir obras de 

arte perdió a todos sus clientes. Sargent, por el contrario, jamás consiguió 

pintar una obra de arte ni perder un cliente, por razones evidentes (...) Hay, 

no obstante, una razón profunda por la que persiste el término retrato: porque 

la esencia real de los grandes retratistas de todos los tiempos es el eterno 

interés del artista por la figura humana, su carácter y sus emociones; en 

suma, por el drama humano. (...)2 

 

A diferencia de mucha de la pintura actual, el retrato no ha sido siempre “inútil” 

(en el sentido no peyorativo y pragmático de la palabra), sino funcional: ha servido y 

sirve para una infinidad de propósitos, tanto estéticos, representativos, 

conmemorativos, o políticos, entre otros. 

 

 Tenemos que asumir, por otro lado, que el retrato siempre ha sido considerado 

como un género menor dentro de la historia del arte (por encima de los bodegones, 

pero por debajo de la presuntamente incontestable pintura de historia). Por supuesto, 

dicha afirmación podría cuestionarse. 

 

 En cualquier caso, el retrato sigue estando en su máxima vigencia. Ya sea un 

retrato dibujado, pintado o fotografiado, diariamente presenciamos las 

representaciones de rostros en diversos medios, o dejamos constancia de los nuestros 

a través de “selfies”.3 El retrato nos fascina a muchos por generar en nosotros 

sensaciones de cercanía e incluso comprensión sobre alguien que quizá nunca hemos 

visto, generando en nosotros una mezcla de intriga y de misterio, que se ven saciados 

a través de la representación. 

 

Ya que mencionaba la fotografía en el párrafo anterior, convendría que 

recordemos que el mayor cambio en el género vino con la aparición de la propia 

fotografía. Tal y como explica Galder Reguera en su texto Crítica de la razón pictórica, 

su impacto en la pintura fue considerable. Hay que tener en cuenta que, en términos 

de efectividad, la fotografía resolvía (prácticamente desde sus inicios) la captación del 

retrato de una manera más rápida, objetiva, realista (y barata) que la pintura. Esto 

obligó a la pintura en su totalidad, y al retrato específicamente, a cambiar: su función 

ya no era solamente la de representar, debía aportar algo más. Comenzó aquí la 

experimentación con la propia plástica de la pintura y se generaron nuevas visiones y 

 
2 Rothko, M. (1987). Catálogo de la exposición. Madrid: Fundación Juan March. 
3 En la actualidad, se denomina selfie a una fotografía realizada a uno mismo con un dispositivo 
fotográfico, generalmente un teléfono móvil. La palabra proviene del inglés self, que significa “yo” en 
castellano. 
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enfoques de representación.4 

 

Volviendo la vista a la actualidad, y en línea con lo anteriormente mencionado, 

creemos que el retrato pictórico tiene una presencia artística muy relevante. Se 

practica desde diversos ámbitos y técnicas artísticas. Considero de gran interés a 

muchos pintores y artistas contemporáneos que se estiman relevantes, y que se ven 

influidos también por estas fuentes pretéritas. Y no solamente los actuales, sino 

también los anteriores en el tiempo.  

 

En ocasiones, cuando he preguntado a gente de mi entorno, personas de 

conocimientos artísticos elementales, que evoquen un cuadro, numerosas veces les 

viene un retrato a la mente (habitualmente La Gioconda). En este sentido, el 

imaginario pictórico de mis allegados también tiene en consideración el retrato como 

género pictórico relevante. Sospecho que es posible que el retrato sea un tipo de obra 

con el que el espectador medio pueda identificarse más, aunque esto no deja de ser 

una apreciación personal. 

 

Poniendo la mirada de nuevo en el día de hoy, entre los pintores 

contemporáneos que me resultan interesantes, algunos son sobradamente conocidos, 

como John Currin, George Condo, Michaël Borremans o Glenn Brown. A nivel 

nacional, tenemos artistas como Dino Valls, Kepa Garraza, o Salustiano, reconocidos 

por las instituciones y el mercado del arte. 

 

Por otro lado, existen otros artistas, como Mark Ryden, Odd Nerdrum, Nicola 

Verlato, Roberto Ferri o Ray Caesar, entre otros muchos, que son cuestionados en 

ocasiones por la crítica artística y por las convenciones actuales de lo que es arte 

contemporáneo y de lo que no lo es. Personalmente, opino que su obra es digna de una 

observación detenida y meditada, antes de ser encasillada (como cualquier otra, dicho 

sea de paso). 

 

 Centrándonos en la motivación (o el desencadenante) que me ha conducido a 

querer embarcarme en esta investigación doctoral, he de decir que durante estos años 

he estudiado diversos textos, algunos redactados por parte del entorno de los artistas, 

o incluso por ellos mismos, en los que reflexionan sobre sus influencias para su 

práctica como creadores. Sin embargo, no he sido capaz de encontrar un estudio en 

profundidad del porqué y cómo creadores de hoy en día imitan o emulan ciertos 

aspectos (ya sean estos técnicos y/o conceptuales) de la historia del retrato de la Edad 

Moderna, para poder materializar sus creaciones. Y, como es de esperar, los artistas 

que más me han interesado estos últimos años tienen una manifiesta influencia de los 

artistas y el arte de ese tiempo. 

 

 
4 Reguera, G. (2 de octubre de 2012). Crítica de la razón pictórica (texto retitulado sobre Alfonso 
Gortázar). Recuperado de: http://dosifiquese.blogspot.com/2012/10/critica-de-la-razon-pictorica-
texto.html, con fecha de 14/07/2019. 

http://dosifiquese.blogspot.com/2012/10/critica-de-la-razon-pictorica-texto.html
http://dosifiquese.blogspot.com/2012/10/critica-de-la-razon-pictorica-texto.html
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 En esta investigación, a través de la documentación del desarrollo del retrato 

desde su origen hasta la actualidad, y la observación detenida de la obra y trayectoria 

de un artista actual como Kepa Garraza, pretendo llegar a plantear hipótesis que 

puedan aclarar algunos de los posibles motivos para mirar atrás en el tiempo con el 

objetivo de crear obras en la actualidad.  

 

Por otro lado, me gustaría que este texto ayude a intentar eliminar algunos 

prejuicios contemporáneos que en ocasiones se proyectan sobre determinadas obras 

artísticas, que se ven tildadas de obsoletas, limitadas, o incluso, reaccionarias. De igual 

manera, espero que sirva para abrir nuevas vías de investigación que amplíen los 

supuestos que planteamos a través de este texto. 

 

 A su vez, concebimos esta investigación como un complemento esencial a 

nuestra formación como pintores y creadores. Entiendo mi práctica pictórica personal 

como una investigación continua sobre la pintura, y por ello mismo (y como ya he 

dicho con anterioridad), he considerado conveniente incluirla parcialmente en forma 

de anexo. 

 

 Me gustaría, para resumir, aclarar que la motivación principal detrás de la 

realización de esta tesis es la redacción de un ensayo donde se puedan trazar ciertos 

aspectos comunes entre algunos creadores actuales y de sus supuestos referentes 

pretéritos, intentando vislumbrar algunas posibles constantes en sus obras, así como 

sus influencias y reacciones. Consideramos que existen algunos movimientos y 

colectivos de artistas de variado interés artístico que no están debidamente 

investigados y representados académicamente. He aquí nuestro intento por arrojar 

algo de luz en esta dirección, a través de la investigación de una de las múltiples vías, 

ejemplificada a través de la obra de Kepa Garraza. 

 

Para concluir, somos conscientes de que la obra de Garraza es solamente un 

único ejemplo de nuestras afirmaciones, y que existen otras múltiples vías que quedan 

sin tratar. Por ello mismo, esperamos que otros investigadores puedan seguir 

profundizando en el tema, analizando la obra y trayectoria de otros artistas con 

propuestas artísticas y metodologías diferentes, y que ayuden a completar este campo 

de estudio. 

 

1.2. Metodología. 

1.2.1. Organización y objetivos. 

 

❖ “Organización”. 

 

 Hemos considerado necesario sintetizar y simplificar los conceptos tratados 

para hacer de esta investigación un texto ágil y práctico. Por ello mismo, hemos 

querido hacer lo propio con la estructura: se compone únicamente de los tres bloques 
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anteriormente nombrados. 

 

 En cualquier caso, a continuación, presentamos una tabla con el contenido 

sintetizado de cada bloque: 

  

Bloque I - Preámbulo. 

- Una aproximación a los orígenes del retrato occidental. 

- Aproximación al retrato de la Edad Moderna a través de 

artistas seleccionados. 

Bloque II - La pintura de Kepa Garraza. 

Bloque III - Anexo. 

- Conclusiones. 

- Bibliografía. 

 

❖ “Método de rejilla”. 

 

Escribir un texto académico sobre arte no nos parece una tarea sencilla. Sin 

embargo, pensamos que se debe priorizar un tipo de investigación con toda la 

objetividad e imparcialidad que nos sea posible. Por ello mismo, nos hemos visto en la 

obligación de establecer una metodología de análisis común para las obras y artistas 

que tratamos en esta disertación. 

 

Hemos aplicado la siguiente estructura en el apartado dedicado a la obra de 

Kepa Garraza, de modo que la revisión esté claramente estructurada. Como 

metodología de análisis, hemos considerado acertado crear un sistema de "rejilla". 

Este método cuenta con la siguiente estructura: 

 

“Ítems” constituyentes de la rejilla aplicada al artista Kepa Garraza 

 

Biografía. Analizaremos la biografía del artista y su 

trayectoria.  

Descripción visual de las obras y/o las 

series de obras. 

Analizaremos una selección de obras del 

artista de manera visualmente 

descriptiva. 

Descripción técnica de las obras. Analizaremos una selección de obras del 

artista, describiendo los aspectos 

plásticos y técnicos de las mismas. 

Comparativa con artistas: obra y proceso. Haremos comparativas con artistas y 

obras, tanto de la Edad Moderna, como 
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de artistas posteriores y actuales, 

buscando siempre los nexos en común 

tanto a nivel conceptual como técnico. 

Conclusión. Se presentarán las conclusiones finales 

obtenidas a través de las comparativas 

realizadas. 

 

 Por otro lado, en el punto “3”, (Aproximación al retrato de la Edad Moderna a 

través de artistas seleccionados), analizaremos una selección de artistas y obras que 

nos sirven de antecedente histórico. A la hora de revisar la vida y obra de estos autores, 

hemos aplicado, de manera general, la siguiente estructura, también de rejilla: 

 

“Ítems” constituyentes de la rejilla aplicada a los artistas del punto “3” 

(Aproximación al retrato de la Edad Moderna a través de artistas seleccionados). 

 

1. Nombre completo del pintor o pintores, fecha de nacimiento y fallecimiento 

y algunos datos biográficos de interés. 

2. Biografía y trayectoria resumida. Consultada en fuentes de confianza: libros, 

páginas web de museos, etcétera. Redacción a través de interpretación, 

paráfrasis y cita textual. 

3. Selección y presentación de obra/obras pictóricas realizadas por el artista. 

Incluirá: título, fecha, información técnica de la pieza y localización. 

4. Visión o interpretación personal inicial de la obra. Impresión escrita a través 

de la descripción formal de los elementos de la obra. 

5. Significado e interpretación contrastada de la obra en fuentes de confianza: 

libros, páginas web de museos, etcétera. Redacción a través de interpretación, 

paráfrasis y cita. 

6. Conclusión. 

 

 Quisiéramos aclarar que hemos sido menos estrictos a la hora de aplicar esta 

segunda cuadrícula, y que es posible que existan algunas variables, tanto en orden 

como en forma o contenido, de la rejilla que presentamos aquí arriba. El motivo es la 

diversidad de autores que hemos tratado, y la adecuación correspondiente. 

 

❖ “Objetivos”. 

 

 Como toda investigación doctoral, nuestro texto tiene una serie de objetivos a 

cumplir. Primero, volvamos a revisar el título del texto: “Influencia del retrato 

pictórico de la Edad Moderna en la pintura contemporánea. Una aproximación a 

través de la obra Kepa Garraza”.  

 

Leyendo el título de la investigación, podrían venirnos las siguientes preguntas 
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a la mente: ¿Qué supone hablar del retrato en la Edad Moderna?, ¿Quiénes fueron 

algunos de los pintores relevantes de dicha época?, ¿Qué características definen la 

pintura a lo largo de los siglos de la Edad Moderna?, ¿Qué tipo de influencia tienen 

dichas obras sobre una parte de la pintura contemporánea?, ¿Quién es Kepa Garraza?, 

¿Por qué es su obra interesante para poder representar una de las posibles vías de 

dicha influencia?, por nombrar algunas. 

 

Hemos creado un esquema muy sintético que nos sirve para explicar los 

planteamientos de esta investigación, así como su estructura: 

 
 

O, dicho de otro modo, quisiéramos que esta investigación cumpla los 

siguientes objetivos: 

 

1. Plantear y defender que en la actualidad existen artistas 

contemporáneos cuya obra se ve activamente influenciada por el retrato 

(y la pintura) de la Edad Moderna. (Influencia de diversos grados, desde 

la cita directa hasta una influencia de tipo conceptual o técnica). 

2. Ejemplificar una de las múltiples vías artísticas contemporáneas en este 

sector, a través de la obra de Kepa Garraza. 

3. A modo de antecedentes, realizar una aproximación a la historia del 

retrato occidental desde sus orígenes. 

4. A modo de antecedentes, realizar una documentación de la vida y la obra 

de una selección de artistas pertenecientes a la Edad Moderna, y 

anteriores. 

5. A modo de antecedentes, realizar una documentación de diversos temas 
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relacionados con el retrato, su historia y su significado. 

6. Analizar la obra y trayectoria de Kepa Garraza, y ponerla en común con 

los temas anteriormente planteados. Entrevistar al artista para conocer 

su postura de primera mano. 

7. Incluir anexos de interés. 

8. Demostrar, a través de un artista consolidado, que existe esta influencia, 

y que es un tema que puede ser ampliado en otras investigaciones, y 

desde otras prácticas diferentes. 

 

Sin embargo, quisiéramos mostrar a continuación, de manera más detallada 

esta vez, los objetivos que se han establecido en esta tesis doctoral, y cómo se pretende 

cumplirlos. O lo que es lo mismo, cómo podríamos dar respuesta a las preguntas que 

antes planteamos. En la siguiente tabla, hemos especificado los objetivos y los 

requisitos establecidos para cumplirlos, así como donde les pretendemos dar 

respuesta. 

 

Objetivo. Requisitos. Dónde se cumple con el 

objetivo en la investigación. 

Establecer los 

contenidos, límites 

y métodos de 

nuestra 

investigación. 

- Crear un “preámbulo” 

a la investigación 

donde se establece 

una presentación y 

una motivación.  

- Explicar las 

metodologías a 

emplear y los 

razonamientos 

utilizados.  

- Se debe explicitar qué 

se entiende por 

“retrato”, así como 

con qué términos de 

“influencia”, “cita”, y 

“apropiación” 

operamos. 

- Se debe explicar 

cuáles son nuestras 

fuentes de consulta, 

nuestra metodologías 

y razonamientos a la 

hora de emplearlas. 

1. Preámbulo. 

 

1.1. Presentación y 

motivación. 

1.1.1. Presentación. 

1.1.2. Motivación. 

 

1.2. Metodología. 

1.2.1. Organización y 

objetivos. 

1.2.2. Artista 

seleccionado: Kepa 

Garraza. 

1.2.3. Antecedentes a 

través de artistas de la 

Edad Moderna. 

1.2.4. Una visión 

ampliada del retrato. 

1.2.5. Sobre la 

influencia, la cita y la 

apropiación. 

 

1.3. Fuentes de consulta.  

1.3.1. A hombros de 

gigantes. 
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1.3.2. Cumplimiento 

con la ley. 

Contextualizar y 

hacer una 

aproximación a los 

orígenes del retrato 

occidental, a modo 

de antecedentes, 

que nos sirvan 

como base de 

conocimiento sobre 

el que cimentar el 

tema principal de la 

investigación. 

- Realizar una 

aproximación a las 

primeras 

representaciones de 

cabezas y cuerpos, así 

como de las primeras 

obras relevantes. 

- Realizar una 

aproximación al 

origen del retrato (en 

términos geográficos, 

históricos, sociales y 

religiosos). 

- Realizar una 

aproximación a la 

pintura de la Edad 

Media, como 

antecedente de la 

pintura de la Edad 

Moderna. 

2. Una aproximación a los 

orígenes del retrato 

occidental. 

 

2.1. Las primeras cabezas y 

cuerpos. 

2.1.1. Los primeros 

pasos. 

 

2.2. El origen. 

2.2.1. Un inicio 

incierto: de Egipto a 

Roma. 

2.2.2. Una nueva 

religión: un antes y un 

después. 

 

2.3. Muestras de la Pintura de 

la Edad Media. 

2.3.1. Pintura en la Alta 

Edad Media. 

2.3.2. Pintura en la 

Baja Edad Media. 

Crear una selección 

y revisión de la vida 

y de la obra de 

artistas 

pertenecientes a la 

Edad Moderna (y 

de épocas 

anteriores y 

posteriores, pero 

que guarden 

relación con la 

misma), para que 

nos sirva como una 

base documental e 

histórica necesaria, 

sobre la evolución y 

características del 

- Hacer una selección 

de algunos de los 

artistas más 

importantes de la 

época. Reunir 

información sobre su 

vida y obra, y dejar 

constancia sobre 

dicha información a 

modo de texto, para 

que nos sirva como 

antecedentes. 

- Clasificar a los 

artistas por épocas y 

países. 

- Adjuntar 

documentación 

3. Aproximación al 

retrato de la Edad 

Moderna a través de 

artistas seleccionados. 

 

3.1. Los iniciadores del 

Renacimiento. 

 

 3.1.1. Italia en el siglo 

XIII: Cimabue. 

 3.1.2. Italia en el siglo 

XIV: Giotto, Duccio. 

 3.1.3. El Gótico 

internacional: Martini. 
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retrato en dicho 

momento. En 

definitiva, los 

antecedentes del 

retrato pictórico 

ejemplificados. 

gráfica de las obras de 

los citados artistas 

para poder 

describirlas y 

explicarlas en su 

contexto, y poder 

compararlas con 

posterioridad. 

3.2. Pintores del 

Renacimiento temprano en 

Italia. 

 

 3.2.1. Primera mitad 

del siglo XV: Masaccio, 

Fra Angelico, Uccello, 

Filippo y Filippino 

Lippi, Antonio y Piero 

Pollaiuolo. 

3.2.2. Segunda mitad 

del siglo XV: Botticelli, 

Ghirlandaio, della 

Francesca, Mantegna, 

Bellini, da Messina. 

 

3.3. Pintores del 

Renacimiento en el norte de 

Europa. 

 

3.3.1. Siglo XV: Van 

Eyck, Campin, Van der 

Weyden, Christus, 

Fouquet, Memling, 

Bouts. 

3.3.2. Siglo XVI: 

Durero, Cranach el 

Viejo, Baldung Grien, 

Holbein el Joven, 

Massys, Gossaert, 

Moro. 

 

3.4. Pintores del Alto 

Renacimiento en Italia y 

Europa. 

 

 3.4.1. Pintores del 

Renacimiento: da 

Vinci, Miguel Ángel, 

Rafael, Tiziano. 

 3.4.2. Pintores 

Manieristas: del Sarto, 

Pontormo, Bronzino, 
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Parmigianino, Moroni, 

Lotto, Tintoretto, 

Veronese, El Greco, 

Arcimboldo. 

 

3.5. Pintores barrocos del 

siglo XVII. 

 

3.5.1. Sur de Europa. 

 3.5

.1.1. Italianos: 

Carracci, 

Caravaggio, de 

Ribera, 

Gentileschi. 

3.5.1.2. Franceses: 

de la Tour, de 

Champaigne, Le 

Brun. 

3.5.1.3. Españoles: 

Velázquez, de 

Zurbarán, 

Carreño de 

Miranda, Murillo. 

 

 3.5.2. Norte de Europa. 

  

3.5.2.1. Británicos: 

Lely. 

3.5.2.2. 

Holandeses: Hals, 

Rembrandt, 

Vermeer. 

3.5.2.3. Flamencos: 

Rubens, de Vos, 

Jordaens, Van 

Dyck. 

 

3.6. Pintores del Rococó al 

siglo XVIII. 

 

 3.6.1. Franceses: 

Rigaud, Watteau, 
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Chardin, Boucher, 

Fragonard. 

 3.6.2. Ingleses: 

Hogarth, Reynolds, 

Gainsborough. 

 

3.7. Pintores del Neoclásico. 

 

 3.7.1. Ingleses: Wright 

of Derby. 

3.7.2. Alemanes: 

Mengs. 

3.7.3. Franceses: 

David, Ingres. 

3.7.4. Españoles: Goya. 

Realizar 

aproximaciones a 

temas de relevancia 

e interés, 

concernientes al 

retrato de la Edad 

Moderna, que nos 

sirvan para 

establecer nexos de 

similitud, 

posteriormente, 

entre los artistas 

contemporáneos y 

sus supuestos 

referentes. 

- Abordar el significado 

del retrato desde 

múltiples vertientes: 

significado literal, 

motivaciones 

históricas, el retrato 

como género 

pictórico, o los 

primeros retratados, 

entre otros. 

- Hablar de la tipología 

del retrato como 

elemento de poder. 

- Hablar del retrato 

religioso. 

- Hablar del 

autorretrato. 

- Visibilizar a la mujer 

pintora de retratos, a 

través de una 

selección de pintoras 

y algunas de sus 

obras. 

- Realizar 

aproximaciones a 

diversos temas que 

rodean a la pintura de 

retrato. Cuestiones 

4.  Particularidades y 

generalidades del retrato. 

 

4.1.       El retrato como 

género.El retrato individual. 

 4.1.1. La cuestión del 

retrato. 

 4.1.2. Algunos motivos 

para el retrato. 

 4.1.3. El retrato como 

género. 

 4.1.4. La figura del 

donante. 

4.2. Diversas cuestiones 

concernientes al retrato de la 

Edad Moderna. 

4.2.1. La mujer 

retratista. 

4.2.2. El retrato de 

poder, el retrato de 

aparato. 

4.2.3. Aproximaciones 

a la identidad y la 

psicología. 

4.2.4. Tipologías de 

retrato. 

4.2.5. Dónde se 

mostraban los retratos. 
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como: psicología, 

simbología, 

iconografía, tipos de 

personas 

representadas, 

lugares de exhibición 

de las obras, etcétera. 

4.2.6. Simbología e 

iconografía en el 

retrato. 

4.2.7. Quién merecía 

ser retratado. 

4.2.8. De locos y 

maravillas. 

4.2.9. Sobre la 

fisionomía. 

4.2.10. Sobre la 

caricatura y el “Teste 

Composte”. 

4.2.11. El retrato 

religioso. 

4.2.12. El autorretrato. 

Examinar la 

biografía, 

trayectoria artística 

y obra del artista 

Kepa Garraza y 

demostrar porqué 

es relevante para 

ejemplificar una de 

las posibles vías de 

la influencia del 

retrato de la Edad 

Moderna en la 

pintura 

contemporánea. 

- Documentar la 

biografía y trayectoria 

del artista.  

- Describir visualmente 

las obras y/o las 

series de obras del 

artista.  

- Describir 

técnicamente las 

obras.  

- Realizar una 

comparativa con 

artistas de la Edad 

Moderna y 

posteriores: tanto de 

sus obras, como de 

sus procesos.  

- Establecer una serie 

de conclusiones al 

respecto. 

- Entrevistar al artista 

en relación a los 

planteamientos de la 

tesis, para dejar 

constancia de sus 

opiniones de primera 

mano. 

5. La Pintura de Kepa 

Garraza. 

 

5.1. Obra y trayectoria de 

Kepa Garraza. 

5.2. Entrevistas con Kepa 

Garraza. 
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Proponer una serie 

de anexos que 

puedan aportar 

cuestiones de 

interés y relevancia 

para nuestra 

investigación. 

- Documentación de 

una selección de 

artistas 

contemporáneos 

relacionados. 

- Documentación de la 

vida y obra de algunos 

de los artistas a los 

que no hemos tenido 

acceso. 

- Documentación de la 

investigación 

personal a través de la 

práctica pictórica. 

6. Anexo. 

 

6.1. Obra y trayectoria de 

Richard Wathen. 

6.2. Entrevista con Dino Valls. 

6.3. Listado de artistas 

contemporáneos 

relacionados. 

6.4. Práctica personal. 

Proponer una serie 

de conclusiones 

extraídas que 

respondan a los 

planteamientos 

iniciales de la 

investigación. 

- Dejar constancia de 

una serie de 

conclusiones que 

sirvan para demostrar 

que los 

planteamientos de la 

investigación son 

certeros. 

7. Conclusiones. 

Documentar la 

bibliografía 

empleada. 

- Crear una bibliografía 

que sirva de 

documentación 

complementaria, y, a 

su vez, que permita 

acreditar las fuentes 

en las que nos hemos 

basado para la 

redacción de los 

textos y la 

recuperación de las 

imágenes citadas. 

8. Bibliografía. 

  

1.2.2. Artista seleccionado: Kepa Garraza. 

 

 Esta investigación comenzó pecando de tener un propósito mucho más 

ambicioso y menos definido. Nuestra intención inicial era realizar un análisis global y 

exhaustivo del mayor número de artistas contemporáneos que fuéramos capaces de 

seleccionar en el entorno occidental, que fueran de reconocido renombre, y que se 

pudieran ver influidos por el retrato y la pintura de la Edad Moderna. 
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 El tiempo, numerosas reescrituras y descartes (y la consiguiente experiencia 

obtenida), nos han hecho darnos cuenta de la ineficacia de esta posibilidad. Por una 

parte, por términos prácticos, y por otra, por aspectos temporales y de interés. 

 

Finalmente, hemos optado por la opción que nos ha parecido más eficaz. 

Nuestra mayor necesidad ha sido poder abarcar y profundizar ampliamente en las 

obras, y, además, poder acceder al objeto de estudio en un acercamiento directo y de 

primera mano. Por consiguiente, hemos analizado de cerca la obra y trayectoria de un 

artista nacional que nos parece lo suficientemente relevante como para poder 

ejemplificar nuestras ideas con efectividad: la obra de Kepa Garraza (1979). Por otro 

lado, hemos incluido un anexo con carácter de documentación complementaria sobre 

artistas contemporáneos relacionados con nuestra tesis, de modo que se pueda seguir 

ampliando en el futuro el campo de conocimiento en esta dirección. También 

encontraremos dos anexos que tratan la obra de Richard Wathen y de Dino Valls, que 

explicaremos y detallaremos más adelante. 

 

Analizar la obra de Garraza no es algo azaroso. Garraza fue mi mentor artístico, 

y mis orígenes en la pintura se deben a él, independientemente de la carrera cursada. 

Considero que conozco su obra con gran profundidad, pero las conversaciones que 

hemos mantenido (y que hemos incluido en el texto) nos brindan aún más información 

de primera mano. 

 

 Por este motivo, considero que analizar y ejemplificar esta investigación a 

través de la obra de un artista de reconocido prestigio, puede ser un mayor acierto que 

intentar abarcar muchos artistas y profundizar poco en sus obras. Entendemos, por 

supuesto, que Garraza puede ejemplificar una de las posibles (y diversas) vías que 

consideramos existentes en lo que a influencia del retrato de la Edad Moderna sobre 

artistas contemporáneos se refiere. Como tal, proponemos una aproximación 

ejemplificada a través del análisis de su trayectoria y obra.  

 

Sin embargo, y tal y como avanzamos anteriormente, somos conscientes de que 

hablar de la obra de Garraza es hablar solamente de una de las posibles vías de 

influencia. Somos conscientes de que este es un tema muy amplio, y esta investigación 

hace una aproximación a través de la obra de un artista. Pensamos que existen 

numerosas posibilidades de ampliar este campo, y por ello, invitamos a que se analicen 

las trayectorias y las obras de otros artistas contemporáneos, que también puedan 

verse influidos por la pintura y el retrato de la Edad Moderna, en diversos grados y 

formas. 

 

1.2.3. Antecedentes a través de artistas de la Edad Moderna. 

 

 Como en toda investigación doctoral, la presentación y documentación de los 

antecedentes del tema a tratar es algo primordial. En nuestra disertación hemos 
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querido dar una gran importancia a este apartado. 

 

 Inicialmente, la investigación se centraba en explicar y documentar los períodos 

artísticos anteriores y propios a la Edad Moderna, para, posteriormente, analizar la 

obra de los artistas que se enmarcaron en cada etapa. 

 

 Tras una profunda reflexión, que nos obligó a sintetizar y reestructurar la 

investigación, hemos decidido que lo más eficaz es prescindir de hablar de los períodos 

artísticos, para centrarnos en los pintores y en sus obras. 

 

 Poder centrarnos estrictamente en los pintores y en su aportación artística 

facilita la visualización y el progreso del retrato en cada contexto, mientras que no nos 

desviamos del propósito inicial. Extendernos en documentar la historia del arte nos 

parece innecesario, puesto que existe una infinidad de bibliografía al respecto, y no 

aportaría nada nuevo. 

 

 Hemos seleccionado un total de setenta y siete pintores, siendo el primero de 

ellos Cimabue (1240-1302) y el último de ellos Francisco de Goya (1746-1828). A su 

vez, hemos analizado más de ciento diez obras pictóricas pertenecientes a la Edad 

Moderna. 

 

 Ha sido complicado, pero necesario, tener que realizar una selección de 

pintores para esta investigación. Somos conscientes de que hemos dejado una 

infinidad de artistas y obras fuera, pero a su vez, confiamos en que hemos podido 

documentar una parte importante de artistas y obras de gran representatividad y 

relevancia en el período que nos concierne.  

 

Queremos, una vez más, dejar claro que el propósito de esta investigación es 

documentar y demostrar la influencia del retrato de la Edad Moderna en determinados 

pintores contemporáneos. Por ello mismo, debemos ser conscientes de que hemos 

tenido que realizar ciertas concesiones en el apartado de los antecedentes para poder 

ser efectivos. 

 

Finalmente, destacar que para poder estructurar el orden de los pintores 

seleccionados, así como para tomar la decisión de elegir los propios autores, hemos 

utilizado como referencia, principalmente, las obras From Giotto to Cezanne: A 

Concise History of Painting (Thames & Hudson, 1985) de Michael Levey y Art Across 

Time (Mc Graw Hill, 2002) de Laurie Schneider Adams.  

 

Por otro lado, a la hora de escoger los temas a tratar en lo concerniente a las 

“particularidades y generalidades” del retrato, la obra El Retrato (Galaxia Gutenberg, 

2004) de VV.AA. y The Art of the Portrait: Masterpieces of European Portrait-

painting (Taschen, 1994), de Norbert Schneider, han sido fundamentales, y muchos 

de los temas son propuestos y analizados en estas publicaciones por sus autores. 
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Como veremos posteriormente en el punto “aclaraciones y razonamiento”, 

nuestras fuentes de consultas principales para la redacción de este apartado han sido 

las páginas web de los museos Museo del Prado, Museo Thyssen-Bornemisza, The 

National Gallery of Art y The Metropolitan Museum of Art, entre otros. 

 

1.2.4. Una visión ampliada del retrato. 

 

 Somos conscientes de que no hay nada tan manido como citar a la Real 

Academia Española para definir un término fundamental en una investigación. Sin 

embargo, creemos que merece la pena leer sus definiciones. 

 

Citamos textualmente la definición de la palabra “retrato”: 

 

  Retrato. Del it. ritratto. 

 

1. m. Pintura o efigie principalmente de una persona. 

2. m. Fotografía de una persona. 

3. m. Descripción de la figura o carácter, o sea, de las cualidades físicas o 

morales de una persona. 

4. m. Aquello que se asemeja mucho a una persona o cosa. 

5. m. Der. retracto. 

6. m. Ret. Combinación de la descripción de los rasgos externos e internos de 

una persona.5 

 

 Como vemos, la primera definición que usa la Real Academia Española es para 

referirse al retrato pictórico, la representación de una persona. La tercera definición, 

va más allá: se habla no solo de la representación exterior, sino de “las cualidades 

físicas o morales”. En el cuarto punto, se habla de los objetos que se parecen a seres 

específicos. 

 

 Es de gran interés lo que se dice en el quinto punto. Se habla de “retracto”, que 

tal y como veremos explicado a continuación, proviene del latín “retractus”, es decir, 

“hacer volver atrás”. Varias fuentes tratan este tema, pero la siguiente frase resume 

perfectamente lo esencial. Citamos al Diccionario etimológico español en línea 

textualmente: 

 

 La palabra retrato viene del latín retractus, participio del verbo 

retrahere. Este verbo significa propiamente hacer volver atrás, pero también 

 
5 Diccionario de la Real Academia Española. (13 de enero de 2019). Retrato. Recuperado de: 
http://dle.rae.es/srv/search?m=30&w=retrato. A día de 11/11/2019.  

http://dle.rae.es/?id=WJKDLqX#DqoJ4T9
http://dle.rae.es/?id=WJKDLqX#DqoJ4T9
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adquiere el significado de reducir y abreviar, de convertir algo en otra cosa y 

de sacar de nuevo a la luz y hacer revivir cualquier cosa. De ahí el significado 

moderno de retrato como expresión abreviada y reducida, sacada 

generalmente de una persona o ser vivo y que te lo hace revivir, sea una 

expresión plástica (pictórica, escultórica, fotográfica), o sea una expresión 

descriptiva o literaria. A veces se aplica también a cosas o situaciones, como 

cuando decimos que una novela es un perfecto retrato de una época. O tiene 

sentidos figurados, como cuando decimos que un niño es el vivo retrato de su 

abuelo.6 

 

 Como vemos, tiene un componente de sustitución, de traer a la memoria lo que 

no es presente, de revivir lo pasado, y generalmente, lo hace de un modo específico y 

concreto. 

 

 Nuestra aproximación al término de retrato en esta investigación no se refiere 

exclusivamente a una pintura que representa a una persona individual y específica. 

Cuando hablamos de retrato, hablamos, en términos generales, de la representación 

de la figura humana. Sin embargo, generalmente, haremos referencia a retratos 

individuales, grupales, autorretratos, y varios de los subgéneros dentro del propio 

género. 

 

 Queremos aclarar que nuestro propósito es observar la representación de la 

figura humana a lo largo del tiempo en la pintura (en la Edad Moderna y en la pintura 

contemporánea), haciendo, por supuesto, hincapié en el retrato. Por ello mismo, 

hemos querido ir más allá, y hemos optado por incluir también obras que, a priori, 

pertenecen a otros géneros. Hablamos de cuadros costumbristas (o de género), de 

historia, religiosos, mitológicos… En estos casos nos centramos en partes concretas: 

las partes que nos interesan. Por consiguiente, observaremos con detenimiento las 

figuras específicas, su relación con el resto y su contexto, así como también sus 

generalidades y particularidades. Que una pintura sea narrativa no debería alejarnos 

de su estudio, o mejor dicho, del estudio de las figuras humanas que lo componen. 

 

 En resumidas cuentas, quisiéramos dejar claro que somos conscientes de que 

en ocasiones vamos más allá del retrato, o que directamente, hablamos de obras que 

no lo son. No hemos querido dejar pasar la posibilidad de analizar obras de otros 

géneros, siempre que estas puedan ser complementarias y de gran interés para nuestra 

investigación. 

 

 Por otro lado, también queremos aclarar que en ocasiones trataremos obras que 

son ajenas a la Edad Moderna, pero que pensamos que son de relevancia para esta 

investigación. 

 

 
6 Diccionario etimológico español en línea. (13 de enero de 2019). Etimología de retrato. Recuperado 
de: http://etimologias.dechile.net/?retrato. 
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1.2.5. Sobre la influencia, la cita y la apropiación. 

 

❖ “Una aclaración previa”. 

 

 Tal y como hemos explicado anteriormente, hemos decidido realizar una 

investigación que tiene como objetivo principal mostrar que existen diversos nexos de 

unión entre elementos de la pintura y el retrato de la Edad Moderna y la obra de 

determinados artistas contemporáneos. También hemos mencionado que 

consideramos que esta influencia es en ocasiones aparentemente “directa” y, en otras, 

“indirecta”. 

 

 En este sentido, y como el lector ya conoce, nuestra investigación tiene la 

intención de centrarse en ejemplificar este supuesto a través de la obra de Kepa 

Garraza. Por otro lado, hemos creído conveniente y necesario realizar una recopilación 

de conocimientos y características relacionadas con el retrato de la Edad Moderna, así 

como su historia y cualidades, para que sirva como contexto necesario y fuente de 

consulta presente y futura. 

 

 En cualquier caso, hemos intentado ser prácticos, y no hemos considerado 

conveniente profundizar en complejos ensayos que abordan temas como la 

“Modernidad”, la “Posmodernidad” o el “Apropiacionismo”, entre otros. No hemos 

querido ahondar en estos temas puesto que consideramos que nuestra aportación en 

dicho campo sería limitada y, además, existen numerosos escritos que lo tratan 

sobradamente. 

 

 Por lo tanto, hemos intentado hacer una aportación que, a través de la 

recopilación de información histórica y teórica, intenta ejemplificar el hecho 

propuesto en las premisas de la investigación a través del artista seleccionado. 

 

 Dicho esto, sí queremos, brevemente, comentar algunos de los planteamientos 

de las obras de Omar Calabrese y de Juan Martín Prada, pues son sus publicaciones 

La era neobarroca (Cátedra, 1989) de Calabrese y La apropiación posmoderna: arte, 

práctica apropiacionista y teoría de la posmodernidad (Fundamentos, 2001) de 

Prada, las primeras lecturas que realizamos para adentrarnos en este campo de 

investigación hace ya varios años. Por último, también trataremos un artículo 

relacionado con el tema de David García, profesor de la Universidad del País Vasco y 

artista. 

 

❖ “La era neobarroca”. 

 

 La era neobarroca, de Omar Calabrese (1949-2012), contiene algunos capítulos 

y conceptos que hemos considerado de gran interés. Si bien es cierto que nos parecen 

de gran utilidad, no quisiéramos que toda nuestra investigación se conciba bajo las 

premisas propuestas por este autor, ni que condicionen su lectura. En este sentido, 
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procederemos a continuación a interpretar algunos fragmentos que pensamos que 

pueden ser de gran apoyo, pero esperamos que sirvan simplemente como un punto de 

vista más, dentro del amplio y complejo tema que estamos tratando. 

 

 Calabrese entiende la “cita” como una herramienta que puede servir para 

modificar el pasado. Hace una referencia a Nikolaus Himmelmann, compartiendo con 

él que hablar del pasado, supone realizar una suerte de “utopía” sobre el mismo. En 

relación a este hecho, citamos al autor: 

 

 (…) toda época traslada el pasado al interior de su propia cultura y, por 

tanto, lo reformula en un sistema del saber en el que todo conocimiento 

convive al mismo tiempo con todos los otros. (…) Hay muchas maneras de 

hacer volver a nosotros el pasado: el historiador que reconstruye, el crítico 

que interpreta, el divulgador que explica (…). Sin embargo, el artista hace algo 

más: “renueva” el pasado. Lo que significa que no lo reproduce, sino, al 

contrario, tomando formas y contenidos esparcidos como desde un depósito, 

lo hace nuevamente ambiguo, denso, opaco, poniendo en relación los aspectos 

y los significados con la modernidad. (...)7 

 

 El autor, por consiguiente, parece dar a entender que considera que el artista 

que “opera con el pasado” es capaz de transformarlo, dándole una nueva lectura, no 

necesariamente relacionada con la que tuvo en su propio momento original. Citamos 

al autor a este respecto: 

 

 (…) Esta operación podemos llamarla “de desplazamiento”. Esta 

consiste en dotar el hallazgo pasado de un significado a partir del presente o 

en dotar el presente de un significado a partir del hallazgo del pasado. La cita 

tiene un papel en ambas operaciones. Mediante la cita se puede, de hecho, 

autorizar una interpretación del presente (el pasado es competente) o se puede 

hacer lo contrario (valorizar el presente para reformular el pasado). (…)8 

 

 Como observamos, Calabrese considera que el “desplazamiento” puede 

utilizarse para dos escenarios bien diferenciados. Citamos al autor en este sentido: 

 

 (…) El primero consiste en utilizar el desplazamiento para estabilizar o 

la idea del pasado o la idea del presente. (…) puedo recurrir al pasado para 

evocar valores y modelos que me parece que falten en la actualidad; o puedo 

utilizar un presente considerado estable para “normalizar” los conocimientos 

relativos al pasado. (…) El segundo consiste, en cambio, en desestabilizar el 

pasado o el presente: utilizo al azar un hallazgo incierto del pasado para 

 
7 Calabrese, O. (1989). La Era Neobarroca. (p.194). Madrid: Cátedra. 

8 Ibidem. 
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interpretaciones anómalas del presente; o utilizo una teoría improbable 

contemporánea para una idea fantasiosa del pasado.9 

 

 En cualquier caso, cuando nosotros proponemos en esta investigación que 

existen artistas contemporáneos cuya obra cita o que se ve influida por la pintura y el 

retrato de la Edad Moderna, no afirmamos conocer que existe en los artistas un único 

aliciente, objetivo o motivación para hacerlo. En este sentido, pensamos que Calabrese 

también alude a los artistas que crean en la actualidad con la mirada puesta en el 

pasado. Citamos al autor a este respecto: 

 

 (…) muchos artistas emplean el material proveniente de la tradición 

como depósito formal para una nueva “paleta”. No son autores “de cita” en el 

sentido que han querido darles los constructores de la “vía novísima” de la 

Bienal de Venecia de 1979; no son ni siquiera “anacrónicos”, como los ha 

llamado Calvesi en otra Bienal en 1984. Al contrario: los artistas que mejor 

corresponden a “la cita” o al anacronismo son, quizá, los menos “actuales” en 

el panorama contemporáneo. Son sólo eclécticos con nostalgias regresivas, 

como en otras épocas de ha podido constatar. Los modernos son más bien los 

que hacen del pasado una distopía, es decir, un uso temerario, improbable, 

dedicado a la anulación de la historia, antes que a su revalorización. Son los 

que pervierten los vectores conectivos de la historia, eliminan los indicadores 

temporales de las conjunciones (causa-efecto, re-construcción, nostalgia). 

(…)10 

 

 Nos parece oportuno volver a mencionar al autor un poco más adelante en su 

publicación, donde ahonda más en este respecto: 

 

 (…) El “desplazamiento” neobarroco tiene el carácter de la deriva, no 

ya del significado (…) sino de la historia. Los objetos neobarrocos o releídos 

por una poética neobarroca asumen el carácter de “estar siempre aquí”. 

Donde “aquí” incluye indistintamente toda la historia y consiste en una 

actualidad como concomitancia de todos los tiempos e incluso como 

coexistencia de lo posible con lo efectivo. (…) Toda repesca del pasado se 

valoriza sólo si existe una conexión propia con el presente. Por esto se podría 

decir que la historia o ha acabado, como pretenden algunos, o está a la deriva 

en busca de su propio nuevo significado.11 

 

 Nosotros, de hecho, no entraremos a valorar si las obras que analizaremos en 

esta investigación pueden ser “neobarrocas” o no. Realmente, cuando leemos y 

citamos a Calabrese, lo hacemos porque nos resulta de gran interés pensar que la 

 
9 Ibidem. 
10 Calabrese, O. (1989). La Era Neobarroca. (pp.195-196). Madrid: Cátedra. 

11  Calabrese, O. (1989). La Era Neobarroca. (p.196). Madrid: Cátedra. 
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historia de la pintura está disponible como una posible referencia válida para ser 

empleada del modo que los artistas contemporáneos consideren oportuno. 

 

 Por otro lado, y sin querer desviarnos demasiado de nuestros propósitos, 

quisiéramos documentar una serie de observaciones propuestas por el autor en 

relación con lo que es “clásico” y lo que es “tradicional”. Pueden existir algunas 

personas que consideren que el hecho de realizar revisiones y reinterpretaciones de la 

pintura del pasado puede tener connotaciones conservadoras. En este sentido, 

queremos citar las reflexiones del autor sobre los términos mencionados. 

 

 En relación con el término “clásico”, el autor explica: 

 

 (…) consiste (…) en la realización de ciertas morfologías subyacentes a 

los fenómenos, dotadas de orden, estabilidad, simetría y, (…) el carácter de 

coherencia de los respectivos juicios de valor sobre aquellos fenómenos. Los 

diferentes clasicismos no son unos simples retornos al pasado (…). Todo 

clasicismo es una forma de orden, que la antigua relee eventualmente para 

hacer de ella un componente idealizado de la cultura contemporánea. Por esto, 

todo clasicismo puede estar constituido, tanto por figuras que pertenecen al 

pasado de modo directo, como por figuras que aparentemente no tienen 

ninguna relación con éste. Permanece idéntica sólo la morfología interna y la 

estructura de los juicios de valor ordenada por coherencia de los términos de 

categoría positivos y negativos. Lo que es conforme al ideal físico llega a ser, 

necesariamente también, bueno eufórico y bello; lo que es deforme llega a ser, 

por fuerza también, malo, disfórico y feo. Un sistema “clásico” así concebido 

es usual y rigurosamente normativo y prescriptivo. Sistemas anticlásicos o 

barrocos, al contrario, se generan por la ruptura de simetrías y por la 

aparición de fluctuaciones en el interior de los diversos órdenes de categoría 

y, por esto, están mucho menos regulados.12 

 

 Como vemos, el autor diferencia aquí qué es y qué no es clásico. Sin embargo, 

también realiza, como decíamos anteriormente, una distinción entre lo “clásico” y lo 

“tradicional”. Citamos al autor sobre este asunto: 

 

 Una ulterior distinción debe hacerse entre los términos “clásico” y 

“tradicional”. Ya he sostenido que un clasicismo no implica necesariamente un 

retorno al pasado. Muchos otros antes que yo (…) han observado que todo 

buen clasicismo evita plantearse el problema de la historia de los hechos 

culturales. La revalorización del pasado (…) está sostenida muy a menudo por 

una idealización (…). En fin: en el clasicismo no hay necesariamente impulsos 

conservadores o nostálgicos. Aunque, comúnmente, ha sucedido que los 

clasicismos han acabado por abrazar el rechazo de lo nuevo y de lo moderno 

 
12 Calabrese, O. (1989). La Era Neobarroca. (p.198). Madrid: Cátedra. 
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en favor de un retorno a los principios preexistentes. Pero se trata sólo de 

consecuencias. (...)13 

 

 Para finalizar con esta revisión de los fragmentos de Calabrese que pensamos 

que pueden ser una aportación de interés para nuestra investigación, nos parece 

oportuno realizar unas últimas citas donde el autor se cuestiona acerca de lo 

anteriormente tratado: 

 

 Por tanto, no existe sólo una forma de lo clásico, sino que a algunos tal 

forma les gusta y precisamente en contraposición con aquellas morfologías 

irregulares e inestables que hemos llamado “neobarrocas”. Podríamos 

también preguntarnos el porqué de tanto éxito, dado que no es sostenible 

atribuirlo simplemente a una organización del consenso por parte del poder. 

La respuesta es una sola: aquella misma lejanía del equilibrio del sistema 

social, si por una parte favorece la aparición de cuerpos irregulares, 

precisamente por esto, provoca, por otra parte, también paralelos deseos de 

estabilidad. No porque la estabilidad deba ser “mejor”que la inestabilidad (…) 

sino porque es extremadamente más económica. La estabilidad permite 

previsiones más simples y con esto, comportamientos más seguros. (…) 

Probablemente hay que reconocer que la “bolsa de lo social”, mientras aprecia 

incluso ciertos vuelcos del sistema, al mismo tiempo, inconscientemente, 

requiere su estabilización y su continuidad.14 

 

Añadimos una última cita para concluir esta revisión: 

 

 (…) La crisis, la duda, el experimento son una característica barroca. 

La certeza es la característica de lo clásico. Se podría así llegar a la explicación 

del por qué lo clásico está proyectado naturalmente hacia una dimensión 

conservadora. Pero esta conclusión debe quedar abierta, por cuanto es 

necesaria y quizá simplificadora. (…) todo fenómeno “barroco” procede 

precisamente por “degeneración” (es decir: desestabilización) de un sistema 

ordenado, mientras que todo fenómeno “clásico” procede por mantenimiento 

del sistema frente a las más pequeñas perturbaciones. Así, mientras el barroco 

efectivamente a veces degenera, lo clásico produce géneros. Es la ley fatal del 

canon.15 

 

❖ “La apropiación posmoderna: arte, práctica apropiacionista y teoría de la 

posmodernidad.” 

 

Como sucede con la obra de Calabrese, intentar resumir una obra extensa y 

compleja en unos pocos párrafos es algo imposible. Sin embargo, quisiéramos rescatar 

 
13 Calabrese, O. (1989). La Era Neobarroca. (p.199). Madrid: Cátedra. 

14 Calabrese, O. (1989). La Era Neobarroca. (p.200). Madrid: Cátedra. 

15 Calabrese, O. (1989). La Era Neobarroca. (pp.206-207). Madrid: Cátedra. 
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unas pocas ideas de la publicación de Juan Martín Prada, que, a nuestro juicio, pueden 

ser de interés, y guardan relación con nuestra investigación. 

 

El autor afirma que cuando se produce una “apropiación de un signo”, nos 

encontramos ante una “imitación del estilo”, pero no de la propia “materia”. Prada 

considera que se trata de una “apariencia del estilo” condicionada por los “modos de 

imitación o transformación”. Por consiguiente, considera que la historia del arte 

podría entenderse como una “relación de continuidad y de transformación”, donde la 

influencia y el estilo coinciden con la evolución. A su vez, plantea que las obras de 

determinados artistas contemporáneos pueden generar nuevas lecturas y propuestas, 

a través de un lenguaje o un aspecto “que nos resulta familiar”.16 

 

 Prada propone como ejemplo la serie Untitled Stills (1977-1980) de Cindy 

Sherman, y explica las “desestabilizaciones” y “reconstrucciones” que, a su juicio, 

plantea dicha serie. Por otro lado, el autor menciona también la serie History Portraits 

(1988-1990), de la misma artista. De esta segunda serie, considera que la fotógrafa 

logra, a través de una “apropiación estilística”, representar los elementos más 

identificativos del género del retrato, sin la necesidad de citar directamente obras 

específicas. Considera que se tratan de “abstracciones del pasado”, provenientes del 

imaginario de la historia del arte.17 

 

 En este sentido, concluimos que el autor plantea la posibilidad de que ciertos 

artistas generan nuevos discursos y obras a partir de un contenido que ya existe 

previamente, y que se encuentra plenamente integrado en nuestro imaginario 

colectivo. En definitiva, un sector de los creadores actuales, emplean una serie de 

signos, concepciones y elementos visuales, técnicos y procedimentales provenientes 

de la historia del arte, para crear en la actualidad. 

 

❖ “El arte de repetir en el arte.” 

 

 David García, quien fue antiguo profesor nuestro de pintura en el Máster 

Universitario en Pintura de la Universidad del País Vasco, escribió en 2003 un 

interesante artículo titulado El arte de repetir en el arte (2003, Litoral Atlántico).  

 

 En el artículo, recuerda cómo era común que “los creadores del pasado 

trabajaran acudiendo a gabinetes de pintura como los estudiantes de medicina a 

depósitos de cadáveres; en ellos encontraban los mejores modelos de aprendizaje”.18 

 

 Por otro lado, explica cómo para Walter Benjamin (1892-1940), la reproducción 

 
16  Martín Prada, J. (2001). La apropiación posmoderna: arte, práctica apropiacionista y teoría de la 
posmodernidad. Madrid: Fundamentos. 

17 Ibidem. 

18 García, D. (2003). El arte de repetir en el arte. (pp.9-15). Litoral Atlántico / Asociación cultural 
Tajamar. 
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de una obra no era necesariamente una multiplicación de su efigie, sino una alteración 

de su valor y de su sentido final. A este respecto, citamos textualmente a García: 

 

 (...) Parece contradictorio que nuestra época, dominada por la 

repetición, donde nadie conoce más que reproducciones, donde la 

representación de lo real ha sido sustituida por la realidad de la presentación, 

prefiera como ya advirtió Borges, la utopía de la máxima originalidad. ¿Qué 

pasa por la cabeza de alguien que se dedica a la pintura en este principio de 

siglo para seguir empeñado en repetir, en duplicar imágenes ya existentes? 

¿Qué le queda por hacer a un pintor que sabe que no puede competir con la 

fotografía como medio de divulgación, que entiende que la enseñanza actual 

haya superado la copia como método de aprendizaje y que no quiere 

apropiarse de imágenes de otros pintores? (...) la pintura no está para 

informar y producir imágenes fáciles de consumir, sino para “desvelar”, 

podemos integrar la repetición en nuestro proyecto de trabajo porque 

pensamos que opinar no es cuestión de repertorio, ni el estilo o la técnica, sino 

otro problema. Las imágenes no deben caducar y se puede volver una y otra 

vez sobre ellas para seguir sacando lo que tienen de verdad, para explotar 

todas sus posibilidades, insistiendo en que una idea no se agota en una única 

pieza, sino que puede seguir una génesis paralela a la vida, dando paso a 

metamorfosis, a transformaciones a partir de algo concreto, sin incurrir en la 

repetición literal que, como apuntábamos anteriormente, sólo se produce en 

el ámbito de la copia. (...)19 

 

 Poco más podemos añadir a lo que afirma García en el párrafo citado. 

Entendemos que deberíamos olvidarnos de cualquier prejuicio a la hora de mirar hacia 

el pasado para buscar fuentes de inspiración, modelos, referentes técnicos, o 

simplemente, ideas.  

 

En este breve apartado hemos querido dejar constancia de la postura y 

reflexiones de tres autores sobre el tema de la cita, la apropiación o la influencia. Tal y 

como decíamos antes, no consideramos que esta investigación deba centrarse en 

ampliar mucho más estos términos, puesto que no es el objetivo de la misma. 

 

 Una vez más, queremos recordar que nuestro objetivo principal no es otro que 

intentar demostrar que una parte de los creadores actuales parecen verse 

influenciados en diversos grados y formas con elementos provenientes de la pintura y 

el retrato de la Edad Moderna y, en ese sentido, consideramos que nuestro objetivo es 

documentar las obras, y no analizar los complejos subtextos que puedan encerrar las 

motivaciones que llevan a los artistas a realizar dicha acción. 

 

1.3. Fuentes de consulta. 

 
19 Ibidem. 
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1.3.1. A hombros de gigantes. 

  

 Antes de nada, me parece oportuno realizar la siguiente reflexión. 

Consideramos que la formación académica en historia del arte recibida en una de 

Facultad de Bellas Artes es diferente a la de los graduados y licenciados en historia del 

arte, dado que esta última carrera especializa a los estudiantes en este campo de 

manera exclusiva. La formación que recibimos los que hemos estudiado Bellas Artes, 

se centra de manera más exhaustiva en la propia práctica artística y, por consiguiente, 

considero que nuestro campo del saber se encuentra especialmente centrado en el acto 

de “crear” arte, si es que se puede hacer tal cosa. 

 

 En este sentido, para abordar una investigación en arte contemporáneo, 

creemos que un investigador con un perfil diferente al de historiador de arte, debe 

apoyarse concienzudamente en publicaciones y textos de historiadores y expertos 

reconocidos, entendiendo estas fuentes como proveedoras de información contrastada 

y fiable. Esto garantizará, además, en los apartados que requieran referencias, que los 

datos presentados no sean fruto de la opinión del doctorando, sino una selección por 

parte del mismo dentro de unas fuentes de confianza. 

 

 Dado que no somos historiadores del arte ni una autoridad en el mismo, nos 

hemos visto en la obligación de redactar y construir un texto que se cimienta en las 

afirmaciones de personas e instituciones que sí lo son. Por ello, hemos creído 

conveniente, debido a la discrepancia ocasional entre las fuentes y la diversa 

bibliografía sobre historia de la pintura occidental, centrarnos en unos pocos libros y 

fuentes especializadas, de gran interés, para cumplir con el objetivo de esta 

disertación, citando puntualmente otras publicaciones de carácter más específico en 

los casos necesarios. 

 

 Por consiguiente, queremos aclarar que el primer apartado del “Bloque I”, se 

compone de una recopilación sistemática de paráfrasis y de citas a referencias y 

fuentes historiográficas y bibliográficas, referidas al período en cuestión, así como de 

los pintores y de sus obras. Hemos realizado una metodología de análisis, síntesis, 

paráfrasis y cita sobre los textos creados por historiadores y por fuentes autorizadas, 

para poder crear posteriormente un texto que resuma y reúna de manera sólida el 

contenido seleccionado. 

 

 Consideramos que este método de referencia sistemática era necesario, para 

poder disponer de un marco de documentación y antecedentes fiable. El haber 

realizado una síntesis de diversos elementos de la historia del retrato, así como de 

algunos de sus pintores y obras más relevantes, nos permite no solamente su revisión 

y comprensión, sino también, la posibilidad de ponerlos en contraposición con la 

actualidad, para poder establecer vínculos y nexos de unión. 
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 Quisiéramos destacar, como fuentes principales, los libros de El retrato 

(Ediciones Cátedra, 1978) de Galienne y Pierre Francastel, El Retrato (Galaxia 

Gutenberg, 2004) conformado por diversos autores, The Art of the Portrait: 

Masterpieces of European Portrait-painting (Taschen, 1994) de Norbert Schneider, 

Art Across Time (Mc Graw Hill, 2002) de Laurie Schneider Adams, The Story of Art 

(Phaidon, 1961) de Ernst H. Gombrich, From Giotto to Cezanne: A Concise History of 

Painting (Thames & Hudson, 1985) de Michael Levey e Historia sencilla del arte 

(Rialp, 2009) de Luis Borobio, entre otros.  

 

 Estos libros han sido una fuente de consulta activa para la redacción de este 

primer apartado de la investigación, siendo los autores de cada una de las obras los 

dueños legítimos de todas las ideas que citamos, parafraseamos, y sobre las que 

reflexionamos en estos apartados. Leer, estudiar, parafrasear y citar estos libros nos 

ha brindado la posibilidad de poder redactar esta investigación, y a ellos, como a los 

demás autores que incluyo en la bibliografía, les debemos los cimientos documentales 

e históricos de esta publicación. 

 

 Quisiéramos señalar que han sido especialmente útiles El Retrato (Galaxia 

Gutenberg, 2004), que hemos consultado, citado y parafraseado activamente, y del 

que nos hemos inspirado para plantear una gran parte de los temas que abordamos en 

“Particularidades y generalidades del retrato”. Este apartado se compone de una 

revisión y recopilación de las reflexiones y aportaciones de importantes historiadores 

del arte acerca de diversos ámbitos del retrato. Este capítulo nos sirve para poder 

comprender mejor cuál es la “posición” de la historia del arte respecto a los temas 

planteados.  

 

Por otro lado, los libros From Giotto to Cezanne: A Concise History of Painting 

(Thames & Hudson, 1985) de Michael Levey, y Art Across Time (Mc Graw Hill, 2002) 

de Laurie Schneider Adams, nos han servido para estructurar el esquema histórico, 

seleccionar una gran parte de los artistas que tratamos, y establecer el índice en 

términos temporales, históricos y geográficos. Por supuesto, también han sido fuentes 

de consulta activas de gran utilidad. 

 

 A pesar de utilizar estos libros para nuestra propia formación y la 

fundamentación de nuestras afirmaciones, en esta investigación hemos apostado, a su 

vez, por utilizar de manera habitual fuentes digitales. Tal y como hemos anunciado 

anteriormente, para la redacción de la sección “Aproximación al retrato de la Edad 

Moderna a través de artistas seleccionados”, hemos consultado, citado y 

parafraseado, de manera activa y continua, los contenidos históricos de las páginas 

web de los museos Museo del Prado, Museo Thyssen-Bornemisza, The National 

Gallery of Art y The Metropolitan Museum of Art, entre otros. 

 

Nuestra motivación para la consulta de información acerca de los autores y de 

sus obras en las páginas web de los museos responde a varias razones. De manera 
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habitual, las páginas web de los museos ofrecen información amplia y detallada sobre 

las obras y pintores en sus colecciones. A su vez, la información que brindan estas 

fuentes está ampliamente contrastada por numerosos académicos y profesionales del 

sector. Y, por otro lado, suele estar generalmente actualizada, y los posibles cambios 

que hayan podido ocurrir en las obras o en la documentación biográfica de los pintores, 

suele verse reflejada de manera renovada gracias a estar localizada en Internet. Por 

último, y sin desacreditar la fiable y siempre necesaria bibliografía impresa, creemos 

que la función de cualquier investigación actual debe ser la utilidad, y pensamos que 

no hay nada más accesible que escribir un enlace en un navegador para consultar 

cualquier información. En este sentido, hemos querido reflejar tantas fuentes de 

consulta como hemos considerado oportunas, para que el lector pueda ampliar la 

información en su fuente original, siempre que lo vea necesario. 

 

 Hemos empleado, a su vez, plataformas como YouTube, donde se encuentra, 

por ejemplo, el canal de los historiadores de arte ArteHistoria20, una fuente confiable 

cuya web también hemos consultado.21 

 

 Dentro de las “enciclopedias online”, hemos intentado evitar, en medida de lo 

posible, utilizar Wikipedia para documentarnos. Sin embargo, es posible que se cite 

puntualmente alguna cuestión, en ausencia de otras fuentes más confiables. Estas 

citas, sin embargo, se han realizado cuando se ha podido contrastar que el artículo está 

basado, a su vez, en fuentes a priori aparentemente certeras. Sin embargo, sí que 

hemos utilizado Wikipedia, de manera habitual, para conseguir las imágenes 

necesarias, puesto que generalmente son de dominio público o catalogadas como de 

fair use (uso justo). La Encyclopedia Britannica22 ha sido, dentro de la categoría de 

“enciclopedias online”, una de nuestras fuentes de consulta preferentes para el texto. 

Por otro lado, las imágenes empleadas han sido extraídas, siempre que ha sido posible, 

de Wikipedia y de Wikimedia Commons. 

 

 Para concluir, me gustaría volver a señalar que el estudio de la totalidad del 

retrato pictórico europeo de la Edad Moderna y su impacto en el arte actual podría ser 

un campo de investigación demasiado extenso, pudiéndose caer en el error de 

desviarnos de los objetivos planteados inicialmente. Por este motivo, hemos 

considerado oportuno realizar una investigación más específica, resumiendo y 

sintetizando los conceptos más complejos en afirmaciones más reducidas y directas. 

Esta no es una decisión tomada a la ligera. Somos conscientes de que la historia del 

retrato de la Edad Moderna se trata de un tema de gran interés y complejidad. Sin 

embargo, nos hemos visto en la obligación de redactar un texto que esperamos que sea 

ágil y preciso (en medida que nos ha sido posible), para poder avanzar con el mismo, 

 
20 ArteHistoria (13 de enero de 2019). Recuperado de: 
https://www.youtube.com/user/artehistoriacom. A día de 11/11/2019. 
21 ArteHistoria (13 de enero de 2019). Recuperado de: https://www.artehistoria.com/es. A día de 
11/11/2019. 
22 Encyclopedia Britannica (14 de junio de 2019). Recuperado de: https://www.britannica.com. A día 
de 11/11/2019. 
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y centrarnos en nuestro verdadero objetivo: la comparativa del retrato de la Edad 

Moderna con un sector del arte actual y su impacto sobre el mismo. 

 

En resumidas cuentas, queremos aclarar que el primer bloque (Bloque I) se 

trata, de manera deliberada, de una recopilación sistemática, a modo de paráfrasis y 

de citas, de información necesaria para poder contar con un marco teórico desde el 

que avanzar, en el que veremos diversas cuestiones del retrato, y una amplia selección 

de obras y pintores que representan la Edad Moderna. 

 

Finalmente, rogamos al lector que recuerde que somos conscientes de estar 

dejando ciertos datos, obras, artistas y hechos sin tratar o profundizar, y lo hacemos 

por primar en la eficacia del texto con el objetivo final del mismo. 

 

1.3.2. Cumplimiento con la ley. 

 

Como no puede ser de otra manera, esta investigación pretende cumplir con 

todos los estándares de calidad y profesionalidad académicas, así como cumplir con la 

ley vigente.  

 

Ya que nos encontramos ante una investigación que ha requerido de un 

constante uso de citas, paráfrasis y citas de imágenes, nos hemos visto en la obligación 

de prestar especial atención a la hora de citar correctamente todas nuestras 

referencias. 

 

Nuestra prioridad ha sido citar y parafrasear nuestras fuentes de la mejor 

manera que hemos podido y sabido, con un formato de citas “APA” (American 

Psychological Association). Quisiéramos aclarar, sin embargo, que hemos 

personalizado y adaptado el sistema para poder ajustarlo a nuestras necesidades 

específicas, y que hemos optado por un sistema “a pie de página” frente a la 

recopilación en el final de la bibliografía. 

 

Por otro lado, y como decíamos, nos hemos visto en la necesidad de tener que 

citar numerosas imágenes de obras artísticas, tanto de pintores de la Edad Moderna, 

y de artistas anteriores, y posteriores, así como de artistas contemporáneos, para poder 

documentar visualmente los textos sobre las mismas, y poder establecer enlaces y 

comparativas entre las obras. 

 

Hasta donde llega nuestro entendimiento en el tema, en el “Real Decreto 

Legislativo 1/1996, de 12 de abril, por el que se aprueba el texto refundido de la Ley 

de Propiedad Intelectual, regularizando, aclarando y armonizando las disposiciones 

legales vigentes sobre la materia”, existe un artículo (artículo 32) que brinda la 

posibilidad de realizar citas en investigaciones académicas como la nuestra.23 

 
23 Boletín oficial del estado. Real Decreto Legislativo 1/1996, de 12 de abril, por el que se aprueba el 
texto refundido de la Ley de Propiedad Intelectual, regularizando, aclarando y armonizando las 
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En este sentido, procedemos a citar textualmente un fragmento del artículo 32: 

  Artículo 32. Citas y reseñas e ilustración con fines educativos o de 

investigación científica. 

1. Es lícita la inclusión en una obra propia de fragmentos de otras ajenas de 

naturaleza escrita, sonora o audiovisual, así como la de obras aisladas de 

carácter plástico o fotográfico figurativo, siempre que se trate de obras ya 

divulgadas y su inclusión se realice a título de cita o para su análisis, 

comentario o juicio crítico. Tal utilización solo podrá realizarse con fines 

docentes o de investigación, en la medida justificada por el fin de esa 

incorporación e indicando la fuente y el nombre del autor de la obra utilizada. 

(...) 

4. Tampoco necesitarán la autorización del autor o editor los actos de 

reproducción parcial, de distribución y de comunicación pública de obras o 

publicaciones, impresas o susceptibles de serlo, cuando concurran 

simultáneamente las siguientes condiciones: 

a) Que tales actos se lleven a cabo únicamente para la ilustración con fines 

educativos y de investigación científica. (...) 

c) Que los actos se realicen en las universidades o centros públicos de 

investigación, por su personal y con sus medios e instrumentos propios. 

d) Que concurra, al menos, una de las siguientes condiciones: 

 

1.º Que la distribución de las copias parciales se efectúe exclusivamente entre 

los alumnos y personal docente o investigador del mismo centro en el que se 

efectúa la reproducción. 

 

2.º Que sólo los alumnos y el personal docente o investigador del centro en el 

que se efectúe la reproducción parcial de la obra puedan tener acceso a la 

misma a través de los actos de comunicación pública autorizados en el 

presente apartado, llevándose a cabo la puesta a disposición a través de las 

redes internas y cerradas a las que únicamente puedan acceder esos 

beneficiarios o en el marco de un programa de educación a distancia ofertado 

por dicho centro docente. (...)24 

  

 
disposiciones legales vigentes sobre la materia. Recuperado de: 
https://www.boe.es/eli/es/rdlg/1996/04/12/1/con. A día de 11/11/2019. 
24 Boletín oficial del estado. Artículo 32. Real Decreto Legislativo 1/1996, de 12 de abril, por el que se 
aprueba el texto refundido de la Ley de Propiedad Intelectual, regularizando, aclarando y 
armonizando las disposiciones legales vigentes sobre la materia. Recuperado de: 
https://www.boe.es/eli/es/rdlg/1996/04/12/1/con. A día de 11/11/2019. 
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Entendemos que, en efecto, podemos realizar citas y paráfrasis textuales, así 

como referenciar y documentar imágenes de obras, siempre que este uso sea lícito en 

un marco de investigación doctoral, citando las fuentes de donde se han recuperado, 

así como a sus autores y/o propietarios. 

  

En cualquier caso, a la hora de realizar las citas y las paráfrasis, hemos 

intentado ser lo más cuidadosos posibles, para poder dejar la mejor constancia de la 

que hemos sido capaces, al referenciar nuestras fuentes. 

  

En relación a las imágenes utilizadas, siempre que nos ha sido posible, hemos 

intentado seleccionar imágenes que están tipificadas como “Public Domain” (dominio 

público) o “Copyleft” (generalmente de fuentes como Wikipedia o Wikimedia 

Commons). Sin embargo, en varias ocasiones, nos hemos visto en la necesidad de tener 

que recuperar imágenes, para las que nos hemos tenido que amparar en el artículo 32. 

Por supuesto, hemos velado siempre en cumplir con la ley, referenciando el nombre 

del autor, el propietario de la imagen, y la fuente de donde la hemos recuperado. 

  

 Por último, y para salvaguardar nuestra integridad, hemos firmado una cesión 

de derechos para el uso y reproducción de las imágenes del artista Kepa Garraza, que 

facilitaremos a petición de cualquier interesado pertinente. 
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2. Una aproximación a los orígenes del retrato occidental. 

 

2.1. Las primeras cabezas y cuerpos. 

 

2.1.1. Los primeros pasos. 

 

 Antes de comenzar a hablar de retrato, sería conveniente considerar a partir de 

cuándo se puede empezar a hablar del término del modo que lo entendemos hoy en 

día. Existen, como veremos, representaciones de bustos, cabezas y cuerpos desde hace 

miles de años. Sin embargo, no podemos considerar estas piezas como retratos, puesto 

que, según entendemos, en muchas ocasiones no parecen representar a ninguna 

persona concreta o identificable.  

 

 Prácticamente cualquier cultura, desde sus orígenes, tiene muestras de figuras 

esculpidas, así como de cuerpos y cabezas modelados y grabados sobre piedras o 

pinturas. Sin embargo, aunque en ocasiones puedan parecer cabezas humanas, 

pertenecen a una serie de convenciones y estereotipos propios de su tiempo y lugar. 

Incluso la capacidad de identificación de un personaje no es suficiente para poder 

considerar una pieza arquetípica como un retrato. Por ejemplo, las figuras como las de 

Abu en Tell Asmar (de Sumeria del norte, aproximadamente en el año 2600 a.C.) son 

figuras individuales y que podrían parecer caricaturizadas, pero a su vez, muestran un 

esfuerzo no solo en identificar a un ser vivo, sino en parecerse al mismo. Por 

consiguiente, se abre esa vía hacia lo que define al retrato: la posibilidad de 

identificación y contener rasgos individuales del efigiado.25 

  

Situémonos unos milenios atrás en el tiempo. Aunque no es algo que suceda 

habitualmente, no nos resulta tan extraño o sorprendente leer noticias de hallazgos 

como los que observaremos a continuación. Veamos las siguiente tres fotografías. 

 

 

 

 

 

 
25 Francastel, P., Francastel, G. (1995). El Retrato. (pp. 11-13). Madrid: Ediciones Cátedra.  
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Figura 126 Figura 227 Figura 328 

 

 Las referencias han sido recuperadas de tres noticias publicadas en National 

Geographic España. Estas tres figuras podrían sernos de gran utilidad para 

ejemplificar la representación humana, pero desde una perspectiva anterior al retrato 

como lo describimos hoy en día. 

 

 Veremos que las tres piezas representan de algún modo a uno o varios seres, 

pero no de una manera específica o concreta. Se tratan más bien de objetos que aluden 

de manera abstracta, o incluso ritual, sin llegar a ser una creación con vocación de 

retrato per sé. En definitiva, una representación de tipo idealista o genérica, frente a 

una descripción de rasgos concretos y específicos. 

 

La figura 1 corresponde a una figurilla neolítica que representa una mujer, 

hallada en Catal Hüyük, en Turquía. Según podemos leer en la noticia, la estatua tiene 

más de ocho mil años de antigüedad. Se considera que este tipo de figura podría 

representar a las mujeres ancianas de la élite de la época. Sin embargo, por su 

disposición tumbada bajo una plataforma, se piensa que pudo tener alguna función 

ritual.29 

 

La figura 2 corresponde a una máscara neolítica de nueve mil años de 

antigüedad. Fue descubierta en la región de Pnei Hever al sur de Har Hebron, Israel. 

Según la publicación, se cree que pudo tener algún uso ritual y de culto, puesto que 

 
26 Quinlan, J. National Geographic. Figurilla neolítica. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://www.nationalgeographic.com.es/historia/actualidad/hallan-una-extraordinaria-figurilla-
neolitica-que-representa-una-mujer-desnuda_10677/1. A día de 20/01/19. 
27 Amit, C. National Geographic.Gesto indescifrable. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://www.nationalgeographic.com.es/historia/actualidad/hallazgo-arqueologico-unico-mascara-
neolitica-9000-anos-antiguedad_13564/1. A día de 20/01/19. 
28 The trustees of the British Museum. National Geographic. Cráneo de Jericó. [Fotografía de obra]. 
Recuperado de: https://www.nationalgeographic.com.es/historia/actualidad/revelado-interior-del-
enigmatico-craneo-jerico_11026/1. A día de 20/01/19. 
29 Forssmann, A. National Geographic. Hallan una extraordinaria figurilla neolítica que representa 
a una mujer desnuda. Recuperado de: 
https://www.nationalgeographic.com.es/historia/actualidad/hallan-una-extraordinaria-figurilla-
neolitica-que-representa-una-mujer-desnuda_10677/1. A día de 20/01/19. 
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parece que por su morfología y agujeros pudo ser portada. En esta época, donde las 

actividades rituales y religiosas fueron en aumento (en conjunción con la caza y 

agricultura), se cree que la máscara pudo servir para retener el aspecto de los 

familiares fallecidos. Citamos la fuente textualmente: 

 

(...) Los hallazgos rituales de este periodo incluyen las figurillas 

talladas con forma humana, los cráneos enyesados (...) La máscara 

probablemente fue producida como parte de un ritual que pretendía retener 

la apariencia de los antepasados familiares. (...) Esto llevó a enyesar los 

cráneos, a moldear las características faciales e incluso a insertar conchas en 

sustitución de los ojos. Las máscaras de piedra, como la de Pnei Hever, son 

similares en tamaño al rostro humano, por lo que los estudiosos tienden a 

relacionarlas con estas prácticas de culto (...).30 

 

 Esto nos conduce al tercer y último ejemplo: la figura 3. Se trata del famoso 

cráneo hallado en Jericó.31 Según la noticia, se considera que podría estar fechado 

entre los años 8200 a 7500 a.C. Este cráneo real está cubierto por yeso y conchas 

marinas a modo de ojos, presumiblemente imitando los rasgos del difunto, con el 

objetivo de recordarlo. Tal y como podemos leer, no se trata de algo excepcional, 

puesto que se encontraron siete cráneos del mismo estilo y características, en el año 

1953. Todos están rellenos de tierra para fijar el hueso, y poseen formas construidas 

con yeso, con la intención de imitar los rasgos del difunto, como orejas o nariz.32 

 

 Nuestra motivación para usar este tipo de noticias como fuente para 

ejemplificar los inicios de la representación de la figura y la cabeza humana viene a 

raíz de los interesantes avances que en ocasiones hace la ciencia al respecto. 

Concretamente, la Cabeza de Jericó (Figura 3) ha podido ser computarizada a través 

de una microtomografía (gracias al Museo de Historia Natural de Londres, Reino 

Unido), para posteriormente, generar un modelado en tres dimensiones que ofrecen 

un aspecto del difunto (Figura 3.1), gracias a los restos óseos conservados. Por 

consiguiente, y gracias a esta reconstrucción gracias a la tecnología actual, podemos 

observar los rasgos de uno de los primeros sujetos individuales representados en la 

historia.33 

 
30 Forssmann, A. National Geographic. Un hallazgo arqueológico único: una máscara neolítica de 
9.000 años de antigüedad. Recuperado de: 
https://www.nationalgeographic.com.es/historia/actualidad/hallazgo-arqueologico-unico-mascara-
neolitica-9000-anos-antiguedad_13564/4. A día de 20/01/2019. 
31 Actualmente puede ser visto en el British Museum de Londres, Reino Unido. Se puede obtener más 
información al respecto en el siguiente enlace: 
https://www.britishmuseum.org/research/collection_online/collection_object_details.aspx?objectId
=283002&partId=1. A día de 20/01/2019. 
32 Forssmann, A. National Geographic. Revelado el interior del enigmático Cráneo de Jericó. 
Recuperado de: https://www.nationalgeographic.com.es/historia/actualidad/revelado-interior-del-
enigmatico-craneo-jerico_11026/1. A día de 20/01/2019. 
33 Forssmann, A. National Geographic. Revelado el interior del enigmático Cráneo de Jericó. 
Recuperado de: https://www.nationalgeographic.com.es/historia/actualidad/revelado-interior-del-
enigmatico-craneo-jerico_11026/1. A día de 20/01/2019. 
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Figura 3.134 

 

 Vemos, por consiguiente, tres ejemplos diferentes de representación humana. 

Sin embargo, y como ya hemos dicho anteriormente, sería difícil considerar estas 

piezas retratos. Por supuesto, son algunas de las primeras muestras de lo que nos 

conducirá a este tipo de representación, y son esenciales en la historia del mismo. Pero 

no debemos olvidar que la motivación y función que tuvieron en su época nos sigue 

siendo algo desconocido a día de hoy, aunque las evidencias parecen indicar que 

cumplían funciones de tipo ritual.35 

 

 Habiendo visto unos breves ejemplos de los primeros pasos en esta dirección, 

podemos ahora avanzar hacia los orígenes del retrato. 

 

2.2. El origen. 

2.2.1. Un inicio incierto: de Egipto a Roma. 

 

 Es muy complejo determinar cuál podría ser el “primer retrato” de la 

humanidad, si es que existe un ejemplo para ello. Esta cuestión no es algo nuevo, 

puesto que existen incluso mitos e historias al respecto. Veamos la siguiente imagen, 

la figura 4. 

 

 
34 RN-DS partnership. National Geographic. Reconstrucción del rostro. [Fotografía de obra]. 
Recuperado de: https://www.nationalgeographic.com.es/historia/actualidad/revelado-interior-del-
enigmatico-craneo-jerico_11026/7. A día de 21/01/2019. 
35 Rubio de Miguel, I. Universidad Autónoma de Madrid. (2004). Rituales de cráneos y 
enterramiento en el Neolítico precerámico del Próximo Oriente. Recuperado de: 
https://revistas.uam.es/cupauam/article/download/1212/1181. A dia de 12/07/2019. 
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Figura 436 

 

 La doncella corintia (1782-1784) es una obra de Joseph Wright, donde se 

representa el mito de cómo la hija de Butades de Sición, marcó los rasgos de su amado 

sobre la pared. Citamos a Plinio el Viejo a este respecto: 

 

 (...) Butades de Sicyon, ceramista de arcilla, fue el primero que lo 

inventó en Corinto, el arte de hacer retratos con arcilla y que hasta hoy es 

utilizado, sin embargo, es gracias a su hija: ella y el amor con un joven que 

partía a un lejano viaje, dibujó los contornos de las líneas, en la sombra de su 

rostro proyectado en una pared por la luz de una lámpara, el padre aplicó 

arcilla en las líneas, e hizo un modelo que luego puso al fuego con otras cosas 

de cerámica. (...)37 

 

Sería hermoso poder considerar este pasaje como documento válido del primer 

retrato. Pero como ya hemos visto en el apartado anterior, no está del todo claro cuál 

fue el primer retrato, y a quién representó. 

 

Hemos visto anteriormente una de las primeras aproximaciones al retrato, a 

través de las Cabezas de Jericó. Sin embargo, se trata de algo muy puntual y específico.  

 

Existen varios ejemplos de obras que comienzan a poner intención en mostrar 

signos de individualidad o de reconocimiento. Por otro lado, tenemos otros ejemplos 

que, aunque aparentemente sean genéricos, hacen referencia a alguien concreto. 

Empecemos por observar dos ejemplos a través de las siguientes dos imágenes. 

 

 
36 Wright, J. (1782-1784). Wikipedia. La doncella corintia. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 

https://es.wikipedia.org/wiki/Butades. A día de 20/01/2019. 
37 El viejo, P. F-Docentia. (74). Naturalis Historia. En (151) XLIII. (Capítulo XII.). Recuperado de: 
https://efedocentia.wordpress.com/2019/04/10/plinio-el-viejo-historia-natural-libros-xxxvi-y-
xxxvii/. A día de 20/01/2019. 
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Figura 538 

 
Figura 639 

 

La figura 5 es una representación de Gudea, gobernador de Lagash, ciudad-

estado de Sumeria, y posteriormente, Babilonia, entre los años 2144 - 2124 a. C. La 

estatuilla está fechada en el año 2120 a.C. Es una de las veintisiete estatuas que se han 

encontrado. Su función parecía ser la de representar al gobernante en diferentes 

templos para ganarse el favor de los dioses.40 

 

La figura 6, por su parte, es una máscara denominada Máscara de Agamenón. 

Esta máscara de oro repujado está fechada en el año 1550 a.C. Vemos que, 

aparentemente, se trata de una pieza en la que se ve un intento por emular el rostro 

del efigiado.41 

 

Citamos textualmente la página de Artehistoria: 

 

(...) procede de la tumba V del Círculo A de Micenas. Realizada en una 

fina lámina de oro mediante repujado, muestra con cierta crudeza los rasgos 

del príncipe enterrado en esta fosa e identificado con Agamenón por su 

descubridor, Schliemann (...) Con un lenguaje artístico propio, el orfebre 

 

38 Anónimo. Wikipedia. Estatua sedente del príncipe Gudea, ensi (‘gobernador’) de Lagash. (2120 
a.C.). [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/Estatua_sedente_del_pr%C3%ADncipe_Gudea#/media/Archivo:Gude
a_of_Lagash_Girsu.jpg. A día de 20/01/2019. 

39 Stravrakis, T., AP Photo, Gtres. National Geographic. Máscara de Agamenón. [Fotografía de obra]. 
Recuperado de: https://www.nationalgeographic.com.es/historia/actualidad/un-rostro-
imperecedero_9901. A día de 20/01/2019. 
40 Benoit, N. Museo del Louvre. Gudea, prince of Lagash, seated statue dedicated to the god 
Ningishzida. Recuperado de: https://www.louvre.fr/en/oeuvre-notices/gudea-prince-lagash-seated-
statue-dedicated-god-ningishzida. A día de 20/01/2019. 
41 Sin embargo, es importante destacar que no se trata de una máscara que represente al Agamenón 
histórico. Tal y como explica Laurie Schneider Adams en Art Across Time (McGraw-Hill College, 
2002, p. 132), la máscara es una muestra del tipo de arte en oro hallado en las tumbas de Micenas. La 
máscara en concreto fue llamada por su descubridor con el nombre por el que se la conoce, pero 
representa a un hombre que vivió al menos trescientos años antes. Las particularidades y los rasgos 
definidos indican que se trata de una máscara mortuoria.  

https://es.wikipedia.org/wiki/Estatua_sedente_del_pr%C3%ADncipe_Gudea
https://es.wikipedia.org/wiki/Pa-te-si


45 

micénico ha pretendido reflejar la fisonomía de un hombre concreto y del 

modo más realista posible.42 

 

Por consiguiente, vemos que existen ejemplos de gran antigüedad que hacen 

referencia (con mayor o menor parecido) a personajes concretos e identificables. Sin 

embargo, no dejan de ser en muchos casos arquetipos, productos de un tipo de 

representación singular, que dependen y se ven influidos por su lugar de fabricación y 

fecha de realización. 

 

Se podrían ver más ejemplos, tales como el busto del rey Narmer (2950 a.C.)43, 

o el de la princesa Nofret (2250 a.C.), pero no dejan de ser arquetipos de 

representación que, a través de unos esquemas concretos, se refieren a alguien 

específico. 

 

Respecto a la princesa Nofret y sus facciones representadas, citamos 

textualmente a Manuela B. Mena Marqués: 

 

(...) recuerdan tipos femeninos vistos en la realidad, pero cuya 

repetición, sin apenas variantes, durante no solo cientos, sino incluso miles de 

años, hace pensar que el retrato faraónico corresponda a un esquema, 

fundamentalmente de poder, en el que la identidad de la familia dinástica 

fuera reconocible para todos, como en el siglo XVII la de los Habsburgo o más 

tarde la de los Borbones, ya que los retratos se ajustan a un modelo concreto 

que muestra pocas variantes. (...)44 

 

Por su parte, Amenophis IV, quizá más conocido por el nombre de Akenatón, y 

que reinó Egipto en torno al 1353-1336 a. C, fue un revolucionario que también dejó 

huella en el retrato y la figura.45 Su reinado supuso una ruptura con el hieratismo y 

estricto canon milenario que definía el arte egipcio, para representar las figuras con 

un estilo mucho más descriptivo e individualista.46 

 

 
42 ArteHistoria. Máscara de Agamenón. Recuperado de: 
https://www.artehistoria.com/es/obra/m%C3%A1scara-de-agamen%C3%B3n. A día de 20/01/2019. 
43 Francastel, P., Francastel, G. (1995). El Retrato. (pp. 12-13). Madrid: Ediciones Cátedra. 
44 VV.AA. (2004). El retrato. (p.345). Madrid: Galaxia Gutenberg/Fundación de amigos del Museo del 
Prado. 
45 Francastel, P., Francastel, G. (1995). El Retrato. (pp. 30-31). Madrid: Ediciones Cátedra. 
46 Gombrich, E.H. (1961). The Story of Art. (p.42). Londres: Phaidon. 
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Figura 747 

 

En la figura 7 se puede apreciar la estela de Akenatón con su familia, a modo de 

icono religioso que probablemente se utilizó en alguna capilla. Bajo Atón, se ve la 

familia de Akenatón en una actitud íntima y familiar, donde le acompañan su mujer e 

hijas. Todas las figuras están representadas con unos detalles desconocidos hasta su 

época.48 Este período se denomina como el periodo amarniense.49 

 

De hecho, debemos volver a Akhenatón, puesto que Gombrich considera que 

podríamos encontrar en él, el primer rostro individual representado en la decimoctava 

dinastía de Egipto. Citamos a Gombrich a este respecto: 

 

(...) Sólo hubo un hombre que rompió las ataduras del estilo egipcio (...). 

La representación del rostro humano se libraba, por efecto de una reforma 

religiosa, de las ataduras de su característico hieratismo para alumbrar, por 

primera vez en la historia, la individualidad del rostro humano. Algunos de 

sus retratos lo muestran como un hombre feo, tal vez porque deseó que los 

artistas lo representaran en toda su humana flaqueza.50 

 

Este período influyó sobre Grecia y Roma. La idealización y canon anterior se 

vio relegado, y comienzan a verse por primera vez rasgos más naturalistas, incluso 

apareciendo deformaciones y fealdad en la representación (una observación subjetiva, 

en cualquier caso).51 

 

 
47 Anónimo. The Global Egyptian Museum. Stela of Akhenaten and His Family. (Período Amarniense, 
1353-1336, a.C.). [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
http://www.globalegyptianmuseum.org/detail.aspx?id=15416. A día de 21/01/2019. 
48 The Global Egyptian Museum. Stela of Akhenaten and His Family. Recuperado de: 
http://www.globalegyptianmuseum.org/detail.aspx?id=15416. A día de 21/01/2019. 
49 ArteHistoria. Youtube. (9 de junio de 2008). Precedentes del retrato. Recuperado de: 
https://www.youtube.com/watch?v=jkIr77YZ9Eg. A día de 12/07/2019. 
50 Gombrich, E.H. (1975). Historia del arte. Traducción de Rafael Santos Torroella. (p.53). Barcelona: 
Ediciones Garriga. 
51 Gombrich, E.H. (1961). The Story of Art. (p.42). Londres: Phaidon. 
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Avanzando en el tiempo, los griegos, por su parte, se vieron influidos por los 

egipcios (en la totalidad de su historia del arte, no en el período excepcional que supuso 

el “amarniense”), cuando comenzaron a crear estatuas y representaciones. No 

solamente lo imitaron, sino que lo estudiaron con gran interés. Aprendieron a sostener 

el peso de la figura de pie y a representar la musculatura. Sin embargo, no continuaron 

con el estricto canon que aplicaban los primeros, y se fijaron más en la realidad a la 

hora de representar. Desarrollaron un arte más naturalista, aplicando el escorzo por 

primera vez, y, en definitiva, utilizando el razonamiento y la lógica visual a la hora de 

representar coherentemente la realidad.52 

 

Sin embargo, en general, no hay que olvidar que el arte griego, y en concreto el 

retrato, obedece a una serenidad estética que los aleja de una expresión realista o 

fidedigna. Por consiguiente, la regularidad y el balance se mantuvieron presentes.53 

 

Carlos García Gual coincide con Gisela M.A. Richter en que la retratística 

individualizada, que apareció en Grecia en la primera mitad o el segundo cuarto del 

siglo V. a.C., es una de las invenciones más relevantes que nos legaron los griegos. El 

retrato fue evolucionando hacia unos cánones cada vez más realistas, hasta 

consolidarse en el retrato romano del siglo I a.C. Los retratos solían, de manera 

general, realizarse tras la muerte del efigiado, como homenaje al difunto, que solía 

pertenecer a las clases altas y poderosas. De hecho, señala que también hubo obras 

pintadas de esta índole, aunque no se han conservado muestras de la misma. Señala, 

en cualquier caso, que se pueden encontrar ejemplos de retratos en estatuas de bronce, 

creadas para conmemorar a la élite social, premiando una representación halagadora, 

pero con aspecto individual.54 

   

 Como decíamos, es en la Grecia helenística (período que se sitúa 

cronológicamente entre la muerte de Alejandro Magno en el año 323 a.C., hasta la 

caída de Grecia frente a Roma en el 31 a.C.), la época en que comienzan a aparecer los 

primeros retratos fisonómicos, frente a los retratos ideales de épocas anteriores de su 

historia.55 

 

Citamos textualmente, en relación al retrato helenístico, la explicación ofrecida 

en ArteHistoria: 

 

 (...) A finales del siglo IV se produce en Grecia una innovación 

trascendental que Plinio expone en estos términos: (...) Lisístrato de Sicione, 

hermano de Lisipo, fue el primero que para hacer el retrato de un hombre lo 

 
52 Gombrich, E.H. (1961). The Story of Art. (p.58). Londres: Phaidon. 
53 Gombrich, E.H. (1961). The Story of Art. (pp.71-72). Londres: Phaidon. 
54 García Gual, C., et al. (2004). El retrato. (p.21). Madrid: Galaxia Gutenberg/Fundación de amigos 
del Museo del Prado. 
55 Ministerio de Educación, Gobierno de España. Cultura clásica: La Grecia Clásica en sus marcos 
histórico y geográfico. Recuperado de: 
http://recursos.cnice.mec.es/latingriego/Palladium/cclasica/esc321ca8.php. A día de 12/07/2019. 
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sacó en yeso, de su rostro mismo, e hizo una impronta de cera del molde para 

retocarlo a la perfección (...) Cuando los romanos conquistan Tarento en el 

272, sus artistas tienen ya ocasión de examinar de cerca retratos del tipo del 

de Aristóteles de Lisipo, el Demóstenes de Polyeuktes y otros que inauguran el 

retrato helenístico. La respuesta romana la da la obra maestra del retrato 

itálico, el llamado Bruto del Palacio de los Conservadores, que sin dejar de ser 

itálico, no se explica sin modelos griegos como los acabados de citar (...)56 

 

 Como ya hemos visto hasta ahora, el retrato se reservaba para los ilustres y los 

gobernantes. Sin embargo, desde los siglos III a I a.C. el desarrollo del retrato heleno 

amplió horizontes, de tal modo que particulares que no eran necesariamente de la élite 

fueron también retratados. El retrato honorífico y el funerario fueron los más comunes 

entre estos últimos.57 

 

 En el arte y en el retrato funerario merecen una mención los Etruscos, que 

durante el siglo VII a.C., cremaban a sus muertos para después enterrarlos en tumbas 

y urnas cinerarias. Lo interesante de este hecho es que estas urnas tenían 

frecuentemente una tapa con forma de cabeza. Aparentemente, por su grado de 

detalle, parece haber una intención de imitar los rasgos del fallecido.58 

 

 Sin embargo, fueron los romanos quienes más relevancia dieron al retrato hasta 

la época. Además, son ellos quienes ejemplifican por primera vez la concepción de 

retrato occidental.59 

 

Las efigies romanas tenían diversas funciones, aunque la principal era la de 

servir como recordatorio de los familiares y sus gentes, para que fueran fácilmente 

reconocibles en el tiempo. También se utilizaron para ritos religiosos y funerarios, 

tales como en procesiones o altares. Debían tener un gran parecido, y como tal, 

podríamos comenzar a hablar de retratos fidedignos e individuales (ver figura 8).60 61 

 

 
56 Elvira, M.A. y Blanco Freijeiro, A. ArteHistoria. Orígenes del retrato. Recuperado de: 
https://www.artehistoria.com/es/contexto/or%C3%ADgenes-del-retrato. A día de 22/01/2019. 
57 Gombrich, E.H. (1961). The Story of Art. (pp.81-82). Londres: Phaidon. 
58 Schneider Adams, L. (2002). Art Across Time. (p.198). Nueva York, McGraw Hill. 
59 ArteHistoria. Youtube. (9 de Junio de 2008). Precedentes del retrato. Recuperado de: 
https://www.youtube.com/watch?v=jkIr77YZ9Eg. A día de 12/07/2019. 
60 ArteHistoria. Evolución del retrato romano. (11 de enero de 2008). Recuperado de: 
https://www.youtube.com/watch?v=QMf42dM7PBc. A día de 12/07/2019. 
61 Gombrich, E.H. (1961). The Story of Art. (p.81). Londres: Phaidon. 
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Figura 862 

 

 Como decíamos, el retrato en Roma tenía una función conmemorativa, casi de 

documentación. Sin embargo, no se reducía exclusivamente a esto: también era una 

forma de mostrar la autoridad geográficamente, a través de los bustos.63 Para lograr el 

verismo deseado (y en este caso, se deseaba el máximo), se aplicaban máscaras 

mortuorias que servían de modelo para posteriormente llevarlas a la talla en mármol. 

Incluso se tenían en cuenta las modas de la época (a través de peinados y vestimentas) 

y las edades y características propias de la edad del representado.64  

 

En relación a las “imagines maiorum” (máscaras mortuorias policromadas del 

difunto), es interesante consultar el artículo digital Morir en Roma: El ritual 

funerario de los patricios.65 

 

 Los bustos servían para honrar los triunfos familiares, políticos y militares. Era 

habitual ver en los mismos un “cursus honorum”, esto es, una explicación detallada de 

la vida y los logros del representado, y la genealogía del mismo. Hay que tener en 

cuenta que los ancestros se consideraban una parte fundamental de la valía de una 

persona, y la pertenencia a un linaje debía demostrarse a través de unos retratos 

fidedignos. Para este método de propaganda y consolidación familiar, no solamente se 

usaron los bustos y las esculturas, sino también, las monedas (de gran alcance a nivel 

geográfico, y en manos de todas las clases sociales). Es interesante citar la aplicación 

 
62 Anónimo. The Metropolitan Museum of Art. Marble bust of a man. (Siglo I d.C.) [Fotografía de 
obra]. Recuperado de: 
https://www.metmuseum.org/toah/works-of-art/12.233/. A día de 24/01/19. 
63 Los retratos a modo de busto eran, aparentemente, la forma más habitual de hacer retratos en 
Roma. Tal y como sabemos, por busto se entiende la representación de la parte superior del cuerpo 
humano. En cualquier caso, los romanos iniciaron otras tipologías de retratos, tales como el retrato 
ecuestre (véase la estatua ecuestre de Marco Aurelio 164-166 a.C.) Para más información en relación a 
los distintos tipos de retratos, es de interés el siguiente artículo de ArteEspaña, disponible a través del 
siguiente enlace: https://www.arteespana.com/esculturaromana.htm. A día de 12/11/2019. 
64 Schneider Adams, L. (2002). Art Across Time. (pp. 242-243). Nueva York, McGraw Hill. 
65 Cordoncillo, L. (9 de febrero de 2016). Alminar Servicios Culturales. Morir en Roma: El ritual 
funerario de los patricios. Recuperado de: 
https://alminarserviciosculturales.wordpress.com/2016/02/09/morir-en-roma-el-ritual-funerario-
de-los-patricios/. A día de 11/09/2019. 



50 

de la “damnatio memoriae”66 (la destrucción y eliminación de las efigies) a los malos 

dirigentes.67 

 

 Aunque no sobreviven muchas muestras de la misma, la pintura de los griegos 

y los romanos estaba al mismo nivel de virtuosismo que la escultura. La tragedia 

ocurrida en el año 79 d.C. en la antigua ciudad romana de Pompeya nos ha permitido, 

sin embargo, poder ver las obras que se hicieron en esta época de manera casi intacta, 

gracias a la erupción volcánica que ha inmortalizado toda esta sociedad hasta nuestros 

días.68 

 

 Los frescos hallados en Pompeya son de gran interés, pero nosotros nos 

centraremos en dos imágenes. Veamos las siguientes figuras: 

 

 
Figura 969 

 
Figura 1070 

 

 La figura 9 corresponde a un fresco hallado en la casa de Terentius Neo, con 

una datación aproximada de 55-79 a.C. Se trata de un retrato del matrimonio, de clase 

media, a la vista de los visitantes de su domicilio. A través de este tipo de retratos se 

intentaba mostrar el poder económico y la recientemente adquirida mayor clase social. 

Por su parte, la figura 10, con la misma datación, nos muestra un busto de una joven 

mujer que sostiene unas tablillas y una pluma, en actitud meditativa, antes de escribir. 

A pesar del nombre que se le ha atribuido, la representación parece responder al 

 
66 Tal y como afirma Schneider Adams, se trataba de una manera de vengarse, condenando al olvido al 
enemigo. Esto nos recuerda al concepto de “executio in effigie”. Norbert Schneider explica que antes 
de la época de la Ilustración, cuando los criminales no se habían capturado, se buscaba castigar al 
delincuente a través de una pintura, cortando los ojos del lienzo, dañándolo o haciendo una 
caricatura. Recuperado de de Art Across Time (Mc Graw Hill, 2002, p. 26). 
67 Trentinella, R. (octubre de 2003). Heilbrunn Timeline of Art History. Roman Portrait Sculpture: 
Republican through Constantinian. Recuperado de: 
http://www.metmuseum.org/toah/hd/ropo/hd_ropo.htm. A día de 24/01/2019. 
68 Gombrich, E.H. (1961). The Story of Art. (pp.76-77). Londres: Phaidon. 
69 Anónimo. Wikipedia. Retrato de Paquio Próculo. (20-30 d.C.). [Fotografía de obra]. Recuperado 
de: https://es.wikipedia.org/wiki/Retrato_de_Paquio_Pr%C3%B3culo#/media/Archivo:Pompeii-
couple.jpg. A día de 12/11/2019. 
70 Anónimo. Museo Archeologico Nazionale di Napoli. Portrait of the so-called Sapho. (55-75 d.C.). 
[Fotografía de obra]. Recuperado de: https://www.museoarcheologiconapoli.it/en/room-and-
sections-of-the-exhibition/frescoes/. A día de 12/11/2019. 
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arquetipo de la época (ver la figura 9), y responde a la necesidad de representar a la 

mujer como perteneciente a una familia culta.71 

 

 En este contexto, deberíamos volver nuestra mirada de nuevo a Egipto. Sin 

embargo, el Egipto que miraremos ahora es bien distinto al mencionado 

anteriormente, puesto que se trata del Egipto después de la ocupación romana. 

Veremos un estilo completamente heterogéneo, al igual que lo fue el momento 

multiétnico y multicultural en el que se produjo. Nos centraremos en las pinturas 

funerarias de El Fayum, pinturas de apariencia grecorromanas, pero de uso funcional 

enteramente egipcio.72 73 

 

 Veamos las siguientes dos figuras para visualizar la calidad de las mismas. 

 

 
Figura 1174 

 
Figura 1275 

 

 Los retratos de El Fayum eran efigies de tipo funerario. A pesar de que existen 

diferencias en el grado de acabado y de representación, se podría afirmar con bastante 

acierto que se buscaba lograr un parecido con el difunto (a pesar de que se podría 

establecer un patrón de representación en muchos de ellos). El nombre proviene de la 

región donde se han encontrado la mayoría de este tipo de piezas. Gracias a la 

temperatura y las condiciones de localización, se han conservado muchas muestras de 

gran calidad. Eran pintados con encáusticas sobre madera (aunque existen versiones 

de pintura al temple), y colocados sobre las momias de los difuntos, en la zona de la 

cabeza. El estilo nos trae a la mente la pintura griega y romana, pero en una aplicación 

 
71 Museo Archeologico Nazionale di Napoli. Frescoes. Recuperado de: 
https://www.museoarcheologiconapoli.it/en/room-and-sections-of-the-exhibition/frescoes/. A día de 
25/01/2019. 
72 Gombrich, E.H. (1961). The Story of Art. (pp.85-86). Londres: Phaidon. 
73 Francastel, P., Francastel, G. (1995). El Retrato. (pp. 42-43). Madrid: Ediciones Cátedra. 
74 Anónimo. The Metropolitan Museum of Art. El niño Eutyches. (100-150 d.C.). [Fotografía de obra]. 
Recuperado de: https://www.metmuseum.org/toah/works-of-art/18.9.2/. A día de 25/01/2019. 
75 Anónimo. The Metropolitan Museum of Art. Momia con un panel de un joven insertado. (80-100 
d.C.). [Fotografía de obra]. Recuperado de: https://www.metmuseum.org/toah/works-of-art/11.139/. 
A día de 25/01/2019. 
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completamente ajena a su producción anterior. El verismo parecía seguir siendo 

necesario para poder reconocer a la persona en la siguiente vida.76  

 

En la figura 11 (fechado en 100-150 d.C.), vemos el retrato de tres cuartos de un 

niño con vestimenta romana. En griego, tiene escrito en la túnica su nombre y linaje. 

Como decíamos anteriormente, el grado de verismo, modelado, luces y sombras y 

detalle nos hace pensar en la pintura grecorromana y en la tradición pictórica de estos 

pueblos. Vemos pues, un intento de inmortalizar el niño de la manera más veraz 

posible. Al igual, en la figura 12 (datada en 80 a 100 a.C.) vemos ejemplificado otro 

panel de similares características, pero sin haber sido extraído de su momia original. 

En el panel vemos a un joven retratado con gran detalle, con similares características 

a la figura anterior.77 

 

2.2.2. Una nueva religión: un antes y un después. 

 

 Hasta ahora hemos visto la convivencia del retrato y de la imagen humana. Sin 

embargo, el surgimiento y expansión del cristianismo, cambiará por completo los 

credos y costumbres, la sociedad y, como no podía ser de otra manera, el arte. 

 

 El cristianismo es una religión que procede del judaísmo (una religión 

abrahámica) y monoteísta. Se fundamenta en la vida y en las enseñanzas de Jesús de 

Nazaret, que vivió entre el comienzo del siglo I, hasta su crucifixión en el año 30, 

aproximadamente.78 

 

 Las últimas fases del Imperio Romano (concretamente, en los siglos III y IV), 

vieron cómo el cristianismo pasó de ser una secta marginal, a un movimiento cuyo 

crecimiento era cada vez más notorio a través de sus seguidores. 

 

 Citamos textualmente, a este respecto, a Luis Borobio: 

 

  En el seno del Imperio Romano, coincidiendo con el máximo esplendor 

de Roma, calladamente, sin que trascendiera aparentemente en nada en el 

desarrollo imperial ni en sus manifestaciones artísticas, se da el 

acontecimiento más trascendental para la humanidad: el nacimiento del 

cristianismo, que viene a dividir la historia en dos grandes épocas: antes y 

después de Cristo. Todo el arte occidental, a partir de entonces, viene influido, 

inspirado, dirigido, condicionado o vivificado, desde su concepción hasta sus 

detalles, en sus temas y en sus formas, por el sentido cristiano o por la 

incidencia que la doctrina de Cristo tiene en la vida de los hombres.79 

 
76 Francastel, P., Francastel, G. (1995). El Retrato. (pp. 42-43). Madrid: Ediciones Cátedra. 
77 The Metropolitan Museum of Art. Recuperado de: 
https://www.metmuseum.org/exhibitions/listings/2000/mummy-portraits. A día de 25/01/2019. 
78 Stefon, M. et al. Encyclopedia Britannica. Christianity. Recuperado de: 
https://www.britannica.com/topic/Christianity. A día de 12/07/2019. 
79 Borobio, L. (2009). Historia Sencilla del Arte. (p. 127). Madrid: Rialp. 
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A pesar de ser perseguido en sus orígenes, Constantino I, emperador de Roma, 

convocó el Primer concilio de Nicea en el año 325, donde se aceptó la legalidad de la 

religión en todo el territorio. No fue, sin embargo, hasta el año 380 cuando el 

emperador Teodosio I hizo del cristianismo la religión oficial, prohibiendo los cultos 

anteriores.80 

 

Esto, como decíamos, supondrá toda una revolución. En términos de arte, los 

“logros” en la representación naturalista romana se verán puestos en cuestión. El 

cristianismo, en sus orígenes, defendía la prevalencia de lo espiritual sobre lo físico.81 

 

A este respecto, citamos textualmente a Galienne Francastel: 

 

(...) La superación de la muerte ya no se considera como ligada a la 

imagen. El cristianismo (...) proclama la separación completa del alma y del 

cuerpo, acompañada de la destrucción total de este último. Rechaza toda 

virtud de transmisión de vida a través de la imagen (....) lleva en germen una 

preocupación por la idolatría que pronto le llevará a atacar todo intento de 

encarnación personal en una imagen o en una estatua.82  

 

 Veremos en los próximos apartados el enorme influjo que esto supuso en el arte 

y en la representación humana en las próximas centurias. Períodos como el 

Prerrománico, Románico y Gótico (inicial), destacarán por un tipo de representación 

simplificada y nada naturalista. No se buscaba una representación o una descripción 

de la realidad, sino un sistema de enseñanza y adoctrinamiento ideado para una 

sociedad analfabeta en la que la imagen sirvió para ilustrar conceptos complejos.83 

 

 Este rechazo a la imagen se denomina comúnmente como Iconoclasia, 

procedente del griego “eikonoklasía”. Especialmente durante el siglo VIII, se oponían 

a prestar culto a imágenes que representaran lo sagrado y, por consiguiente, 

perseguían a quien lo hacía, y destruían dichas imágenes y obras. Hay que diferenciar 

tres conceptos en relación a este tema. El primero es la “iconoclastia” o “iconoclasia”, 

de la que ya hemos hablado arriba. El término opuesto al anterior es el de “iconodulia”, 

esto es, la veneración de las imágenes. Estos dos términos son opuestos, pero tienen, 

sin embargo, algo en común: están en contraposición del pecado de la “idolatría”. El 

pecado de la idolatría se cometería al adorar (y no venerar) las imágenes.84 

 
80 Colaboradores de Wikipedia. Wikipedia. Constantino I. Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/Constantino_I. A día de 03/02/2020. 
81 ArteHistoria. Precedentes del retrato. (9 de junio de 2008). Recuperado de: 
https://www.youtube.com/watch?v=jkIr77YZ9Eg. A día de 12/07/2019. 
82 Francastel, P., Francastel, G. (1995). El Retrato. (p. 44). Madrid: Ediciones Cátedra. 
83 ArteHistoria. Precedentes del retrato. (9 de junio de 2008). Recuperado de: 
https://www.youtube.com/watch?v=jkIr77YZ9Eg. A día de 12/07/2019. 
84 Fabra, A. Religión en Libertad. Iconoclasia e iconodulia de imágenes. (20 de Julio de 2014). 
Recuperado de: https://www.religionenlibertad.com/blog/36785/iconoclasia-e-iconodulia-de-
imagenes.html. A día de 12/07/2019. 
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 Hubo dos momentos importantes de iconoclasia en el cristianismo. El primero, 

entre los años 730 y 787, y el segundo, entre los años 814-842. Sin embargo, ya en el 

Segundo Concilio de Nicea, en el año 787, se determinó que el culto a las imágenes era 

apropiado. En la séptima sesión quedó recogida la conveniencia de la representación 

de imágenes y adoración de reliquias.85 

 

 En el cristianismo inicial, el cuerpo no se ve más que como un contenedor de 

algo precioso: el alma. Sin embargo, no deja de ser un envoltorio pasajero que no se 

debe valorar. 

 

 Los bárbaros que dominaron el Imperio Romano se sorprendieron al ver cómo 

los romanos permitían que su alma fuese “robada” a través de una representación de 

la misma. Su pensamiento estaba en línea con la tradición hasta la época, según la cual 

se entendía que, si se dañaba la obra, la persona también sufriría un daño (ya fuera 

este físico, o espiritual). Posteriormente, en su conversión al cristianismo, 

mantuvieron esta idea y la perpetraron, declarando la guerra a la representación 

sacra.86 

 

 La Edad Media no es una época especialmente representativa para el retrato. 

Tal y como hemos visto, la persona concreta deja de ser un tema de representación 

aceptable. De hecho, no existía el concepto de retrato tal cual lo entenderíamos en la 

actualidad. Se representaban convencionalismos y arquetipos. Por ejemplo, en 

retratos de monarcas o religiosos, se añadirían elementos distintivos, tales como una 

corona y cetro para los primeros, o una mitra y báculo para los segundos. Sin embargo, 

el mero hecho de imitar y copiar algo de la realidad era algo completamente ajeno a la 

época, y el concepto de identidad era difuso.87 

 

En cambio, y de manera progresiva, el hombre occidental se irá viendo como el 

centro de la creación de Dios, así como dueño del saber y de la capacidad de aprender. 

Cuanto más se acerca la Edad Moderna, más patente empieza a ser el camino que toma 

el arte en dirección al antropocentrismo, a través del retrato, y consagrando de nuevo 

al ser humano y su nuevo estatus. Veremos cómo el peso de la creación de arte se 

reparte geográficamente en dos núcleos principales: Italia y los Países Bajos, y norte 

de Europa.88 

 

Según afirma Norbert Schneider, el período comprendido entre la Baja Edad 

Media y el siglo XVII será el más notorio para el género del retrato. Citamos 

textualmente al autor a este respecto: 

 
85 Ibidem. 
86 Francastel, P., Francastel, G. (1995). El Retrato. (p. 44). Madrid: Ediciones Cátedra. 
87 Gombrich, E.H. (1961). The Story of Art. (p. 141). Londres: Phaidon. 
88 ArteHistoria. Precedentes del retrato. (9 de junio de 2008). Recuperado de: 
https://www.youtube.com/watch?v=jkIr77YZ9Eg. A día de 12/07/2019. 
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(...) es la gran época de este género pictórico, la época de la 

reanimación y renovación genuina de la representación de personalidades 

privilegiadas o particularmente estimadas por la sociedad, una 

representación fiel a la realidad e inspirada por el individualismo, que había 

sido reprimida desde la época tardoantigua hasta entonces. Junto a los 

príncipes y a los miembros del alto clero y de la nobleza, a partir del siglo XV 

se hacen retratar también los burgueses: comerciantes, banqueros, artesanos, 

humanistas y artistas, contribuyendo así a realzar su “reputación”.89 

 

 No obstante, debemos volver a poner la vista en el cristianismo inicial. Tal y 

como apunta Joanna Woodall, existen ciertos ejemplos de retrato en este período. Se 

trata de bustos, monedas, sarcófagos y murales, aunque con ciertas peculiaridades. En 

la época medieval no se representaba a las figuras primando un parecido físico. Los 

nobles y las élites sociales se representaban a través de un escudo, no una 

representación suya directamente. Por otro lado, existían representaciones 

ciertamente naturalistas de Cristo y de los santos, y eran percibidas como fidedignos 

por los cristianos de esa época.90 

 

Tal y como veremos posteriormente, los retablos y la figura del donante nos 

conducirán a representaciones cada vez más naturalistas de individuos específicos. 

 

2.3. Muestras de la pintura de la Edad Media. 

 La Edad Media suele dividirse en dos períodos principales: la Alta Edad Media, 

y la Baja Edad Media. En las próximas líneas, mostraremos unas pocas imágenes de 

obras pertenecientes a esta época, para que nos sirvan como introducción visual al arte 

del siglo XV. No hablaremos de los períodos ni de sus características, sino que 

presentaremos obras pictóricas pertenecientes a cada momento. 

 

Nuestra decisión ha sido nombrar una única obra por período, puesto que no 

quisiéramos extendernos en este apartado, ya que es ajeno a nuestro propósito. 

Recordemos que nuestra investigación comienza oficialmente a partir del 

Quattrocento Italiano, en los años 1400 (el siglo XV), que da comienzo al denominado 

Renacimiento. 

 

No obstante, consideramos que puede ser de interés visualizar una obra por 

período, para refrescar la mente del lector y poder ver la evolución de la pintura en la 

historia del arte. 

 

 
89 Schneider, N. (1994). The Art of the Portrait: Masterpieces of European Portrait-painting. (p.6). 
Colonia: Benedikt Taschen. 
90 Woodall, J. (1997). Portraiture: Facing the subject. (p.1.). Manchester: Manchester University 
Press. 
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2.3.1. Pintura en la Alta Edad Media. 

 

❖ “Pintura prerrománica (Del año 500 d.C hasta el año 1000 d.C.).” 

 

 
Figura 13.91 

 
Figura 13.1.92 

 

En la figura 13 y 13.1, vemos fragmentos de El beato de Burgo de Osma. Se trata 

de un manuscrito realizado en el año 1086. Se considera una obra esencial del siglo XI, 

siendo el último redactado con letra visigótica, y el primero en estilo del Románico.93 

Se conserva en el Museo Catedralicio Diocesano del Burgo de Osma. 

 

Citamos textualmente la ficha que ArteHistoria dedica al manuscrito: 

 

El Beato de Burgo de Osma proceden de [SIC] monasterio desconocido, 

si bien tampoco puede descartarse la zona burgalesa, incluido el oeste de 

Castilla. El manuscrito fue realizado en 1086 por un clérigo llamado Pedro y 

algún otro copista, y miniado por Martino. Desde el punto de vista de la 

tradición textual pertenece a la segunda redacción, pero su ilustración sigue 

las características de la familia I, aunque con innovaciones iconográficas tales 

que ha llevado a los estudiosos a preguntarse si son invención de su autor o 

éste se ha inspirado en alguna otra copia del Comentario hoy perdida.94 

 

❖ “Pintura bizantina (Del Siglo VI. hasta el siglo XV.).” 

 

 
91 Pedro, Martino. Turismo Prerrománico. Beato de Burgo de Osma. (1086). [Fotografía de obra]. 
Recuperado de: https://www.turismo-prerromanico.com/manuscritos/beato-de-burgo-de-osma-
20131015123931/. A día de 5/2/2019.  
92 Martino. ArteHistoria. Beato de Burgo de Osma. Anciano de la luz blanca. (1086). [Fotografía de 
obra]. Recuperado de: https://www.artehistoria.com/es/obra/beato-del-burgo-de-osma-anciano-de-
la-luz-blanca. A día de 15/7/2019.  
93 Asociación de Amigos del Arte Altomedieval Español. Turismo Prerrománico. Beato de Burgo de 
Osma. (1086). Recuperado de: https://www.turismo-prerromanico.com/manuscritos/beato-de-
burgo-de-osma-20131015123931/. A día de 5/2/2019. 
94 ArteHistoria. Beato de Burgo de Osma. Anciano de la luz blanca. (1086). Recuperado de: 
https://www.artehistoria.com/es/obra/beato-del-burgo-de-osma-anciano-de-la-luz-blanca. A día de 
15/7/2019.  
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Figura 14.95 

 

 En la figura 14, vemos cuatro iconos bizantinos de principios del siglo XV, 

pintados en paneles, y que originariamente fueron parte de un políptico. Tienen unas 

medidas de 28,2 por 18,7 centímetros, y se conservan en el Museo Metropolitano de 

Nueva York. Se trata, como vemos, de una obra tardía. 

 

Tal y como afirma la web del museo, las obras representan, de izquierda a 

derecha, a Juan el teólogo y Prochoros, el Bautismo o la Epifanía, el Infierno o la 

anástasis y a San Nicolás. Citamos textualmente la fuente, en referencia a las obras: 

 

Exquisitely painted, these icons represent the height of icon painting 

during the last decades of Byzantine rule from Constantinople. Detailed 

representations of the Baptism of Christ and the Anastasis, the Easter image 

of the Orthodox Church, animate the major events with related narratives. 

Saint John dictates to his scribe, Prochoros, in their cave on the island of 

Patmos in a Byzantine style. Saint Nicholas is shown as bishop of Myra with 

detailed narratives of two of his miracles. His liturgical robes display flowing 

drapery reflecting the artist’s awareness of Italian, possibly Venetian, art.96 

 

2.3.2. Pintura en la Baja Edad Media. 

 

❖ “Pintura románica (Del Siglo XI. hasta el siglo XII.).” 

 

 
95 Anónimo. The Metropolitan Museum of Art. (Comienzos del siglo XV). John the Theologian and 
Prochoros; the Baptism (Epiphany); Harrowing of Hell (Anastasis); Saint Nicholas. Recuperado de: 
https://www.metmuseum.org/art/collection/search/479796?&searchField=All&sortBy=Relevance&w
hat=Paintings&ft=BYZANTINE&offset=0&rpp=20&amp;pos=4. A día de 15/7/19. 
96 The Metropolitan Museum of Art. Four Icons from a Pair of Doors (Panels), possibly part of a 
Polyptych: John the Theologian and Prochoros, the Baptism (Epiphany), Harrowing of Hell 
(Anastasis), and Saint Nicholas. Recuperado de: 
https://www.metmuseum.org/art/collection/search/479796?&searchField=All&sortBy=Relevance&w
hat=Paintings&ft=BYZANTINE&offset=0&rpp=20&amp;pos=4. A día de 15/7/19. 
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Figura 15.97 

 
Figura 15.1.98 

 

En la figura 15 y 15.1, vemos el Pantocrátor de Sant Climent de Taül, originario 

de la iglesia de San Clemente de Taül, conservado en la actualidad en el Museo 

Nacional de Arte de Cataluña.  

 

Es una de las mejores representaciones pictóricas del Románico. Citamos 

textualmente la explicación que el propio museo expone sobre la obra: 

 

(...) Su genialidad reside en la combinación de elementos de diferentes 

visiones bíblicas –las del Apocalipsis, Isaías y Ezequiel– para presentarnos al 

Cristo del Juicio Final. Éste aparece desde el fondo provocando un movimiento 

centrífugo de la composición, en la que domina el sentido ornamental de los 

perfiles y la habilidad en la utilización del color para dar volúmenes. (...)99 

 

Entender la simbología e iconografía de cada época es de vital importancia. Por 

ello mismo, queremos hacer una pequeña observación de los que vemos presentes en 

el conjunto de Taül. El término Pantocrátor se refiere a la representación del 

“todopoderoso”, a través de Jesús de Nazaret, de Dios, o de ambos a la vez como 

unidad. “Tetramorfos” es el término empleado para referirse a una representación de 

cuatro formas. En este contexto, se refiere a su vínculo con los evangelistas, 

representándolos a través del hombre (Mateo), el león (Marcos), el toro (Lucas), y el 

águila (Juan).100 

 

 
97 Anónimo. Museu Nacional D’Art de Catalunya. Ábside de Sant Climent de Taüll. (1123). [Fotografía 
de obra]. Recuperado de: https://www.museunacional.cat/es/colleccio/abside-de-sant-climent-de-
taull/mestre-de-taull/015966-000. A día de 5/2/19. 
98 Anónimo. Centre del Romànic de la Vall de Boí. Sant Climent de Taüll. (1123). [Fotografía de obra]. 
Recuperado de: http://www.centreromanic.com/es/iglesia/sant-climent-de-ta%C3%BCll. A día de 
15/7/19. 
99 Museu Nacional D’Art de Catalunya. Ábside de Sant Climent de Taüll. Recuperado de: 
https://www.museunacional.cat/es/colleccio/abside-de-sant-climent-de-taull/mestre-de-
taull/015966-000. A día de 5/2/19. 
100 Museu Nacional D’Art de Catalunya. El león, el toro, el águila y el ángel: el Tetramorfo. 
Recuperado de: https://www.museunacional.cat/es/el-leon-el-toro-el-aguila-y-el-angel-el-
tetramorfo. A día de 15/07/2019. 
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 Por otro lado, el término “Theotokos” se refiere a la representación de la madre 

de Dios, la Virgen María. Así se referían a ella los primeros cristianos.101 

 

❖ “Pintura gótica (Siglos XIII. a XV.).” 

 
Figura 16.102 

 
Figura 16.1. 103 

 

 En la figura 16 vemos la miniatura que ilustra El arresto de Jesús y en la figura 

16.1 vemos la miniatura del hombre en relación con el zodíaco. Estos bifolios 

pertenecen al manuscrito gótico conocido comúnmente como Las muy ricas horas del 

Duque de Berry (1405-1409). Nosotros tuvimos la oportunidad de observar el que se 

conserva en el Museo de Metropolitano de Nueva York, Estados Unidos, en su edificio 

The Cloisters. 

 

 En relación a esta obra maestra, citamos textualmente la web del Museo 

Metropolitano, donde explica con más detalle las características de la pieza: 

 

Las Bellas Horas (...), un libro para las devociones privadas, es el 

primero de varios manuscritos suntuosos comisionados a los hermanos 

Limbourg por Jean de Berry. Es el único libro de oraciones procedente de la 

extraordinaria biblioteca ducal que está completo y realizado en un estilo 

uniforme. Las noventa y cuatro iluminaciones a toda página, y cincuenta y 

cuatro a una columna, incluyen ciclos poco comunes que reflejan los intereses 

 
101 Redacción ACI Prensa. ACI Prensa. 7 datos para entender la Solemnidad de María, Madre de 
Dios, la “Theotokos”. (31 de diciembre de 2018). Recuperado de: 
https://www.aciprensa.com/noticias/7-importantes-cosas-sobre-la-solemnidad-de-maria-madre-de-
dios-la-theotokos-72911. A día de 15/07/2019. 
102 Limbourg H., Limbourg P., Limbourg J., (1405-1409). Wikimedia Commons. Las Bellas Horas de 
Jean de Francia, duque de Berry. Astrological Man. Recuperado de: 
https://commons.wikimedia.org/wiki/Category:Tr%C3%A8s_Riches_Heures_du_Duc_de_Berry#/
media/File:Anatomical_Man.jpg. A día de 15/07/2019. 
103 Limbourg H., Limbourg P., Limbourg J., (1405-1409). Wikimedia Commons. Las Bellas Horas de 
Jean de Francia, duque de Berry. Christ in Gethsemane. Recuperado de: 
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Folio_142v_-_Christ_in_Gethsemane.jpg. A día de 
15/07/2019. 
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del duque. (...) Con una luminosa paleta, los artistas pintan figuras 

volumétricas italianizantes, combinándolas con una detallada visión de la 

naturaleza al estilo neerlandés.104 

 

3. Aproximación al retrato de la Edad Moderna a través de artistas. 

 

3.1. Iniciadores del Renacimiento. 

 

 Tal y como señala Schneider Adams, durante los siglos XI y XII, el arte Gótico 

de Italia todavía estaba influenciado por el arte Bizantino (favorecido por las 

conexiones brindadas por los puertos de Venecia y Rávena). Sin embargo, ya en el siglo 

XIII, comenzó el interés por el pasado grecorromano, y comenzó el camino de lo que 

sería el Renacimiento. Cimabue, que veremos a continuación, suele considerarse uno 

de los últimos maestros bajo la influencia bizantina. No obstante, ya en el siglo XIV, y 

gracias al creciente humanismo, los artistas pudieron acceder a textos y conocimientos 

de los griegos y los romanos, así como estudiar los restos arqueológicos. Se comenzó a 

observar y a intentar imitar la naturaleza, y la cultura y el arte comenzaron a verse 

como algo más grande. Incluso los artistas, que hasta el momento solían ser maestros 

anónimos, comenzaron a firmar sus obras, intuyendo la inmortalidad que podrían 

brindarle las mismas.105 

 

3.1.1. Italia en el siglo XIII: Cimabue. 

 

❖ “Cimabue”. 

 

 Cenni di Pepo (1240-1302), comúnmente conocido como Cimabue, fue uno de 

los primeros iniciadores del camino hacia el Renacimiento, debido un estilo más 

naturalista en sus representaciones. Aunque estuviese influido por el arte Bizantino, 

llevó a este último a un estilo más cercano a la realidad. Se desconocen muchos datos 

de su vida, pero, aun así, se sabe que fue de gran influencia para artistas como Giotto 

y Duccio, siendo superado al final de su vida por el primero.106 

 

 
104 The Metropolitan Museum of Art. The Belles Heures of Jean de France, duc de Berry. Recuperado 
de: https://www.metmuseum.org/es/art/collection/search/470306. A día de 15/07/2019. 
105 Schneider Adams, L. (2002). Art Across Time. (pp. 465-467). Nueva York, McGraw Hill. 
106 Virtual Uffizi Gallery. Cimabue. Recuperado de: https://www.virtualuffizi.com/es/cimabue.html. 
A día de 22/03/19. 
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Figura 17.107 

 

 En la figura 17 vemos la obra denominada como Maestá de Santa Trinidad o 

Virgen en el trono, pintada entre los años 1280-1290 y que se conserva en las Galerías 

de los Uffizi, en Florencia, Italia. Se trata de un temple sobre madera, de 3,84 metros 

de alto por 2,24 metros de ancho. 

 

 En la obra vemos una insinuación de perspectiva en el trono que, sin embargo, 

no parece tener una sujeción trasera. Vemos muchos elementos que nos remiten a la 

pintura bizantina: el pan de oro, la representación del niño, la acumulación de 

personajes alargados del mismo tamaño entre sí, y su diferenciación de tamaño en 

comparación con la Virgen, entre otros.108 

 

 

 
107 Cimabue. (1280-1285). Santa Trinita Maestà. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://en.wikipedia.org/wiki/Cimabue#/media/File:Cimabue_-
_Maest%C3%A0_di_Santa_Trinita_-_Google_Art_Project.jpg. A día de 22/03/2019. 
108 Zucker, S., Harris B. Khan Academy. Cimabue, Santa Trinita Madonna. Recuperado de: 
https://www.khanacademy.org/humanities/renaissance-reformation/late-gothic-italy/florence-late-
gothic/v/cimabue-maesta-of-santa-trinita-1280-900-1290. A día de 22/03/2019. 
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Figura 17.1109 

 

 Vemos una representación de Jeremías, Abraham, David e Isaías debajo del 

trono. Si observamos la figura 17.1, veremos el grado de naturalismo y verismo que 

alcanzó Cimabue, aún dentro de su influjo Bizantino.110 

  

3.1.2. Italia en el siglo XIII: Giotto y Duccio. 

 

❖ “Giotto”. 

 

 Giotto di Bondone nació en 1267 cerca de Florencia, Italia. Fue un 

revolucionario para su época; considerado por algunos historiadores como uno de los 

iniciadores del Renacimiento en Italia. Se fijó como ningún otro en la naturaleza y en 

la realidad para plasmar sus creaciones; predominantemente murales.111 

 

 Hay que tener en cuenta que en los siglos anteriores al XIV, la representación 

de carácter narrativo que imitaba y observaba a la naturaleza no era frecuente. 

Pintores florentinos, pero, sobre todo, Giotto, hicieron que este hecho cambiase. Los 

arquetipos repetitivos del arte Bizantino comenzaron a quedar caducos en la manera 

de representar, y se puso la mirada en una representación más dinámica. Cuando 

miramos la obra de Giotto y de sus coetáneos, todavía vemos ciertos patrones y 

arquetipos que reinciden. Sin embargo, y a pesar de que hay diferencias en las 

proporciones y en las formas respecto a la realidad y a la lógica de la representación 

espacial, vemos un gran avance y evolución respecto a su época. Los personajes, como 

decíamos, son cada vez más naturalistas y se procura respetar la disposición y la 

relación de las figuras, tanto entre ellas como con el espacio en el que se encuentran.112 

 

 Citamos a continuación a Luis Borobio, quien acertadamente describe al pintor 

de la siguiente manera: 

 

 (...) Innovador y audazmente original (...) Su muralismo le lleva a no 

detenerse tanto en los detalles como en el sentido masivo, de bloque, de sus 

figuras, y a prescindir de todo elemento meramente adjetivo; también, a 

despreciar por completo los paisajes y lejanías. (...) Las almas se hacen 

tangibles en los rostros fuertemente expresivos y hasta patéticos, y actitudes 

(violentas, a veces) de los cuerpos, aunque no en los cuerpos en sí, cuya belleza 

 
109 Cimabue. (1280-1285). Maestà of Santa Trinita, (detail) Prophet. [Fotografía de obra]. 
Recuperado de: https://en.wikipedia.org/wiki/Cimabue#/media/File:Cimabue_037.jpg. A día de 
22/03/2019. 
110 González Gómez, J. Universidad Francisco Marroquín. Cimabue, “Maestà di Santa Trinitá”. 
Témpera y lámina de oro sobre tabla, 1286. Recuperado de: https://educacion.ufm.edu/cimabue-
maesta-di-santa-trinita-tempera-y-lamina-de-oro-sobre-tabla-1286/. A día de 16/07/2019. 
111 Colaboradores de Wikipedia. Wikipedia. Giotto. Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/Giotto. A día de 18/11/2019. 
112 Gombrich, E.H. (1961). The Story of Art. (pp. 152-156). Londres: Phaidon. 
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física nunca aparece. (...) La actitud y la vida de los cuerpos se muestra sobre 

los ropajes (...) El dominio del bloque sobre la línea, la composición a base de 

masas, y también la utilización de personajes prototípicos, abstrayendo la 

anécdota individuante, son características que contrastan con la generalidad 

del arte gótico (...)113 

 

 
Figura 18.114 

 

 En la figura 18 vemos la obra denominada Lamentación sobre Cristo muerto 

(1305-1306), un mural que se encuentra en la capilla Scrovegni de Padua, Italia.  

 

En la representación vemos el momento en el que la Virgen María mira a su 

hijo, Cristo, muerto. Todas y cada una de las figuras que aparecen tienen su propia 

reacción de dolor y angustia, de distinto grado de complejidad (llanto, lloros con las 

manos cubriendo el rostro, etcétera). 

 

Por consiguiente, nos encontramos ante un buen ejemplo del grado de verismo, 

observación y expresividad lograda por el pintor. Además de la propia habilidad para 

transmitir, a través de los rostros de los personajes representados, sus propias 

emociones. 

 

 
113 Borobio, L. (2009). Historia Sencilla del Arte. (pp. 195-196). Madrid: Rialp. 
114 Giotto. (1305-1306). Wikipedia. Lamentación sobre cristo muerto. [Fotografía de obra]. 
Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/Lamentaci%C3%B3n_sobre_Cristo_muerto_(Giotto)#/media/File:Gio
tto_-_Scrovegni_-_-36-_-_Lamentation_(The_Mourning_of_Christ)_adj.jpg. A día de 26/02/19. 
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Figura 18.1.115 

 

 Hemos querido hacer una observación diferenciada de la figura 18.1. Se trata de 

un detalle de uno de los ángeles que aparecen en el cielo. Cada uno de los diez ángeles 

(muchos de ellos representados en complejos escorzos, algo de gran notoriedad) 

tienen una actitud diferenciada. El que hemos escogido para ejemplificar nos muestra 

el nivel de expresividad y naturalismo que alcanzó Giotto en su pintura.116 

 

❖ “Duccio”. 

 

Duccio (1255-1319) fue un pintor decisivo en Siena, Italia, siendo además el más 

relevante de la que se denominaría escuela sienesa. Entre sus seguidores se encuentra 

también Simone Martini.117 

  

 La pintura de Duccio pierde la rigidez que caracteriza la pintura bizantina, y 

gana en naturalismo y expresividad. Sus rostros son vivos y comunican, también a 

través de los ojos. Los pequeños detalles, la arquitectura y los objetos, el profuso 

detalle y movimiento de los ropajes con su consiguiente dinamismo y las relaciones 

entre las figuras hacen del pintor un innovador con respecto a su época.118 

 

 
115 Giotto. (1305-1306). Wikipedia. Detalle. Lamentación sobre cristo muerto. [Fotografía de obra]. 
Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/Lamentaci%C3%B3n_sobre_Cristo_muerto_(Giotto)#/media/File:Gio
tto_-_Scrovegni_-_-36-_-_Lamentation_(The_Mourning_of_Christ)_adj.jpg. A día de 26/02/19. 
116 Gombrich, E.H. (1961). The Story of Art. (pp. 144-148). Londres: Phaidon. 
117 Existen dudas respecto con su nacimiento. Según varias fuentes bibliográficas pudo nacer entre 
1255 y 1260. Se sabe con certeza sobre su actividad en el año 1278. Información consultada a través de 
The National Gallery. Recuperado de: https://www.nationalgallery.org.uk/artists/duccio. A día de 
27/02/19. 
118 Borobio, L. (2009). Historia Sencilla del Arte. (p. 195). Madrid: Rialp. 
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Figura 19.119 

 

 En la figura 19 vemos una de sus obras más relevantes. La obra, denominada 

Maestá (1308-1311), es una pintura al temple sobre madera. Tiene unas medidas de 

214 por 412 centímetros, y se conserva en el Museo dell'Opera Metropolitana del 

Duomo en Siena, Italia.  

 

La autora Anabella Squiripa escribió un muy interesante comentario sobre la 

obra, y que hemos considerado de gran interés citar: 

 

(...) El famoso retablo de más de dos metros de altura y cuatro de 

anchura presenta principalmente, y en la zona central, a la “Virgen en 

majestad”, o Virgen Entronizada con el Niño, siendo homenajeada por 

santos y ángeles. En un fondo dorado de influencia bizantina, se ve a la 

Virgen sentada en un trono arquitectónico, y de rodillas, los ángeles, santos 

y santos patrones de la ciudad de Siena. Hasta aquí nada novedoso, pero la 

Virgen tiene un gesto muy maternal, con la cabeza inclinada, en un exquisito 

juego de color y línea que nos acerca a un nuevo período en la historia de 

Occidente: el Renacimiento. Mientras que para la zona central Duccio se 

mantuvo más atado a la tradición gótica por ser la parte más importante del 

retablo, en la zona inferior, llamada predela, se muestra más libertad 

plástica. Las escenas introductorias de la predela posterior son las 

composiciones más ricas de todo el retablo desde un punto de vista visual, 

mientras que el “crescendo” narrativo presente de los paneles de los 

pináculos hace acto de presencia en las escenas menos evolucionadas y más 

rígidas. No obstante, la fuerza dramática de Duccio reside tanto en la 

grandeza del conjunto como en los pequeños detalles y en las delicadezas de 

expresiones y movimientos. Los experimentos de Duccio en el campo del 

naturalismo, su división formal del retablo y su uso minucioso del dibujo y el 

 
119 Duccio. (1305-1306). Wikipedia. Detalle. Maestá. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/Maest%C3%A0_(Duccio)#/media/File:Duccio_maesta1021.jpg. A día 
de 26/02/19. 
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color, sólo alcanzan su significado cabal a la luz de la narración a la que 

sirven. (...)120 

 

3.1.3. El Gótico internacional: Simone Martini. 

 

❖ “Simone Martini”. 

 

Simone Martini (1284-1344) fue un pintor nacido en Siena, Italia.  

 

Su formación, probablemente, proviene de la mano de Duccio. Años después de 

su entrenamiento en el taller, realizó una versión renovada de la Maestá de su maestro, 

alejándose del estilo bizantino de su referente. Realizó, a su vez, diversas obras en 

diferentes enclaves, incluyendo Nápoles, Asís y Aviñón. Su obra se ha relacionado con 

el gótico internacional, debido a su cuidada representación y a ciertos rasgos 

característicos que parecen anticiparlo. Por otro lado, parece ser que conocía los 

estudios realizados por Giotto en el área de la representación tridimensional.121 Este 

conocimiento del espacio, aprendido de Giotto, así como la aplicación de la técnica del 

Gótico francés se ve de manera evidente en el retablo que veremos comentado 

posteriormente, conocido como San Luis de Tolosa coronando a Roberto de Anjou, 

rey de Nápoles (1317). Destacan, a su vez, las obras que realizó en los años posteriores: 

el políptico de Santa Catalina de Pisa, El ciclo de Asís representando figuras de Santos 

franciscanos, o el retablo del Capitano del Popolo. Es de vital importancia el retrato 

de Guidoriccio da Fogliano (1330), puesto que se trata de un retrato ecuestre.122 

 

A respecto del mencionado retrato ecuestre, citamos textualmente la página 

web de la Enciclopedia Británica: 

 

(...) His equestrian portrait (1328) representing Guidoriccio da 

Fogliano, general of the Sienese republic, was perhaps the first Sienese work 

of art that did not serve a religious purpose. It was also an important 

precedent for the numerous equestrian portraits of the Renaissance. (...)123 

 

Quedan varias obras de interés por nombrar, tales como la Anunciación de los 

Santos Ansano y Margarita en el Duomo (Florencia), así como los frescos realizados 

en Notre Dame des Doms (Avignon). En cualquier caso, su obra se define por su 

 
120 Squiripa, A. La maestà de Duccio. Recuperado de: https://sobreitalia.com/2008/11/21/la-maesta-
de-duccio/. A día de 27/02/19. 
121 Español, F. ArteHistoria. La escuela de Siena: Simone Martini. Recuperado de: 
https://www.artehistoria.com/es/contexto/la-escuela-de-siena-simone-martini. A día de 18/07/2019. 
122 Natale, M. Museo Nacional Thyssen-Bornemisza. Simone Martini. Recuperado de:  
https://www.museothyssen.org/coleccion/artistas/martini-simone. A día de 18/07/2019. 
123 The Editors of Encyclopaedia Britannica. Encyclopaedia Britannica. Simone Martini. Recuperado 
de: https://www.britannica.com/biography/Simone-Martini. A día de 18/07/2019. 

https://www.britannica.com/editor/The-Editors-of-Encyclopaedia-Britannica/4419
https://www.britannica.com/editor/The-Editors-of-Encyclopaedia-Britannica/4419
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virtuosismo técnico en el procedimiento y una atenta visión en el dibujo, situándose 

como uno de los precursores del gótico internacional.124  

 

 Veremos a continuación la citada obra en retablo, en la figura número 20. 

 

 
Figura 20.125 

 

 En la figura 20 vemos la obra San Luis de Tolosa coronando a Roberto de 

Anjou, rey de Nápoles que también se conoce por el nombre de Retablo de Anjou, un 

temple sobre tabla, de 250 por 188 centímetros de dimensión, y pintado en Nápoles 

en 1317.  

 

 A primera vista, vemos una obra que relacionaríamos con la representación de 

la figura del donante. Nos encontramos ante un retablo dividido en dos partes 

principales: una escena superior, de gran tamaño, y cinco escenas diferentes, de 

tamaño inferior, en la fila de abajo. En la parte superior vemos la figura de un hombre 

de grandes dimensiones, mirando frontalmente, y sentado sobre un trono, siendo 

coronado por dos ángeles de pequeño tamaño. A su vez, el hombre corona a otro 

hombre, de menores dimensiones, que se encuentra arrodillado en posición orante. 

Las diferencias del tamaño correspondían, en la época, a la relevancia social y 

espiritual del representado. Generalmente, las figuras religiosas tenían mayor tamaño. 

En la fila inferior, vemos diferentes escenas narrativas en las que vemos diferentes 

enclaves y personajes, en diversas acciones. En general, vemos que el pintor ha 

intentado representar las telas y los elementos con gran verismo. En el suelo y en el 

trono, así como en las edificaciones de las representaciones inferiores, vemos cierto 

entendimiento de la representación espacial tridimensional. 

 
124 Natale, M. Museo Nacional Thyssen-Bornemisza. Simone Martini. Recuperado de:  
https://www.museothyssen.org/coleccion/artistas/martini-simone. A día de 18/07/2019. 
125 Martini, S. (1317). Wikipedia. San Luis de Tolosa coronando a Roberto de Anjou, rey de Nápoles o 
Retablo de Anjou. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/San_Luis_de_Tolosa_coronando_a_Roberto_de_Anjou,_rey_de_N%
C3%A1poles#/media/Archivo:Simone_Martini_013.jpg. A día de 26/02/19. 
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 Se trata de un encargo de Roberto de Anjou, para la iglesia de San Lorenzo de 

Mónaco. En la pieza, se pretende honrar a San Ludovico (o San Luis), quien era hijo 

de Carlos II de Anjou, y que renunció a reinar por hacerse franciscano. La obra se debió 

hacer en la misma época de la canonización. La figura central representa a Ludovico, 

mientras que la figura arrodillada es la de su hermano Roberto, quien sería rey de 

Nápoles. La figura de Roberto es más pequeña que la del santo, pero está representada 

con gran realismo, y de perfil, como era habitual en la época, especialmente en 

medallones y en rostros de moneda.126 

 

 En relación a la relevancia de esta obra, citamos textualmente a Galienne 

Francastel: 

 

 (...) en 1317, el pintor de Siena Simone Martini, visitando Nápoles, hizo 

del rey Roberto de Anjou una efigie que se considera que marca una fecha en 

la historia del retrato pictórico. Esta consideración es acertada, pero lo es 

esencialmente en razón de la excepcional calidad artística de la obra, puesto 

que en el dominio de la iconografía, (...) no aporta ningún elemento 

revolucionario a las tradiciones ya establecidas (...) el esquema habitual de los 

coronamientos imperiales hechos por Cristo tal como en esta época los 

practica siempre la iconografía oficial bizantina (...)127 

 

Aparentemente no fue el único retrato que pintó Martini. Existe bibliografía que 

habla de un retrato que aparentemente pinto representando a Laura, la amada del 

célebre Francesco Petrarca. Esto debió ser algo revolucionario para una época, donde 

el concepto de individualidad era difuso, y lo habitual era representar a través de una 

serie de arquetipos y patrones para figuras masculinas y femeninas, de difícil 

identificación de no ser gracias a una nomenclatura adjunta a la misma.128 

 

3.2. Pintores del Renacimiento temprano en Italia. 

 

3.2.1. Primera mitad del siglo XV. 

 

 El término Renacimiento proviene de “renacer”, o de “resurgir”. Para resurgir 

o renacer, se debía haber “nacido” antes. Esta metáfora hace alusión a un tiempo 

mejor, a un pasado glorioso. Después de artistas como Giotto, que por muchos está 

considerado como el primer gran revolucionario de la historia de la pintura (gozó de 

tal fama en su propia vida), todo cambió en la pintura occidental. Los italianos 

culparon a las tribus germánicas, el pueblo godo y a los vándalos, de la caída del 

 
126 ArteHistoria. San Ludovico de Tolosa coronando a Roberto de Anjou. Recuperado de: 
https://www.artehistoria.com/es/obra/san-ludovico-de-tolosa-coronando-roberto-de-anjou-0. A día 
de 18/07/2019. 
127 Francastel, P., Francastel, G. (1978). El Retrato. (p.74). Madrid: Cátedra. 
128 Gombrich, E.H. (1961). The Story of Art. (p. 155). Londres: Phaidon. 
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Imperio Romano. Consideraron que el arte Gótico debía ser barbárico y, por 

consiguiente, destructivo. Era lo opuesto a lo racional, a lo bello y a lo armónico, 

representado por el arte clásico. En el siglo XIV los italianos tomaron conciencia de su 

pasado, y con esta grandeza en mente, se propusieron reconstruir, a través de la ciencia 

y la racionalidad, una nueva belleza que mirase al pasado pero que respondiera a su 

presente.129  

 

Entre los muchos descubrimientos y conocimientos que se desarrollaron en la 

épica, uno de los más útiles para la arquitectura y la pintura fue el desarrollo de la 

perspectiva cónica por Filippo Brunelleschi (1377-1446). La aplicación de estas normas 

de representación revolucionaron por completo las posibilidades de la pintura, que 

dejó de ser por fin un plano, para convertirse una ventana a un nuevo mundo de figuras 

y representaciones en tres dimensiones. Uno de los primeros pintores que estudió con 

ferviente interés la perspectiva fue Massacio.130 

 

❖ “Masaccio”. 

 

Tommaso di ser Giovanni di Mone Cassai (1401-1428), más conocido como 

Massacio, fue un pintor esencial para la historia del arte occidental. Con gran 

probabilidad, fue el primer pintor perteneciente al “Quattrocento” que aplicó los 

novedosos conocimientos de perspectiva de Brunelleschi. Sus figuras, cien años más 

tarde que las de Giotto, siguen siendo modeladas por la propia luz. Sin embargo, 

Massacio logró combinar los nuevos descubrimientos para llevar a la pintura a un nivel 

superior de verismo. Su pintura fue de gran inspiración para los artistas Leonardo Da 

Vinci, Miguel Ángel y Rafael.131 

 

 A continuación, veremos un retrato pintado por el artista,132 que a pesar de que 

no es representativo de estos conocimientos de perspectiva antes citados (consultar 

para ello la su obra La Trinidad, un fresco situado en la Iglesia de Santa María Novella, 

Italia), ejemplifica el rigor en la representación anatómica del artista. 

 

 
129 Gombrich, E.H. (1961). The Story of Art. (pp. 162-165). Londres: Phaidon. 
130 Gombrich, E.H. (1961). The Story of Art. (pp. 162-167). Londres: Phaidon. 
131 The National Gallery. Massacio. Recuperado de: 
https://www.nationalgallery.org.uk/artists/masaccio. A día de 25/03/2019. 
132 Algunas fuentes han cuestionado si la obra fue creada por Massacio. Hemos recuperado dicha 
información de ArteHistoria, a través del siguiente enlace: 
https://www.artehistoria.com/es/obra/retrato-de-joven-5. A día de 18/07/2019. 
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Figura 21.133 

 

 En la figura número 21 vemos la obra denominada como Retrato de un joven 

de perfil (1425). Se trata de una pintura al temple sobre tabla, con unas medidas de 

42,4 por 32,5 centímetros. Se conserva en la National Gallery of Art de Washington, 

Estados Unidos. 

 

Se trata de un retrato de un hombre joven, de perfil, sobre un fondo oscuro y 

detrás de un parapeto, creando la sensación de profundidad en la pintura. Vemos un 

hombre con ropa elegante y un chaperón, propio de las clases altas y pudientes. Su 

retrato es un fiel reflejo de sus rasgos, debido al contraste de la luminosidad de la cara 

y el cortante fondo oscuro en contraposición.  

 

 Con relación a esta obra, citamos la ficha que le dedica la web de Artehistoria: 

 

Un artista tan involucrado con el mundo clásico como Masaccio tenía 

que aportar algún elemento más que el parecido a sus retratos, dotándolos de 

la monumentalidad de los modelos antiguos y de la belleza y la forma ideales. 

Así surge este retrato, muy similar al Retrato de Joven y a los que realizó en 

el fresco de La Consagración. (...) figura se presenta de estricto perfil, 

recortada sobre un fondo neutro e iluminada con un fuerte foco de luz que 

apenas produce sombras. El rostro del joven parece esculpido con el pincel, 

obteniendo un aspecto escultórico que recuerda a Donatello. (...)134 

 

 Este tipo de retrato de perfil, aunque no fue inaugurado por Masaccio, fue, 

como veremos, un arquetipo propio de la época. Esta pose arquetípica se ve 

 
133 Masaccio. (1425). Wikipedia. Retrato de un joven de perfil. [Fotografía de obra.]. Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/Masaccio#/media/File:Masaccio_032.jpg. A día de 25/03/2019. 
134 ArteHistoria. Retrato de joven. Recuperado de: 
https://www.artehistoria.com/es/obra/retrato-de-joven-5. A día de 18/07/2019. 
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influenciada por la larga tradición de representación de figuras de poder en monedas 

y medallas.135 

 

❖ “Fra Angelico”. 

 

 Guido di Piero, después Fray Juan de Fiésole (1390-1455), más conocido como 

Fra Angelico, fue un pintor y fraile de origen italiano, uno de los máximos 

representantes del Renacimiento inicial y de la pintura florentina. 

 

 Conocido principalmente por sus frescos, fue también un maestro sobre otros 

formatos, como la tabla y el retablo. Angelico combinó un acertado verismo en la 

representación, dotando de un volumen que ayudó a definir las figuras de manera más 

naturalista. También aplicó los principios de la perspectiva en sus obras.136 

 

Como pintor, Fra Angelico no buscaba innovar y romper con las tradiciones, 

como podemos ver en la obra de Masaccio. Su intención era incorporar los 

conocimientos nuevos, pero de una manera más conservadora, en cuanto a los temas 

y los modos de representación.137 

 

Fra Angelico fue un pintor estrictamente religioso, y entre sus muchas obras 

destacables, podríamos citar la Virgen de la Granada (1426), que se conserva en el 

Museo Nacional del Prado en Madrid, La Virgen de la Humildad (1433-1435), que se 

conserva en el Museo Thyssen-Bornemisza, y La Anunciación (1425-1426), que 

veremos a continuación.  

 

 
Figura 22.138 

 
135 Tradición que sigue presente en la actualidad, donde las figuras de relevancia política y social 
siguen apareciendo en monedas, billetes o sellos. Estas representaciones contemporáneas suelen ser 
de perfil o de tres cuartos. Más información disponible a través del siguiente enlace: 
https://www.britannica.com/topic/coin. A día de 12/07/2019. 
136 Borobio, L. (2009). Historia Sencilla del Arte. (p. 204). Madrid: Rialp. 
137 Levey, M. (1985). From Giotto to Cezanne: A Concise History of Painting. (p.30). Londres: 
Thames and Hudson. 
138 Fra Angelico. Wikipedia. (1425-1426). La Anunciación. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
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 En la figura 22, vemos la ya citada obra La Anunciación (1425-1426), una 

témpera sobre tabla de unas medidas de 190,3 centímetros por 191,5 centímetros, y 

que se conserva en el Museo Nacional del Prado, en Madrid. 

 

 En este fragmento de la obra vemos dos escenas diferenciadas. A la izquierda, 

vemos dos figuras, femenina y masculina, con aspecto preocupado o triste, siendo 

acompañadas por un ángel fuera de un bosque o jardín. En lo alto, vemos un rayo de 

sol y dos manos, que se dirigen hacia la otra parte de la pintura. En una edificación de 

una elaborada perspectiva, vemos una mujer sentada en un trono, iluminada por el 

rayo antes nombrado. La mujer cruza sus brazos, mientras mira fijamente a un ángel 

alado que la imita en la pose, mientras se dirige a ella. 

 

 Se trata de una de las obras tempranas de Angelico, pocos años después de su 

fase como pintor e iluminador. Por un lado, se observa a Adán y Eva siendo expulsados 

del Paraíso a la izquierda, en la derecha, la anunciación a la Virgen María, y por 

consiguiente, la salvación del ser humano. Angelico estaba al corriente de los últimos 

descubrimientos y tendencias artísticas de la época.139 

 

Citamos textualmente la ficha que dedica a la obra la web del Museo Nacional 

del Prado, donde se explica la relación del pintor con las nuevas aportaciones de su 

tiempo: 

 

(...) Así, la minuciosidad en la representación de flores y objetos deriva 

de Gentile da Fabriano, responsable también de la voluntad de unificar el 

espacio mediante la arquitectura; mientras el intento de profundidad espacial 

de la camera virginis remite a cuanto habían hecho Masolino y Masaccio en la 

Capilla Brancacci. De igual modo, la estructura que cobija La Anunciación fue 

de las primeras en seguir la recomendación dada en 1425 por Brunelleschi para 

los retablos de San Lorenzo, que debían ser cuadrados y sin adornos.140 

 

❖ “Uccello”. 

 

Paolo di Donno (1397-1475), más conocido como Paolo Uccello, fue un pintor 

italiano, especialmente conocido por su enorme interés por la perspectiva. Se 

desconocen muchos datos sobre su vida y trayectoria, especialmente de joven, pero se 

piensa que pudo haberse formado en el taller de Lorenzo Ghiberti. En el año 1415 era 

ya miembro del Gremio de los Pintores, y diez años después, se trasladó a Venecia para 

crear los mosaicos de San Marcos. Trabajó en ciudades como Florencia, Prato y 

 
https://es.wikipedia.org/wiki/Fra_Ang%C3%A9lico#/media/File:La_Anunciaci%C3%B3n,_de_Fra_
Angelico.jpg. A día de 26/3/2019. 
139 Museo Nacional del Prado. La Anunciación. Recuperado de: 
https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/la-anunciacion/9b02b6c9-3618-4a92-a6b7-
26f9076fcb67. A día de 18/07/2019. 
140 Ibidem. 
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Bolonia. En los siguientes años tuvo oportunidad de crear importantes obras donde 

pudo desarrollar su interés por la perspectiva, aplicándola en interesantes obras. En 

su “condotiero”, un fresco en el que se representa la figura ecuestre de John 

Hawkwood (1436), ejecutado en la catedral de Florencia, estos conocimientos se 

hicieron patentes, así como del uso del escorzo, algo novedoso. Utilizó el escorzo en 

otras obras célebres, como las Batallas de San Egidio y San Romano.141 

 

 Este interés por artistas como Uccello de combinar los dos mundos 

(representación gótica y conocimientos del Renacimiento) deriva en obras de gran 

interés por sus propias tensiones intrínsecas. Su obsesión por la perspectiva le condujo 

a representar uno de los primeros escorzos que se conocen en la historia de la pintura, 

siendo esta solución pictórica algo de enorme interés.142  

 

 Algunas de sus obras más destacables incluyen las obras Monumento funerario 

a Sir John Hawkwood (1436), San Jorge y el dragón (1470) y la Batalla de San 

Romano (1456), que observaremos a continuación. 

 

 
Figura 23.143 

  

Cuando observamos la figura número 23, pensamos más en el género de pintura 

de historia que en el género del retrato, que es el que nos ocupa. Sin embargo, Uccello 

nos parece lo suficientemente interesante y relevante como para incluirlo en este breve 

apartado. 

 

La Batalla de San Romano es un conjunto de tres tablas pintadas, con la técnica 

del temple al huevo. En la actualidad, las obras se encuentran divididas en tres museos 

y países diferentes: la primera parte, denominada como Niccolò Mauruzi da Tolentino 

en la batalla de San Romano (1438–1440), y con unas medidas de 182 por 320 

 
141 ArteHistoria. Paolo Di Donno. Recuperado de:  
https://www.artehistoria.com/es/personaje/paolo-ucello-di-donno-paolo. A día de 19/07/2019. 
142 Gombrich, E.H. (1961). The Story of Art. (pp. 182-183). Londres: Phaidon. 
143 Uccello, P. (1438-1440). Wikipedia. La batalla de San Romano. [Fotografía de obra]. Recuperado 
de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/Batalla_de_San_Romano#/media/File:San_Romano_Battle_(Paolo_
Uccello,_London)_01.jpg. A día de 26/03/2019. 
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centímetros, se encuentra en la National Gallery de Londres. La segunda, denominada 

Niccolò Mauruzi da Tolentino desmonta a Bernardino della Ciarda en la batalla de 

San Romano (1435–1455), con unas medidas de 182 por 320 centímetros, se conserva 

en la Galería Uffizi de Florencia. La tercera y última tabla, denominada El 

contraataque de Michelotto da Cotignola en la batalla de San Romano (1455), y con 

unas medidas de 182 por 317 centímetros, se encuentra en el Museo del Louvre, 

París.144 

 

 No entraremos a valorar ni a describir el acontecimiento histórico que ocupa en 

la obra, puesto que lo que nos interesa para la investigación es el tipo de representación 

pictórico aplicado.  

 

En el fragmento seleccionado, vemos numerosas figuras de carácter más bien 

simplificado, pero con una lograda sensación de movimiento gracias al uso de 

perspectiva y escorzo. Las lanzas y las superposiciones de figuras ayudan a situar la 

escena en un primer plano, con un fondo cada vez más lejano y que también contiene 

algunas figuras, en segundo plano. 

 

Quisiéramos citar a Gombrich, respecto al escorzo de un hombre en el suelo 

(figura 23.1). Como veremos, afirma que nos encontramos ante la primera figura en 

escorzo de la historia de la pintura: 

 

(...) he did everything to make his figures stand out in space as if they 

were carved and not painted. (...) Uccello took great pains to represent the 

various pieces of armour, which litter the ground, in correct foreshortening. 

His greatest pride was probably the figure of the fallen warrior lying on the 

ground, the foreshortened representation of which must have been most 

difficult. No such figure had been before and, though it looks rather too small 

in relation to other figures, we can imagine what a stir it must have caused. 

(...)145 

 

 

 
144 Colaboradores de Wikipedia. Wikipedia. Batalla de San Romano. (25 de julio de 2019). 
Recuperado de: https://es.wikipedia.org/wiki/Batalla_de_San_Romano. A día de 13/11/2019. 
145 Gombrich, E.H. (1961). The Story of Art. (p. 58). Londres: Phaidon. 
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Figura 23.1.146 

 

Decíamos antes que Uccello fue un pionero en el uso del escorzo como recurso 

pictórico de representación. El escorzo, bien realizado, da la sensación de profundidad 

y verismo, creando un efecto óptico que ayuda a complejizar la representación. En 

esencia, se trataría de representar un cuerpo de manera oblicua o perpendicular 

respecto a la superficie en la que se encuentra, adaptando su forma y situación en 

obediencia a las reglas de la perspectiva.147 

 

❖ “Filippo Lippi y Filippino Lippi”. 

 

 Fray Filippo di Tommaso Lippi (1406-1469), más conocido como Filippo Lippi, 

fue un pintor del "Quattrocento" italiano. Padre del también pintor Filippo Lippi 

(1457-1504), conocido como Filippino Lippi. 

 

 Lippi el padre fue un pintor de grandes dotes técnicas. Sus obras tenían 

complejas y acertadas composiciones, y fueron coloristas y de gran detalle, así como 

celebradas en su tiempo. Se vio influido por la obra de Masaccio, y a su vez, influyó no 

solamente en su hijo, sino en otros pintores como Sandro Botticelli. Entre algunas de 

sus obras más destacadas están las denominadas como La anunciación y los Siete 

Santos.148 

 

Su pintura destaca por su virtuosismo, sus composiciones, relieve y color, así 

como también por sus características ornamentaciones. Fue ampliamente reconocido 

en Florencia, donde los Medici fueron grandes patrones de su obra. Inicialmente, su 

estilo se asemejaba más al de Masaccio, pero logró evolucionar a un estilo más 

decorativista y amable. Su vida fue, a su vez, compleja y peculiar. Al ser huérfano fue 

dejado en el convento de los Carmelitas siendo un niño. Sin embargo, al no mostrar 

vocación religiosa, pronto abandonó esa vía. De hecho, en 1456 secuestró a una 

religiosa, siendo el capellán en el convento de Prato. Años después pudo casarse con 

ella y tuvieron a su hijo, Filippino Lippi.149 

 

Veremos a continuación dos obras que representan la obra de Filippo Lippi. 

 

 
146 Uccello, P. (1438-1440). Wikipedia. Detalle. La batalla de San Romano. [Fotografía de obra]. 
Recuperado de: http://elrinconmusas.blogspot.com/2011/12/acercamiento-la-evolucion-de-la-
figura.html. A día de 26/03/2019. 
147 Gombrich, E.H. (1961). The Story of Art. (pp. 182-183). Londres: Phaidon. 
148 The National Gallery. Fra Filippo Lippi. Recuperado de: 

https://www.nationalgallery.org.uk/artists/fra-filippo-lippi. A día de 26/03/2019. 
149 Ibidem. 
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Figura 24.150 

 
Figura 25.151 

 

 En la figura 24 vemos la obra denominada Virgen con Niño y dos ángeles 

(1465). Se trata de una témpera sobre madera, con unas medidas de 95 por 62 

centímetros, y se conserva en la Galería de los Uffizi, Florencia, Italia. 

 

En la obra vemos dos ángeles y un niño, así como a una mujer orante sentada 

en un elegante trono. Al fondo, y detrás de un marco, vemos un paisaje de grandes 

montañas rocosas.  

 

Quisiéramos citar la ficha que le dedica ArteHistoria a la obra, pues describe 

con gran precisión y eficacia el contenido de la pieza: 

 

La gran aportación de Fra Filippo Lippi al Quattrocento es el sentido 

humano de sus obras, especialmente de las Madonnas como ésta que 

contemplamos. Dos ángeles elevan al Niño hasta la Virgen que la recibe con 

las manos en actitud orante; en el rostro de María se aprecia a la bella 

Lucrecia Butti, novicia que raptó durante el tiempo que ocupó el cargo de 

capellán y con quien tuvo al también pintor Filippino Lippi. Los rostros son 

muy expresivos, especialmente el del ángel, que dirige su mirada hacia el 

espectador para involucrarle en el episodio. Tras las figuras encontramos un 

paisaje enmarcado por una ventana fingida, otorgando una magnífica 

sensación de profundidad. El sentido del volumen está relacionado con sus 

contemporáneos Masaccio o Paolo Ucello [sic]. La minuciosidad de las telas y 

 
150 Lippi, F. (Padre). (1465). Wikipedia. Virgen con Niño y dos ángeles. [Fotografía de obra]. 
Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/Fra_Filippo_Lippi#/media/File:Fra_Filippo_Lippi_-
_Madonna_and_Child_with_two_Angels_-_Uffizi.jpg. A fecha de 26/03/2019. 
151 Lippi, F. (Padre). (1440). The Metropolitan Museum of Art. Retrato de mujer con un hombre 

asomado a una ventana. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 

https://www.metmuseum.org/es/art/collection/search/436896. A fecha de 26/03/2019. 
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los adornos de la Virgen parecen inspirados en la pintura flamenca. Este tipo 

de Madonnas servirá de inspiración a Botticelli, quien trabajó en el taller de 

Lippi en Prato.152 

 

 En la figura 25 vemos un cuadro de apariencia quizá más arcaica, pero solo se 

lleva veinticinco años con la obra anterior. Se trata de la obra denominada como 

Retrato de mujer con un hombre asomado a una ventana (1440), la pieza es un temple 

sobre tabla con unas medidas de 64,1 por 41,9 centímetros, y se conserva en el 

Metropolitan Museum of Art de Nueva York, Estados Unidos. 

 

 Vemos, en primer plano, una figura femenina de perfil. Frente a ella, aunque en 

apariencia, asomándose por detrás del marco principal, aparece otra figura masculina 

de perfil. Vemos, por consiguiente, dos personas, desde un lujoso interior, y vestidas 

con ropas de gran elegancia, propias de las clases altas. Al fondo, a través de la ventana, 

vemos lo que parece un jardín o paisaje. 

 

 Citamos, textualmente al museo que conserva la obra, pues explica con gran 

claridad la relevancia de este doble retrato: 

 

(...) Este es uno de los retratos florentinos más importantes de su época; 

es también el retrato italiano doble más antiguo que ha llegado a nuestros días 

y el primero en un ambiente doméstico. Quizá conmemora los esponsales o el 

matrimonio de los dos personajes, ya que la mujer lleva la suntuosa 

indumentaria y las joyas de una recién casada y la palabra lealt [a] (lealtad) 

está bordada en la bocamanga izquierda de su túnica roja. La minuciosa 

representación del vestido y las joyas, así como de los edificios y jardines que 

se ven al fondo, tal vez pretendía documentar las posesiones de la familia. 

(...)153 

 

 Quisiéramos observar una última obra, esta vez, de su hijo, Filippino Lippi. Fue, 

al igual que su padre, un pintor celebrado en su época, y se vio influido tanto por él, 

como por pintores de la talla de Botticelli. También podría observarse cierto influjo 

Flamenco en alguna de sus obras, lo que veremos a continuación.154 

 

 
152 ArteHistoria. Virgen con Niño y dos ángeles. Recuperado de: 
https://www.artehistoria.com/es/obra/virgen-con-ni%C3%B1o-y-dos-%C3%A1ngeles. A día de 
19/07/2019. 
153 The Metropolitan Museum of Art. Retrato de mujer con un hombre asomado a la ventana. 

Recuperado de: 

https://www.metmuseum.org/es/art/collection/search/436896. A día de 26/03/2019. 
154 The Metropolitan Museum of Art. La Virgen y el Niño. Recuperado de: 

https://www.metmuseum.org/es/art/collection/search/436892. A día de 26/03/2019. 
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Figura 26.155 

 

 La obra 26 es la obra denominada como La Virgen y el niño (1485). Se trata de 

un temple, óleo y oro sobre tabla, con unas medidas de 81,3 por 59,7 centímetros, y se 

conserva en el Metropolitan Museum de Nueva York, Estados Unidos. 

 

En la obra, vemos un interior donde se sitúa la Virgen, que sostiene al niño. La 

virgen mira con ternura al niño, quien está consultando las escrituras. Detrás del niño 

vemos una granada, que simboliza la pasión. A la derecha vemos un libro y un 

candelabro que proyecta una sombra que emite la luz que proviene por la izquierda. A 

la izquierda, y detrás de unas columnas, vemos un paisaje que parece muy influido por 

la pintura del norte de Europa.156  

 

 Podemos observar un naturalismo y una belleza cada vez más patentes en las 

representaciones de las figuras. La luz y los colores modelan las figuras y las 

vestimentas, y los pequeños detalles hacen que la pintura sea cada vez más delicada y 

preciosista, dentro de un balance y una armonía que hace que las pinturas funcionen 

en su conjunto. 

 

❖ “Antonio Pollaiuolo y Piero Pollaiuolo”. 

 

 Antonio di Jacopo Benci (1432-1498), más conocido como Antonio del 

Pollaiuolo, y Piero Benci (1441-1496) fueron dos hermanos pintores del 

"Quattrocento" italiano. 

 

Los hermanos nacieron con diez años de diferencia, y tuvieron iniciaciones 

distintas en su formación. Antonio, el mayor, se formó como orfebre y escultor en el 

taller de Ghiberti. Por otro lado, Piero centró su formación en la pintura de la mano de 

Andrea del Castagno. Suele recordarse la obra de Antonio con mayor crédito, debido a 

 
155 Lippi, F. (Hijo). (1485). The Metropolitan Museum of Art. La Virgen y el Niño. [Fotografía de 
Obra]. Recuperado de: https://www.metmuseum.org/es/art/collection/search/436892. A día de 
26/03/2019. 
156 The Metropolitan Museum of Art. La Virgen y el Niño. Recuperado de: 
https://www.metmuseum.org/es/art/collection/search/436892. A día de 26/03/2019. 
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la superioridad artística frente a la de su hermano. Establecido desde 1459 en su propio 

taller, Antonio fue un exitoso pintor y escultor, también reconocido por sus grabados, 

especialmente el de la Batalla de los diez desnudos (1470), una de las mayores y más 

importantes obras gráficas del siglo XV, que serviría de referencia para numerosos 

pintores que buscaban modelos de cuerpos masculinos en movimiento.157 

 

 Entre las muchas pinturas célebres de Antonio se podrían destacar la obra 

denominada Apolo y Dafne (1470–1480) que se conserva en la National Gallery de 

Londres, Reino Unido; la obra titulada como El Martirio de San Sebastián (1475), 

pintada junto a su hermano Piero y conservada en el mismo museo, y la obra 

denominada El Combate de los hombres desnudos (1470–1480) que se conserva en el 

museo del Louvre, en París, Francia. 

 

 Veremos, a continuación, dos retratos arquetípicos, de gran similitud, 

realizados por los hermanos Pollaiuolo. 

 

 
Figura 27.158 

 
Figura 28.159 

A 

 En la figura 27 vemos la obra de Antonio (o Piero), denominada como Retrato 

de joven dama (1465), se trata de un óleo sobre tabla de 52,2 por 36,2 centímetros y 

se conserva en la Gemäldegalerie de Berlín, Alemania.  

 

 
157 The National Gallery. Antonio del Pollaiuolo. Recuperado de: 
https://www.nationalgallery.org.uk/artists/antonio-del-pollaiuolo. A día 19/07/2019. 
158 Del Pollaiuolo, A. o Del Pollaiuolo, P. (1465). Wikipedia. Retrato de joven dama. [Fotografía de 
obra]. Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/Antonio_Pollaiuolo#/media/Archivo:Piero_del_Pollaiuolo_-
_Profile_Portrait_of_a_Young_Lady_-_Gem%C3%A4ldegalerie_Berlin_-_Google_Art_Project.jpg. 
A día de 27/03/2019. 
159 Del Pollaiuolo, P. (1465). Wikipedia. Retrato de una joven mujer. [Fotografía de obra]. Recuperado 
de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/Piero_Pollaiuolo#/media/File:Piero_Pollaiuolo_001.jpg. A día de 
27/03/2019. 
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 En la figura 28, obra de Piero, nos encontramos con la obra denominada 

Retrato de una joven mujer (1470), es un temple y óleo sobre tabla, con unas medidas 

de 32,7 por 45,5 centímetros. Se conserva en el Museo Poldi Pezzoli, en Milán, Italia. 

 

 En ambas obras, que observamos en conjunto, vemos el mismo arquetipo: se 

trata de un busto, una mujer joven de perfil, que mira con elegancia serena al frente. 

Ambas figuras visten elegantes prendas, siendo la de Antonio más austera en 

abalorios. En el fondo vemos un cielo con nubes, y en la obra de Antonio destaca una 

barandilla de mármol con compleja decoración. Ambas piezas están realizadas con una 

gran sutileza en la línea y el modelado. Destaca en la obra de Piero la transparencia de 

tela en la oreja de la mujer. 

 

3.2.2. Segunda mitad del siglo XV. 

 

❖ “Botticelli”. 

 

Alessandro di Mariano di Vanni Filipepi (1445-1510), más conocido por el 

nombre de Sandro Botticelli, fue un pintor del "Quattrocento" italiano, de gran 

reconocimiento en su vida. Conocido especialmente por sus representaciones de la 

Virgen con el niño, sus altares, y sus pinturas de temática mitológica. Fue también un 

consolidado retratista. Su formación comenzó en el taller de Filippo Lippi, para 

después terminar en un taller de mayor experimentación y menos conservador, como 

sería el de Andrea Verrochio.160 

 

 Por otro lado, también colaboró con artistas como Antonio del Pollaiuolo y tuvo 

como aprendiz al hijo de su maestro, Filippino Lippi.161 

 

 Entre sus muchas obras célebres se encuentran El nacimiento de venus (1485-

1486), La primavera (1477-1478) o Venus y Marte (1483). Recordemos que su vida 

estuvo marcada por una carrera prolífica. 

 

 La obra de artistas como Da Vinci, Miguel Ángel y Rafael en su época más 

madura hizo que la obra de Botticelli fuera quedándose algo anticuada. Esto, junto a 

su adhesión a los preceptos del dominico Savonarola (que influyó en algunas de sus 

pinturas, como en la Natividad Mística, 1500-1501), hizo que su presencia social y 

relevancia artística fuera decayendo. Según Vasari, biógrafo de los artistas de la época, 

Botticelli terminó su vida en pobreza, soledad y angustia. Su obra estuvo 

prácticamente olvidada hasta su popularización en el siglo XIX.162 

 
160 Falomir, M. Museo Nacional del Prado. Sandro Botticelli. Recuperado de: 
https://www.museodelprado.es/aprende/enciclopedia/voz/botticelli-sandro/9855aa15-f76b-4992-
89f9-ed9dc066a794. A día de 28/03/2019. 
161 The National Gallery. Sandro Botticelli. Recuperado de: 
https://www.nationalgallery.org.uk/artists/sandro-botticelli. A día de 28/03/2019. 
162 Ibidem. 
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Figura 29.163 

 
Figura 30.164 

 

 En la figura 29 vemos la obra denominada como Retrato de un hombre joven 

(1480-1485), un temple y óleo sobre tabla con unas medidas de 37,5 por 28,3 

centímetros, y que actualmente se conserva en la National Gallery de Londres, Reino 

Unido. 

 

 En la obra, sobre fondo oscuro, vemos un retrato de un hombre joven de rostro 

hermoso. Vestido con una elegante túnica marrón y con una “beretta” roja, propia de 

la época, el joven mira fijamente al espectador, con una disposición frontal en la 

representación. Este hecho es novedoso, puesto que como hemos visto anteriormente, 

lo habitual era la representación de perfil. En el retrato la línea y el dibujo tienen mayor 

protagonismo que el color.165 

 

 Por su parte, en la figura número 30, vemos la obra titulada Retrato de 

Smeralda Bandinelli (1470-1475), que se trata de un temple sobre tabla, con unas 

medidas de 65,7 por 41 centímetros, y se conserva en el Victoria and Albert Museum 

de Londres, Reino Unido. 

 

 Entre los varios retratos que podíamos escoger para representar la obra 

retratística del pintor, este nos ha parecido interesante por la historia que contiene 

como pieza. 

 
163 Boticelli, S. (1483). Wikipedia. Retrato de joven. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/Retrato_de_joven_(Botticelli,_Londres)#/media/Archivo:Sandro_Bot
ticelli_070.jpg. A día de 15/11/2019. 
164 Boticelli, S. (1483). Wikipedia. Retrato de Smeralda Bandinelli. [Fotografía de obra]. Recuperado 
de: 
https://en.wikipedia.org/wiki/Portrait_of_a_Lady_Known_as_Smeralda_Brandini#/media/File:Ale
ssandro_Botticelli_Portrait_of_a_Lady_(Smeralda_Brandini.jpg. A día de 28/03/2019. 
165 The National Gallery. Portrait of a young man. Recuperado de: 
https://www.nationalgallery.org.uk/paintings/sandro-botticelli-portrait-of-a-young-man. A día de 
28/03/2019. 
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 Vemos una mujer dentro de una ventana o parapeto, en un lugar de interior. La 

mujer se sostiene sobre este marco. Además, la representación está en tres cuartos, 

por lo que se trata de una pose novedosa para la época, y, posiblemente, de las 

primeras. La mujer, vestida con elegantes prendas, mira fijamente al espectador. 

 

 Hay diversas cuestiones que hacen interesante esta obra. Además de la ya citada 

cuestión de la representación de tres cuartos, sus ojos y boca parecen esconder 

modificaciones. A este respecto, citamos textualmente la página del museo, que explica 

lo siguiente: 

 

(...) In 15th century Florence, lowered eyes signified modesty and 

obedience in women. The Franciscan San Bernardino of Siena urged women 

to, ‘bury [their] eyes’. Later moralists, including Savonarola, echoed his view. 

Botticelli’s painting challenges these conventions. The perceived boldness of 

the lady’s glance may have led to the vandalism of her right eye, which, 

together with her mouth, has been scored through by an unknown hand. (...) 

The lady’s white cap has been re-painted, possibly by the Pre-Raphaelite 

painter Dante Gabriel Rossetti, who owned the painting in 1869-80. Only 

remnants of the original paint survive at its lower edge. The worn inscription 

on the sill is also a later addition. It identifies the sitter as Smeralda Bandinelli, 

born around 1439 and the wife of Viviano de’ Brandini, whose grandson was 

the well-known Florentine sculptor Baccio Bandinelli. It was probably added 

in the early 1600s by a member of Bandinelli’s family, who falsified many 

documents to exaggerate his family’s noble genealogy. (...)166 

  

 Existen varios puntos que observar. La obra, que actualmente se encuentra en 

buen estado, fue vandalizada, especialmente en el ojo derecho. Como observamos en 

la cita anterior, se esperaba que en la representación las mujeres tuvieran una mirada 

“discreta”, hacia abajo, e indirecta. Esto significa que la mujer era modesta y 

obediente, lo esperado en su época. Sin embargo, la pintura original de Botticelli 

parecía romper estos preceptos, y esto conllevó no solamente a la vandalización, sino 

también un repinte de una gran parte del retrato por manos anónimas, que incluyen, 

al parecer, ojo y boca, para poder “adaptarlo” a las necesidades de la época sin resultar 

ofensivo.167 

 Como vemos en la cita, no solamente se “corrigió” el rostro. La familia 

Bandinelli parece que utilizó el retrato para, añadiendo una inscripción en la ventana 

muchos años después, hacer pasar la representación por una antepasada para lograr 

 
166 Victoria and Albert Museum. Portrait of a Lady known as Smeralda Bandinelli. Recuperado de: 
https://www.vam.ac.uk/articles/portrait-of-a-lady-known-as-smeralda-bandinelli. A día de 
28/03/2019. 
167 Ibidem. 
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renombre genealógico (recordemos que el retrato era propio de las clases pudientes y 

poderosas, y servía para perpetuarse a través de los años).168 

 

 Con este peculiar ejemplo hemos querido reflexionar acerca de las confusiones 

y caminos inciertos que en ocasiones toman las obras de algunos artistas, y que, a día 

de hoy, con tantos años de distancia, siempre deberíamos tener en cuenta que en 

algunas ocasiones existen fallos en la catalogación de los autores y cambios en la obra, 

ya sean de restauración, o premeditados. 

 

❖ “Ghirlandaio”. 

 Domenico Bigordi o Domenico Curradi (1448-1494), más conocido como 

Ghirlandaio, hermano de los también pintores Davide y Benedetto Ghirlandaio, fue un 

pintor clave del "Quattrocento" italiano.  

 Su formación comenzó de la mano de Alesso Baldovinetti, especializándose en 

la pintura, el mosaico y la orfebrería. Los siguientes años los dedicó a establecer y 

explotar un exitoso taller de pintura junto a sus hermanos, Benedetto y Davide. Su 

estilo de pintura fue tremendamente exitoso: se valoraba su elegancia, capacidad 

narrativa, y su imaginación y dedicación con los detalles y la anécdota decorativa. 

Trabajó principalmente en Florencia; sin embargo, tuvo la ocasión de hacerlo en 

diversos lugares. En 1475, fue llamado a Roma por el papa Sixto IV para decorar la 

Iglesia de la Biblioteca Apostólica del Vaticano. Allí, colaboró con artistas de la talla de 

Botticelli y Perugino, en la creación de una serie de figuras de los doctores de la iglesia. 

Entre los años 1481 y 1482 trabajó en la Capilla Sixtina, con la obra La llamada a San 

Pedro y San Andrés. Creó, a su vez, importantes frescos que marcaron la época, como 

La última Cena y San Jerónimo en su estudio, ambos en 1480 y localizados en la 

iglesia de Ognissanti; o los quizá más famosos que se le conocen, situados en la 

cabecera de Santa Maria Novella y creados en los años 1486 a 1490, en los que se 

narran escenas de San Juan Bautista y la Virgen María.169 

 

En referencia a su faceta de artista, citamos textualmente la ficha que le dedica 

al autor la web del Museo Thyssen: 

 

(...) Trabajos suyos también se hallan en Pisa y San Gimignano. 

Cronista de su siglo, introdujo en sus frescos, concebidos con complejas 

composiciones, costumbres de su tiempo a las que añadió una serie de retratos 

de personalidades de su entorno. Las ricas perspectivas y las amplias 

arquitecturas formaron parte del trazado de sus obras. Entre las pinturas de 

 
168 Ibidem. 
169 Museo Nacional Thyssen-Bornemisza. Domenico Ghirlandaio (Domenico Bigordi). Recuperado 
de:  
https://www.museothyssen.org/coleccion/artistas/ghirlandaio-domenico. A día de 19/07/2019. 
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caballete destacamos La Visitación y el retrato lleno de realismo y ternura 

Abuelo y nieto, ambos en el Musée du Louvre de París. (...)170 

 

 El estilo de los retratos de Ghirlandaio destaca por su fluidez, limpieza en la 

representación, y verosimilitud. Se vio, a su vez, también influido por el arte flamenco, 

en concreto, por las obras del pintor Hans Memling.171 

 A continuación, observaremos dos obras seleccionadas del maestro Ghirlandaio 

para poder comprender mejor las citadas afirmaciones. 

 
Figura 30.172 

 
Figura 31.173 

 

 En la figura número 30 observamos la obra denominada como Retrato de 

Giovanna Tornabuoni (1488), un temple sobre tabla con unas medidas de 77 por 49 

centímetros, y que se conserva en el Museo Thyssen-Bornemisza de Madrid. 

 A primera vista, nos encontramos ante un retrato de perfil. En la pintura vemos 

a una joven mujer que sostiene un pañuelo. Está vestida con elegantes prendas 

(concretamente, una “gamurra”, vestido propio del renacimiento y de gran 

decoración)174, abalorios y un elaborado peinado, lo cual nos hace ver su condición 

 
170 Ibidem. 
171 Museo Nacional Thyssen-Bornemisza. El retrato privado en el Renacimiento florentino. 
Recuperado de:  
http://www2.museothyssen.org/microsites/exposiciones/2010/Ghirlandaio/museo2.html. A día de 
28/03/2019. 
172 Ghirlandaio, D. (1488). Wikipedia. Retrato de Giovanna Tornabuoni. [Fotografía de obra]. 
Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/Retrato_de_Giovanna_Tornabuoni#/media/File:Ghirlandaio-
Giovanna_Tornabuoni_cropped.jpg. A día de 28/03/2019. 
173 Ghirlandaio, D. (1490). Wikipedia. Un anciano con su nieto. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/Un_anciano_con_su_nieto#/media/Archivo:Domenico_ghirlandaio,_
ritratto_di_nonno_con_nipote.jpg. A día de 28/03/2019. 
174 Fernández, D. (4 de abril de 2015). Vestuario Escénico. Nomenclatura del traje y la moda: 
gamurra. Recuperado de: 
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pudiente y de poder. Se encuentra en un interior, donde vemos en unas baldas una 

joya, un libro, una inscripción escrita, y lo que parece ser un rosario. 

 Se trata de un retrato de Giovanna degli Albizzi, noble de Florencia que falleció 

en el parto de su hijo, en el año 1488, el año de la pintura. Probablemente, se trate de 

un retrato póstumo y de carácter conmemorativo. La obra forma parte de un arquetipo 

del retrato florentino del "Quattrocento". Este modelo consistía en emular la época 

clásica, creando idealizaciones en las proporciones, creando retratos hieráticos, pero a 

la vez, de gran descripción anatómica. Por otro lado, obedece a la pose de perfil y 

representación en busto, y manos entrelazadas o en descanso. Por consiguiente, nos 

encontramos ante una tipología de retratos que obedecen a unos cánones y preceptos 

que se aplicaban genéricamente en la época, combinándolos o personalizándolos con 

los rasgos de la persona individual.175 

 Citamos textualmente el texto que acompaña a la obra en la web del museo 

donde se conserva, para poder comprender mejor el significado de la obra: 

(...) se enmarca con un fondo donde se coloca una hornacina con varios 

objetos alusivos a sus delicados gustos y a su carácter. La joya, con un dragón 

a la que se añaden dos perlas y un rubí, que hace juego con el colgante del 

cordón de seda que adorna su pecho, constituye una alusión a su vida pública. 

A este broche se contraponen el libro de oraciones y una sarta de bolas de coral 

que se ha identificado como un rosario, objetos ambos destinados a resaltar la 

piedad y la vida interior de la joven. Junto a ellos aparece, en un cartellino, un 

fragmento de un epigrama de Marcial (XXXII) titulado A un retrato de 

Antonio Primo y que, junto con la fecha en números romanos, dice: «¡Ojalá 

pudiera el arte reproducir el carácter y el espíritu! En toda la tierra se 

encontraría un cuadro más hermoso».176 

 Como decíamos anteriormente, este retrato obedece a los cánones establecidos 

del retrato de perfil, donde vemos el carácter erguido del modelo, idealización en la 

representación y facciones agradables. Responde, por consiguiente, a las convenciones 

arquetípicas de representación teóricas de la época y de ejemplos de la antigüedad 

clásica, adaptándose a los rasgos distintivos de la modelo real.177 

 Observemos ahora la siguiente figura, con número 31. Nos encontramos ante la 

obra denominada como Un anciano con su nieto (1490). Se trata de un temple sobre 

 
https://vestuarioescenico.wordpress.com/2015/04/04/nomenclatura-del-traje-y-la-moda-gamurra/. 
A día de 19/07/2019. 
175 Borobia, M. Museo Nacional Thyssen-Bornemisza. Domenico Ghirlandaio (Domenico Bigordi). 
Retrato de Giovanna degli Albizzi Tornabuoni. Recuperado de: 
https://www.museothyssen.org/coleccion/artistas/ghirlandaio-domenico/retrato-giovanna-degli-
albizzi-tornabuoni. A día de 19/07/019. 
176 Ibidem. 
177 Ibidem. 
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tabla, con unas medidas de 62,7 por 46,3 centímetros, y se conserva en el Museo del 

Louvre, en París, Francia. 

 En una escena de interior, vemos la representación de tres cuartos de un 

hombre mayor y el perfil de un niño, mirándose entre ellos. El niño apoya su brazo 

sobre el hombre, y el hombre, a su vez, abraza al niño, por lo que entendemos que 

existe una relación de afecto familiar. La luz que entra por la ventana, de la que 

podemos ver un hermoso paisaje, ilumina el rostro de ambos. Ambos de rojo y con 

vestimenta elegante (vemos piel de zorro y un chaperón), les sitúan en un marco social 

de poder. 

 En este doble retrato vemos una excepcional representación de contrastes. La 

dulzura y belleza del niño contrasta con la cruda fealdad del hombre mayor, que parece 

sufrir de rinofima, lo cual le causa unas inflamaciones por rosácea severa en la nariz. 

Las arrugas, vejez y la citada condición no le restan, sin embargo, un ápice de ternura 

cuando mira a su nieto. En esta tarea ayuda la localización de ambos en el interior, que 

da un significado de cercanía e intimidad (el recurso de la ventana y el paisaje les es 

propio a los flamencos, pero también se utilizó en Italia).178 

 

Figura 31.1.179 

 Parece que esta obra pudo ser póstuma y de carácter conmemorativo. Existe un 

dibujo (ver figura 31.1) en el Nationalmuseum de Estocolmo que representa al mismo 

hombre en lo que parece su lecho de muerte. Posiblemente los descendientes 

solicitaron al artista un retrato que pudiera honrar la memoria a través de una alegoría, 

representada a través de este retrato, que podría ser imaginado.180 

 

 
178 Depagniat, M., Thiébaut, D. Musée du Louvre. Old man with a young boy. Recuperado de: 
https://www.louvre.fr/en/oeuvre-notices/old-man-young-boy. A día de 29/03/2019. 
179 Ghirlandaio, D. Wikipedia. Cabeza de anciano. Museo Nacional de Estocolmo. [Fotografía de 
obra]. Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/Un_anciano_con_su_nieto#/media/File:Ghirlandaio.jpg. A día de 
29/03/2019. 
180 Depagniat, M., Thiébaut, D. Musée du Louvre. Old man with a young boy. Recuperado de: 
https://www.louvre.fr/en/oeuvre-notices/old-man-young-boy. A día de 29/03/2019. 
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❖ “Della Francesca”. 

 Piero di Benedetto dei Franceschi (1420-1492), más conocido por el nombre de 

Piero della Francesca, fue un reconocido pintor del "Quattrocento" italiano.  

Fue a su vez un estudioso de las matemáticas, la geometría y la perspectiva. En 

sus últimos años de vida se dedicó al estudio de la perspectiva, redactando entre otros 

el texto de De Prospectiva pingendi, que es el único tratado renacentista anterior al 

año 1500 enteramente centrado en los estudios de la perspectiva. En el tratado se habla 

de cómo dibujar cabezas, el trazado de las perspectivas y el uso del color. 181 

 Su lugar de nacimiento, Borgo Sansepolcro en Toscana, Italia, fue una 

constante en su obra, puesto que aparece en fondos de obras como el Bautismo de 

Cristo (1437) o la Natividad (1470-1475). Muchas de sus obras no tienen una 

cronología clara y varias de ellas se han perdido. Se sabe poco sobre su vida y 

formación, si bien trabajó en Florencia junto a Domenico Veneziano, siendo influido 

por el mismo en términos técnicos.182 

  

Figura 32.183 

 En la figura número 32 nos encontramos ante la obra denominada como el 

Díptico de los Duques de Urbino Ritratti di Federigo di Montefeltro, duca d'Urbino e 

della moglie Battista Sforza (1473-1475). Se trata de un temple sobre tabla, con unas 

medidas de 47 por 33 centímetros, y se conserva en la Galería Uffizi en Florencia, 

Italia. 

 
181 Watson, P.F. (8 de octubre de 2019). Encyclopaedia Britannica. Piero della Francesca.  
Recuperado de: https://www.britannica.com/biography/Piero-della-Francesca#ref11179. A día de 
29/03/2019. 
182 The National Gallery. Piero della Francesca. Recuperado de: 
https://www.nationalgallery.org.uk/artists/piero-della-francesca. A día de 29/03/2019. 
183 Della Francesca, P. (1473-1475). Wikipedia. Díptico de los Duques de Urbino Ritratti di Federigo 
di Montefeltro, duca d'Urbino e della moglie Battista Sforza. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/D%C3%ADptico_del_duque_de_Urbino#/media/File:Piero_della_Fr
ancesca_044.jpg. A día de 29/03/2019. 

https://www.britannica.com/editor/The-Editors-of-Encyclopaedia-Britannica/4419
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 En este doble retrato vemos una mujer a la izquierda y un hombre a la derecha, 

que se miran de perfil, frente a frente. Se sitúan en lo alto de un paisaje que queda al 

fondo, con gran vegetación, un río y algunas construcciones. El cielo azul y el paisaje 

sirven de hermoso fondo para las dos efigies. La mujer y el hombre visten elegantes 

ropas, propias de las clases altas. La mujer luce un elaborado peinado, que va en 

consonancia con el resto de su elegante atuendo y abalorios, entre los que se encuentra 

un colgante de perlas. 

 En el díptico se representan a los Duques de Urbino, Federico da Montefeltro 

(1422-1482) y a su esposa, Battista Sforza (1446-1472). Como decíamos, la pintura está 

ejecutada a la tradición del retrato de perfil, inspirado por las monedas y medallas 

antiguas, asegurando a su vez una descripción objetiva de su aspecto. El color pálido 

de la mujer, que contrasta radicalmente con el del marido, puede deberse a una 

representación de la moda en la época, o de su fallecimiento en el año 1472. El paisaje 

citado parece ser la representación de las tierras sobre las que mandaron en sus vidas. 

Entre las diversas lecturas que se podrían añadir a las ya mencionadas, podríamos 

resumir observando que se trata de un ejemplar retrato de matrimonio para 

representar la época.184 

❖ “Mantegna”. 

 

 Andrea Mantegna (1431-1506) fue un pintor perteneciente al "Quattrocento" 

italiano.  

 

 Está documentado su interés por la arqueología y el arte grecorromano. Por 

otro lado, estudió (y como veremos más adelante, aplicó de manera brillante) la 

perspectiva, de mano de las obras de artistas como Paolo Ucello, Andrea del Castagno 

o Filippo Lippi. En sus primeras obras, especialmente en los frescos, estuvo influido 

por Donatello, puesto que sus figuras tuvieron un aspecto casi de piedra o escultura, 

con unos volúmenes blanquecinos y muy marcados. Destacan los pintados para la 

Capilla de Eremitani en Padua.185 

 

 Después de pasar por varias ciudades como Padua, Verona y Venecia, se instaló 

de por vida en Mantua, donde trabajó como artista de la corte de los Gonzaga. Su gran 

interés por la arqueología y el arte clásico le llevó a realizar investigaciones y aplicar 

técnicas pictóricas que remitieran a la época a través de las figuras y de citas. Su talento 

y dedicación le valieron ser nombrado Caballero en el año 1484, siendo algo inusual 

para un artista.186 

 
184 Le Gallerie Degli Uffizi. The Duke and Duchess of Urbino Federico da Montefeltro and Battista 
Sforza. Recuperado de: https://www.uffizi.it/en/artworks/the-duke-and-duchess-of-urbino-federico-
da-montefeltro-and-battista-sforza. A día de 29/03/2019. 
185 ArteHistoria. Andrea Mantegna. Recuperado de: 
https://www.artehistoria.com/es/personaje/mantegna-andrea. A día de 1/4/2019. 
186 The National Gallery. Andrea Mantegna. Recuperado de: 
https://www.nationalgallery.org.uk/artists/andrea-mantegna. A día de 1/4/2019. 
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Figura 33.187 

 
Figura 34.188 

 

 A continuación, observaremos dos imágenes del artista. Una es arquetípica; la 

otra, revolucionaria. 

 

 En la figura número 33 vemos la obra denominada Retrato de un hombre 

(1470), un temple sobre madera con unas medidas de 24,2 por 19,1 centímetros, y que 

se conserva en la National Gallery of Art de Washington, Estados Unidos. 

 

 Poco se puede decir de este retrato que no hayamos observado ya con 

anterioridad en otros; sin embargo, nos sirve para ilustrar la faceta de retratista de 

Mantega.  

 

Se trata de un retrato arquetípico, en el que vemos la representación de un 

hombre de perfil, sobre un fondo claro e indeterminado. El hombre, de mediana edad, 

viste un atuendo sobrio pero elegante, que lo sitúa como pertenecedor de una clase 

social elevada. Existe una atención a los detalles de la fisonomía del individuo, así 

como un corte de pelo recto, presumiblemente al gusto de la época. No se puede añadir 

mucho más a esta breve observación, puesto que tampoco nos ha llegado información 

acerca de quién pudo ser el hombre representado. 

 

 Por otro lado, en la figura número 34, nos encontramos ante una obra de las 

que marcan un antes y un después. Se trata de la obra conocida por el nombre de Cristo 

muerto (1480), un temple sobre tabla con unas medidas de 68 por 81 centímetros, y 

que se conserva en la pinacoteca de Brera, en Milán, Italia. 

 

 
187 Mantegna, A. (1470). Wikipedia. Retrato de un hombre. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://en.wikipedia.org/wiki/Portrait_of_a_Man_(Mantegna)#/media/File:Andrea_Mantegna_-
_Portrait_d%27homme.jpg. A día de 1/4/2019. 
188 Mantegna, A. (1480). Wikipedia. Cristo muerto. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://en.wikipedia.org/wiki/Lamentation_of_Christ_(Mantegna)#/media/File:The_dead_Christ_
and_three_mourners,_by_Andrea_Mantegna.jpg. A día de 1/4/2019. 
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 Citamos textualmente la página de ArteHistoria para ilustrar el significado de 

esta obra: 

 

(...) Jamás en la historia del arte se había visto una figura humana 

desde este punto de vista. Mantegna sorprendió y escandalizó a todos con este 

impresionante alarde de dominio de la perspectiva y la proyección 

geométrica. Aplicando literalmente las leyes de las matemáticas, Mantegna 

dibujó un cuerpo según el canon renacentista, perfectamente proporcionado, 

y lo proyectó hacia un punto de fuga central que nos muestra un violento 

escorzo del cadáver de Cristo. La muerte se abalanza sobre los espectadores, 

que pueden contemplar simultáneamente las llagas de los pies, el vientre 

hundido, las llagas de las manos y la patética faz de Jesús, con los labios 

entreabiertos y la piel amoratada. Es una auténtica agresión al espectador y 

al mismo tiempo una audaz declaración de principios artísticos que Mantegna 

realizó en este cuadro inolvidable. (....)189 

 

 Tal y como se explica en la cita anterior, la obra supuso un antes y un después 

en la representación de Cristo, pero también un avance espectacular en las 

posibilidades de la propia pintura. Cuando comparamos esta obra con el detalle del 

soldado muerto de Uccello (figura 23.1) vemos el gran avance que supone, y el cambio 

tan radical que implica. Abre, en consecuencia, un nuevo modo de representar. 

 

 En la obra vemos el cuerpo de Cristo muerto sobre una losa de mármol, 

representado con gran verismo y con cierto aire a escultura, velado por dos figuras que 

lloran al lado izquierdo. El crudo verismo de la obra no renuncia al patetismo de la 

escena, y hace que el cuadro no dulcifique ni idealice ningún elemento representado. 

 

❖ “Bellini”. 

 

 Giovanni Bellini (1433-1516) fue un reconocido pintor del "Quattrocento" 

italiano, hijo del también pintor Jacopo Bellini, hermano de Gentile, de misma 

profesión, y cuñado de Andrea Mantegna.190 

 

 Sus primeras influencias provienen del arte Gótico y del Bizantino, sin 

embargo, supo innovar siguiendo el camino de sus familiares y de Mantena. Aportará 

a su pintura las influencias del arte flamenco, y se verá la influencia de artistas como 

Antonello da Messina o de Giorgione. Su obra destaca por la sutileza en los contrastes 

y en los contornos, el naturalismo en la representación, y el carácter escultural en el 

trabajo de los volúmenes.191 

 
189 ArteHistoria. Cristo muerto. Recuperado de: https://www.artehistoria.com/es/obra/cristo-
muerto-1. A día de 1/4/2019. 
190 Colaboradores de Wikipedia. Wikipedia. Giovanni Bellini. Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/Giovanni_Bellini. A día de 18/11/2019. 
191 D.G.L. Museo Nacional del Prado. Bellini, Giovanni. Recuperado de: 
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 Antonello da Messina pareció influenciar a Bellini para comenzar a pintar al 

óleo, dejando el temple a un lado. Esta nueva técnica hizo que la obra de Bellini fuera 

mucho más rica en cromatismo, llegando a ser la referencia de la pintura veneciana. 

Tuvo como alumnos a Giorgione y Tiziano, lo que también lo ensalza como una gran 

influencia para la historia de la pintura.192 

 

 Se le considera el precursor de la representación de retrato con luz natural, 

llevando el verismo en el retrato al siguiente nivel. También fue conocido por sus 

virtuosas representaciones de la Virgen y sus altares.193 

 

 
Figura 35.194 

 
Figura 36.195 

 

En la figura número 35 nos encontramos ante la obra conocida por el nombre 

de Retrato de un hombre joven (1505). Se trata de un óleo sobre panel, con unas 

medidas de 43,8 por 35,2 centímetros, y se conserva en la Royal Collection Trust, en 

Londres, Reino Unido. 

 

Al observar la obra vemos la representación de tres cuartos de un hombre joven, 

de cabello rubio, y vestido con elegantes prendas negras, sobre un fondo en el que 

vemos un hermoso paisaje. El hombre, con la mirada perdida en el horizonte, parece 

ser un miembro de una clase pudiente. 

 
https://www.museodelprado.es/aprende/enciclopedia/voz/bellini-giovanni/b5fc0e1e-4585-4aa3-
bbf5-723371bf3431. A día de 2/4/2019.  
192 Virtual Uffizi Gallery. Giovanni Bellini. Recuperado de: 
https://www.virtualuffizi.com/es/giovanni-bellini-.html. A día de 2/4/2019. 
193 The National Gallery. Giovanni Bellini. Recuperado de: 
https://www.nationalgallery.org.uk/artists/giovanni-bellini. A día de 2/4/2019. 
194 Bellini, G. (1505). Wikimedia Commons. Portrait of a young man (1505-09). [Fotografía de obra]. 
Recuperado de: 
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Portrait_of_a_young_man_(1505-
09);_Giovanni_Bellini.jpg. A día de 15/11/2019. 
195 Bellini, G. (1501-1504). Wikipedia. Ritratto del Doge Leonardo Loredan. [Fotografía de obra]. 
Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/El_dux_Leonardo_Loredan#/media/Archivo:Giovanni_Bellini_-
_Ritratto_del_Doge_Leonardo_Loredan.jpg. A día de 15/11/2019. 
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Se trata del último retrato que pintó Bellini y, además, es el único que tiene un 

fondo con un paisaje. Aparentemente, debido a la vestimenta (de la que sin llegar a ser 

la más pudiente, se deduce cierto rango social) podría tratarse de un retrato del 

humanista y escritor Pietro Bembo (1470-1547). El retrato sigue el prototipo que 

marca la mayoría de los retratos de Bellini, que incluyen la representación en tres 

cuartos, la representación de hombros hacia arriba, y la clara influencia de la pintura 

flamenca y de algunos de sus coetáneos, como pudo ser Antonello de Messina. En la 

representación, vemos una integración total entre la figura y el fondo, con unos 

contornos suaves y de gran maestría.196 

 

Nos encontramos por consiguiente con un retrato ejecutado con gran 

virtuosismo y que puede servirnos de ejemplo para ver cómo el uso del color y los 

contornos difuminados van ganando presencia frente a las líneas rígidas y marcadas 

de otros pintores. 

 

Por su parte, en la figura número 36 vemos un retrato más conocido. Se trata 

de la obra denominada el retrato del Dux Leonardo Loredan (1501-1504). Se trata de 

un óleo sobre tabla, con unas medidas de 61,4 por 44,5 centímetros, y se conserva en 

la National Gallery de Londres, Reino Unido. 

 

Se trata de un retrato del Dogo Leonardo Loredan. Sobre un fondo azul, vemos 

el retrato de un hombre mayor, de tres cuartos, vestido con un elegante atuendo. 

Situado detrás de un parapeto, la figura posa con serenidad y la mirada perdida. En un 

pequeño cartel pintado podemos observar la firma del pintor. 

 

Nos encontramos ante un retrato oficial, y el Dogo de Venecia (que ocupó su 

cargo entre los años 1501 y 1521, en su muerte) viste la vestimenta oficial del estado, 

junto con los complementos identificativos, de modo que sea reconocido. Se sabe su 

identidad, no porque venga escrito en el lienzo (pues es el nombre del pintor el que 

aparece, como ya decíamos), sino por su similitud con las medallas en las que aparece 

el Dogo. Este es un retrato representativo de la tipología de retrato de estado, un 

retrato formal en el que aparece un mandatario con la vestimenta que lo caracteriza 

en su cargo.197 

 

En esta obra podemos observar el grado de verismo alcanzado por Bellini. El 

naturalismo y la verosimilitud de este retrato convierten a la obra en una de las más 

representativas del género en la época. 

 

 
196 Royal Collection Trust. Portrait of a Young Man c. 1505. Recuperado de: 
https://www.rct.uk/collection/405761/portrait-of-a-young-man. A día de 2/4/2019. 
197 The National Gallery. Doge Leonardo Loredan. Recuperado de: 
https://www.nationalgallery.org.uk/paintings/giovanni-bellini-doge-leonardo-loredan. A día de 
2/4/2019. 
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❖ “Da Messina”. 

 

 Antonello di Giovanni d'Antonio (1430-1479), más conocido por el nombre de 

Antonello da Messina, fue un pintor del "Quattrocento" italiano. 

 

 De acuerdo con Vasari fue de los primeros en llevar la técnica al óleo a Italia, 

pero en la actualidad, se sabe que no fue así. La aplicación de esta técnica le sirvió para 

elaborar pinturas de gran detalle y minuciosidad, con sutilezas en el color y en la 

pincelada. Su formación fue probablemente en Nápoles, ciudad con gran influencia del 

norte de Europa. A través de su influencia por la pintura del norte de Europa, 

incorporó el paisaje en muchas de sus obras. Fue principalmente conocido por sus 

retratos. También trabajó la pintura religiosa con gran éxito.198 

 

 Aparentemente se formó en el taller de Niccolò Colantonio entre los años 1443 

y 1450. Parece ser que conoció obras de los maestros Van Eyck y Van der Weyden, 

quedando muy influenciado por estos, o incluso aprendiendo de ellos. Su éxito en la 

ejecución del género del retrato fue esencial para el crecimiento del mismo en la 

pintura veneciana.199 

 

 Sin embargo, desde la web del Museo Thyssen, se rebate esa posibilidad. 

Citamos textualmente la fuente: 

 

(...) Mesina, fue decisivo para el desarrollo del género del retrato en esa 

ciudad. La huella que este pintor dejó en artistas como Giovanni Bellini fue 

determinante y sus secuelas llegan a la generación siguiente, a la que 

pertenecieron Giorgione y Tiziano. Actualmente la tesis generalmente 

aceptada sobre la formación de Antonello es la de que se inició en el taller de 

otro pintor siciliano, Colantonio, rechazándose la hipótesis difundida por 

Vasari sobre su viaje al norte de Europa; hipótesis que parece una invención 

destinada a explicar la dependencia nórdica que se aprecia en la obra del 

siciliano. (...) las vías concretas a través de las cuales Antonello aprendió y 

asimiló los elementos nórdicos visibles en su obra no han sido resueltos aún 

satisfactoriamente. Su conocimiento de la obra de Van Eyck y de Van der 

Weyden ha sido explicado aludiendo a las pinturas de estos maestros que se 

encontraban en Nápoles en la colección de Alfonso I. (...)200 

 

 
198 The National Gallery. Antonello da Messina. Recuperado de: 
https://www.nationalgallery.org.uk/artists/antonello-da-messina. A día de 4/4/2019. 
199 Museo Nacional Thyssen-Bornemisza. Antonello da Messina. Recuperado de: 
https://www.museothyssen.org/coleccion/artistas/messina-antonello-da. A día de 5/4/2019. 
200 Borobia, M. Museo Nacional Thyssen-Bornemisza. Antonello da Messina. Retrato de un hombre. 
Recuperado de: https://www.museothyssen.org/coleccion/artistas/messina-antonello-da/retrato-
hombre. A día de 19/7/2019. 
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 Destaca en su obra, principalmente, la conjunción de los dos mundos: el 

italiano y el norte de Europa. Citamos textualmente la página del Museo Nacional del 

Prado, con información a este respecto: 

 

  (...) San Sebastián (Gemäldegalerie, Dresde), es un ejemplo perfecto de 

su estilo maduro por la armoniosa síntesis de las tradiciones pictóricas 

italiana y neerlandesa. Netamente italiana es la relación entre el volumen y el 

espacio, con la grandiosa figura columnar del santo colocada en el espacio 

geométricamente articulado de una piazza; pero la sutileza de las transiciones 

tonales y los chispeantes efectos de luz muestran una deuda no menos 

evidente con la pintura flamenca, como marcadamente flamencos son 

también los minúsculos detalles e incidentes de género del fondo. (...)201 

 

A continuación, observaremos dos obras que ayudan a ejemplificar las 

afirmaciones anteriormente realizadas. 

 

 
Figura 37.202 

 
Figura 38.203 

 

 En la figura número 37 vemos la obra denominada como Retrato de un Hombre 

(1475-1476). Se trata de un óleo sobre panel, con unas medidas de 35,6 por 25,4 

centímetros, y se conserva en la National Gallery de Londres, Reino unido. 

 

 
201 Humfrey, P. Museo Nacional del Prado. Messina, Antonello de. Recuperado de: 
https://www.museodelprado.es/aprende/enciclopedia/voz/messina-antonello-da/0fae885e-41ea-
4a85-95b4-5d7fe5b42da1. A día de 5/4/2019. 
202 Da Messina, A. (1475-1476). Wikipedia. Retrato de un hombre. [Fotografía de obra]. Recuperado 
de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/Retrato_de_hombre_(Antonello_da_Messina)#/media/File:Antonello
_da_Messina_-_Portrait_of_a_Man_-_National_Gallery_London.jpg. A día de 4/4/2019. 
203 Da Messina, A. (1472-1476). Wikipedia. Retrato de un hombre. [Fotografía de obra]. Recuperado 
de: 
https://es.m.wikipedia.org/wiki/Archivo:Antonello_portrait_Madrid.jpg. A día de 4/4/2019. 
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 Sobre un fondo oscuro, vemos a un hombre joven, retratado de tres cuartos, que 

mira fijamente al espectador. Su rostro está descrito con minucioso detalle, tal y como 

reflejan sus rasgos faciales, e incluso, cada pelo que compone su vello facial. Está 

vestido con ropas propias de la época, resaltando cromáticamente el birrete rojo. 

 

 Aparentemente se trata de una obra tardía del artista, en la que la figura 

aparecía detrás de un parapeto que contenía la firma del artista, por lo que parece 

haber sido cortada. La delicadeza del detalle y la expresión lograda son equiparables a 

los retratos del norte de Europa. La técnica del óleo le sirvió también como 

herramienta para poder conseguir los citados efectos.204 

 

 Según estudios recientes en la obra, aplicados a través de escáneres con rayos 

X, los ojos parecían estar mirando en otra dirección originalmente. El hecho de que la 

figura mire directamente al espectador podría ser indicativo de que el retrato era, en 

realidad, un autorretrato.205 

 

La otra obra que hemos escogido para representar los retratos del autor es la 

figura número 38, una obra con el mismo título de Retrato de un hombre (1472-1476). 

Se trata de un óleo sobre tabla, con unas medidas de 27,5 por 21 centímetros, y se 

conserva en el Museo Nacional Thyssen-Bornemisza de Madrid. 

 

 En la obra vemos un hombre de mediana edad, de tres cuartos, sobre fondo 

oscuro, mirando al espectador. Al igual que en el retrato anterior, (o en los otros 

muchos retratos pintados por el autor, de similares características, en los que 

representa a hombres sobre fondos oscuros y neutros) se trata de un retrato de gran 

verismo. El hombre viste ropa de cuero negro y un sombrero del mismo color, que se 

integran bien con el fondo oscuro, y centran nuestra atención en el retrato y en la 

camisa blanca que sobresale, también característica de este arquetipo de 

representación. El retrato parece estar más cerca de lo habitual, y tiene una viva 

expresión en la mirada. Al igual que en la obra anterior, los detalles en el pelo rizado, 

barba y anatomía facial resultan de gran virtuosismo, por lo que una vez más podemos 

denotar la influencia del norte de Europa. 

 

 Se desconoce la identidad del efigiado, pero se sabe con certeza la autoría de 

Antonello, puesto que en el parapeto inferior aparece escrito “Antonellus Messanus 

Pinx”. Además, obedece a las características arquetípicas del resto de sus retratos. 

 
204 The National Gallery. Portrait of a man. Recuperado de: 
https://www.nationalgallery.org.uk/paintings/antonello-da-messina-portrait-of-a-man. A día de 
5/4/2019. 
205 De Vecchi, P; Elda Cerchiari (1999). I tempi dell'arte. Milan: Bompiani. A través de: Colaboradores 
de Wikipedia. Wikipedia. Portrait of a Man (Antonello da Messina, London). Recuperado de: 
https://en.wikipedia.org/wiki/Portrait_of_a_Man_(Antonello_da_Messina,_London)#cite_note-2. 
A día de 15/11/2019. 
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Parece ser que la obra fue recortada en la parte inferior, antes de ser transferida al 

soporte en el que se encuentra en la actualidad.206 

 

3.3. Pintores del Renacimiento en el norte de Europa. 

 

3.3.1. Siglo XV. 

 

 El norte de Europa vivió un gran progreso económico a lo largo del siglo XV. El 

modelo feudal fue quedando obsoleto, desarrollándose, paulatinamente, una sociedad 

burguesa, cuya economía se fundamentaba en el comercio y en la banca. Por 

consiguiente, las relaciones económicas y comerciales con Italia eran frecuentes, y esto 

condujo a que los poderosos comerciantes y líderes de ambos lados conociesen y 

adquiriesen obras artísticas que no eran frecuentes en sus tierras.207 

 

 La especialidad de los artistas del norte de Europa era la pintura. A diferencia 

de los italianos, que trabajaron inicialmente y por mucho tiempo la pintura al temple 

(prácticamente hasta el siglo XVI), los artistas del norte trabajaron el óleo, con una 

técnica más refinada. Era la técnica más adecuada para ellos, porque hay que tener en 

cuenta que la característica principal de su pintura era la minuciosidad y el detalle. El 

arte del norte no estaba tan influenciado por el resurgimiento del interés por el arte 

clásico, pero sí que tenían, al igual que los italianos, una intención de representar la 

realidad, los espacios tridimensionales y el naturalismo en las figuras. Por ello mismo, 

podría decirse que los artistas del norte continuaron trabajando bajo la influencia del 

arte Gótico que, de manera progresiva, integraron en el Renacimiento a lo largo del 

tiempo.208  

 

 Tengamos presente que la historia del arte hace una diferenciación dentro del 

Renacimiento según los diferentes lugares donde aconteció, como pueden ser el 

Renacimiento italiano, alemán, inglés, francés o español. Cada uno de ellos, tuvo sus 

tiempos, peculiaridades y artistas representativos. 

 

 Para el interés de nuestra investigación, cuando hablamos del arte del norte en 

esta época, hablamos del “Renacimiento flamenco”. Paralelamente a lo que estaba 

sucediendo en Italia en la misma época, en Flandes y en el norte de los Alpes se estuvo 

desarrollando un tipo de arte característico.  

 

Si en Italia el Renacimiento se basaba en la vuelta al mundo clásico, 

esto no se ve tan claro en el Renacimiento alemán, holandés o flamenco. En 

estos «países nórdicos», se vivió en la época otra revolución: la Reforma 

 
206 Borobia, M. Museo Nacional Thyssen-Bornemisza. Antonello da Messina. Retrato de un hombre. 
Recuperado de: https://www.museothyssen.org/coleccion/artistas/messina-antonello-da/retrato-
hombre. A día de 19/7/2019. 
207 Schneider Adams, L. (2002). Art Across Time. (p. 549). Nueva York, McGraw Hill. 
208 Ibidem. 
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protestante. En el renacimiento del norte de Europa se dejó también atrás lo 

medieval. Se percibía lo que estaba sucediendo en Italia, y por supuesto este 

nuevo arte influyó, pero los países del norte tenían sus propias tradiciones, 

como la escuela flamenca, en la que todo era menos idealizado y más del 

«pueblo llano» y sus costumbres, más fantasioso y oscuro, mucho más 

detallista, siguiendo la tradición miniaturesca. Aún así hay características 

comunes en el norte y el sur, como son el naturalismo y el humanismo. (...)209 

 

La pintura flamenca tiene su origen en la pintura producida entre los siglos XV 

y XVII en lo que hoy en día ocupa Bélgica. En el siglo XV las pinturas realizadas fueron 

de gran interés para otros lugares de Europa, especialmente por su virtuosismo técnico 

y su profusión en detalles y verismo conseguido. La técnica del óleo fue esencial en este 

logro.210 

 

 A partir de este siglo, y tal y como apunta Luis Borobio, la pintura tomará 

características y rumbos propios de su situación geográfica, quedando dividida entre 

la pintura italiana (con las escuelas veneciana y florentina), la escuela flamenca (que 

albergará a pintores holandeses y alemanes, predominantemente) y la escuela 

española (con ciertas peculiaridades distintivas de las otras dos). 

 

 Nos parece de interés citar textualmente a Luis Borobio, en referencia a la 

pintura italiana y flamenca: 

 

  (...) podemos afirmar (si la audacia de la afirmación se recibe con 

cautela), que la pintura italiana busca, en general, la representación de una 

realidad platónica, de prototipos ideales, abstrayendo de ellos, en cierto modo, 

las circunstancias individuantes. La pintura flamenca, por el contrario, busca 

la personificación de individuos concretos, definiéndolos con una descripción 

pormenorizada de los atributos que los caracterizan (...) son personajes de un 

sorprendente verismo, y, sin embargo, totalmente fuera - segregados - del 

mundo real. Podríamos decir que su naturalismo carece de naturalidad. (...)211 

 

 El retrato se hizo de manera muy frecuente en esta época, y fue algo novedoso, 

puesto que en la Edad Media quedó olvidado. Gracias al creciente humanismo ya 

citado, la nobleza y burguesía, llevados por sus deseos de trascendencia, quisieron ver 

su efigie inmortalizada por los maestros.212 

 
209 HA! Historia/Arte. Renacimiento del Norte de Europa. Recuperado de: https://historia-
arte.com/movimientos/renacimiento-del-norte-de-europa. A día de 9/4/2019. 
210 Vergara, A. Museo Nacional del Prado. Pintura Flamenca y Escuelas del Norte. La colección. 
Recuperado de: 
https://www.museodelprado.es/coleccion/pintura-flamenca. A día de 9/4/2019. 
211 Borobio, L. (2009). Historia Sencilla del Arte. (p. 197). Madrid: Rialp. 
212 Joanna Woodall afirma que pintores como Van Eyck trabajaban por encargo de modelos cada vez 
más heterogéneos, entre los que se encontraban religiosos, gobernantes, nobles y gentes pudientes y 
burgueses. También, de manera puntual, realizaban retratos de gente “común”, algún autorretrato, y 
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 Los retratos, habitualmente, solían ser de tres cuartos. Eran de gran verismo y 

detalle, sin idealizaciones y de gran descripción (con todo lo que esto conlleva). El 

prototipo de retrato (dejando de lado el retrato de donante, que veremos en otro 

apartado) solía ser sobre un fondo oscuro o indeterminado, aunque en alguna ocasión 

tiene algún paisaje, generalmente de invención. El modelo suele ser de busto, estando 

representado de hombros hacia arriba. Normalmente se ve acompañado de algún 

objeto y ropaje que define quiénes fueron y a qué se dedicaron. En otras muchas 

ocasiones veremos que incluso su nombre (y a veces el del pintor) se verá reflejado ya 

sea en la propia obra o en su marco original.213 

 

Cuando hablamos de artistas flamencos en este apartado, nos referimos a los 

que algunos historiadores han denominado como los primitivos flamencos. Por 

primitivos, deberíamos entender el sentido de iniciadores.214 

 

Los primitivos flamencos y, en especial, Jan Van Eyck fueron los primeros en 

comenzar a emplear la técnica al óleo de manera activa, dejando la técnica del temple 

y el fresco en prácticas más minoritarias. La aplicación del óleo brindó numerosas 

ventajas, entre las que se encontraba un mayor tiempo de secado y, por consiguiente, 

más posibilidad de trabajo y detalle, vivos colores, y un abanico de crecimiento en 

complejidad.215 

 

Veremos a continuación una serie de artistas que hemos considerado 

representativos para ilustrar el retrato de la época. 

 

❖ “Van Eyck”. 

 

Jan Van Eyck (1390-1441) fue uno de los pintores más importantes de su 

tiempo, y un referente para siglos posteriores. 

 

Se sabe que trabajó en la corte de Juan de Baviera desde el año 1422 para, 

posteriormente, trabajar para Felipe el Bueno, duque de Borgoña. Aunque vivió en la 

ciudad de Lille, viajó a otros lugares, como Portugal o España. En el año 1432 se 

estableció en Brujas. Las obras que nos han llegado son tardías, de los últimos diez 

años de su vida. Por consiguiente, se desconoce el resto de su obra anterior, así como 

sus inicios y formación. En cualquier caso, su relevancia e influencia fue enorme, tanto 

en vida, como posteriormente, desde el siglo XV en adelante. Aunque a pesar de que 

históricamente se ha pensado que Van Eyck inventó la técnica al óleo, no hizo más que 

 
retratos de familiares. Recuperado de: Woodall, J. (1997). Portraiture: Facing the subject. (p. 2). 
Manchester: Manchester University Press. 
213 Gombrich, E.H. (1961). The Story of Art. (pp. 172-173). Londres: Phaidon. 
214 Un término que trató Erwin Panofsky, autor de una de las obras más relevantes sobre el arte 
flamenco: Panofsky, E. (1953). Los primitivos flamencos. Madrid: Cátedra. 
215 Gombrich, E.H. (1961). The Story of Art. (p. 172). Londres: Phaidon. 
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popularizarla y llevarla al máximo virtuosismo de su época, en obras como el Retablo 

del Cordero Místico (1432) o El matrimonio Arnolfini (1434). Destaca el realismo 

obtenido a través del uso de la veladura y las sucesivas capas que lograban resultados 

complejos y profundos.216 

 

Según Gombrich, la mayor aportación de Van Eyck a la pintura son sus retratos. 

Con El Matrimonio Arnolfini, revolucionó la pintura. Se trata de una pintura interior 

con profusos detalles, representando posiblemente un momento importante de la 

pareja (un casamiento). Con probabilidad, Jan Van Eyck pintó este retablo para dar fe 

del acontecimiento, tal y como levantaría acta un notario. De hecho, aparece escrito en 

la obra “Jan Van Eyck estuvo presente”. El espejo refleja toda la escena, siendo este 

recurso también algo inédito. Parece ser que esta obra abrió el camino a la pintura de 

representación de acontecimientos o hechos concretos, siendo el pintor testigo y autor 

para inmortalizar los sucesos.217 

 

En nuestro caso, hemos querido escoger dos obras más sencillas del autor, que 

responden también al arquetipo de retrato flamenco de la época. Veamos las siguientes 

dos piezas de Van Eyck. 

 

 
Figura 39.218 

 
Figura 40.219 

 

 
216 B.F. Museo Nacional del Prado. Eyck, Jan Van. Recuperado de: 
https://www.museodelprado.es/aprende/enciclopedia/voz/eyck-jan-van/507d7d53-a375-4923-ba54-
25ba39a2189c. A día de 22/07/2019. 
217 Gombrich, E.H. (1961). The Story of Art. (p.175). Londres: Phaidon. 
218 Van Eyck, J. (1433). Wikipedia. Retrato de un hombre. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/Jan_van_Eyck#/media/File:Portrait_of_a_Man_in_a_Turban_(Jan_
van_Eyck)_with_frame.jpg. A día de 12/03/2019. 
219 Van Eyck, J. (1431). Wikipedia. Retrato del cardenal Niccolò Albergati . [Fotografía de obra]. 
Recuperado de: 
https://en.wikipedia.org/wiki/Portrait_of_Cardinal_Niccol%C3%B2_Albergati#/media/File:Jan_va
n_Eyck_-_Kardinal_Niccol%C3%B2_Albergati_-_Google_Art_Project.jpg. A día de 12/03/2019. 
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En la figura 39 vemos la obra Retrato de un hombre con turbante. Está fechada 

en el año 1433 y es un óleo sobre tabla de unas medidas de 25,5 por 19 centímetros. Se 

conserva en la National Gallery de Londres, Reino Unido. 

 

Vemos una figura de semblante serio emerger de la oscuridad. La iluminación 

del rostro hace resaltar el verismo y el detalle en el rostro. El chaperón, tela o turbante 

que lleva puesto es de un vivo color rojizo y gran detalle. Esta prenda, junto al elegante 

ropaje, indican cierta posición social del efigiado. A diferencia de la mayoría de los 

retratos de Jan Van Eyck, este retrato nos devuelve la mirada, por lo que podría 

considerarse la opción de que sea un autorretrato. 

 

 La pintura, que mira directamente al espectador, suele considerarse un 

autorretrato, aunque se desconoce la verdadera identidad del efigiado. La iluminación 

está empleada con gran inteligencia, aprovechando las sombras y la luz proveniente 

de la izquierda para resaltar los rasgos del rostro. La mirada consigue conectar, a su 

vez, con el espectador, gracias a su realismo.220 

 

Por otro lado, se conserva el marco original de la obra. Este marco dorado 

contiene unas reveladoras inscripciones. Citamos textualmente a la galería nacional 

británica a este respecto: 

 

The painting is signed and inscribed in an elaborate way on the frame, 

which is the original. The top inscription, which uses some Greek letters, is a 

punning allusion to the painter's name: 'Als Ich Can' (as I/Eyck can). The 

bottom inscription, in Latin, gives the name of the painter and the date: 'Jan 

van Eyck made me on 21 October 1433'. The letters are painted to look as 

though they have been carved.221 

 

 Consecuentemente, vemos que el pintor afirma que pintó el retrato como pudo 

o supo (o quizá también se podría dar la lectura de “porque puedo”), y que el retrato 

se realizó el 21 de octubre de 1433.222 

 

En cualquiera de los casos, retrato o autorretrato, esta obra será de gran 

referencia en su época y de referencia en la historia del arte. 

 

 Centrémonos ahora en el otro retrato escogido para representar a Van Eyck. En 

la figura 40 vemos la obra denominada Retrato del Cardenal Niccolò Albergati. La 

obra fue concluida en el año 1431, se trata de un óleo sobre tabla, con unas dimensiones 

 
220 The National Gallery. Portrait of a man (Self Portrait?). Recuperado de: 
https://www.nationalgallery.org.uk/paintings/jan-van-eyck-portrait-of-a-man-self-portrait. A día de 
22/7/2019. 
221 Ibidem. 
222 Colaboradores de Wikipedia. Wikipedia. Retrato de hombre con turbante. Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/Retrato_de_hombre_con_turbante. A día de 18/11/2019. 
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de 34 por 27,5 centímetros. Se conserva en el Museo de Historia del Arte de Viena, 

Austria.  

 

Nos encontramos ante el retrato de un hombre mayor, en tres cuartos, mirando 

hacia un lado. La luz modela la figura en busto, gracias a un fondo oscuro e indefinido. 

Los detalles son de gran precisión y acierto, y la expresión del efigiado está muy 

lograda. Posiblemente, el uso del óleo y sus propiedades permitieron a Van Eyck 

trabajar en numerosas capas que dieron realismo a la obra.  

 

 En esta representación vemos a quien fuera Niccolò Albergati (1373-1443), 

Cardenal y diplomático coetáneo de Van Eyck. Se trata de un retrato arquetípico de 

Van Eyck y, por consiguiente, de la época. Esta obra se ejecutó años después del dibujo 

preparatorio que veremos a continuación, reclamado por el cardenal para que se 

ejecutase finalmente.223 

 

 Para poder ejecutar el retrato, Van Eyck realizó un dibujo preparatorio224 (ver 

la figura 40.1.) con indicaciones de cómo debía realizarse la pintura, tanto en colores 

como en detalles técnicos.225 

 

 Como podemos observar, la pintura y el boceto preparatorio no tienen grandes 

cambios. Vemos un estudio avanzado de las formas y las características propias del 

efigiado, y su traslación a la tabla pintada se realizó de manera más que exitosa; según 

algunas fuentes, muchos años después.226 

 

 
Figura 40.1.227 

 
223ArteHistoria. Nicolás de Albergati. Recuperado de: 
https://www.artehistoria.com/es/obra/nicol%C3%A1s-de-albergati. A día de 22/07/2019. 
224 El boceto y el cuadro se encuentran actualmente en lugares distintos. A la fecha de hoy, el boceto 
preparatorio se conserva en el Staatliche Kunstsammlungen de Dresde, Alemania. 
225 ArteHistoria. Nicolás de Albergati. Recuperado de: 
https://www.artehistoria.com/es/obra/nicol%C3%A1s-de-albergati. A día de 22/07/2019. 
226 Colaboradores de Wikipedia. Wikipedia. Retrato del cardenal Niccolò Albergati. Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/Retrato_del_cardenal_Niccol%C3%B2_Albergati. A día de 
03/02/2020. 
227 Van Eyck, J. (1435). Wikiart Enciclopedia de Artes Visuales. Portrait of Cardinal Albergati. 
[Fotografía de obra]. Recuperado de: 
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A través de láminas como la de la figura 40.1. podemos entender mejor el 

proceder de algunos artistas de la época. Cuando no había posibilidad de mantener al 

modelo para posar, se realizaban estudios de diverso detalle y anotaciones necesarias 

para, de este modo, facilitar el trabajo una vez comenzado sobre la obra final en el 

estudio. Recordemos que, en esta época, solamente la obra final parecía tener valor.228 

 

❖ “Campin”. 

 

Robert Campin (1375-1445) fue, como decíamos antes, junto a Van Eyck, uno 

de los mayores iniciadores del retrato realista al óleo en el siglo XV.  

 

Suele considerarse que Robert Campin es realmente el pintor también conocido 

como Maestro de Flemalle. Su estilo es de gran verismo, con gran atención al detalle y 

a la delicadeza, dentro de un retrato con bastante peso volumétrico, posiblemente 

influido también por la escultura de su época. Fue maestro del artista Rogier Van der 

Weyden, del que también trataremos.229 

 

 
Figura 41.230 

 
Figura 42.231 

 

 En esta ocasión veremos juntas las figuras 41 y 42. Se piensa que podrían 

tratarse de un doble retrato, originalmente unidos en un díptico. Observamos dos 

 
https://www.wikiart.org/es/jan-van-eyck/portrait-of-cardinal-albergati-1435. A día de 8/03/19. 
228 ArteHistoria. Nicolás de Albergati. Recuperado de: 
https://www.artehistoria.com/es/obra/nicol%C3%A1s-de-albergati. A día de 22/07/2019. 
229 The National Gallery. Robert Campin. Recuperado de: 
https://www.nationalgallery.org.uk/artists/robert-campin. A día de 12/3/19. 
230 Campin, R. (1435). The National Gallery. A man. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://www.nationalgallery.org.uk/paintings/robert-campin-a-man-and-a-woman. A día de 
18/11/2019. 
231 Campin, R. (1435). The National Gallery. A woman. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://www.nationalgallery.org.uk/paintings/robert-campin-a-man-and-a-woman. A día de 
18/11/2019. 
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figuras de tres cuartos, siendo la cabeza el elemento central de cada pieza, como es 

común en la época. Ambos visten ropas lujosas y caras, compuestas de piel. El hombre 

lleva un chaperón rojo, y la mujer varias capas de tela blanca enganchadas entre sí, al 

estilo de la época. Los retratos son de gran verismo, con pequeñas sutilezas 

representadas; el hombre con ciertas arrugas y líneas de expresión; la mujer, con 

delicadeza y brillos donde es necesario acentuar, como pueden ser los ojos.232 

 

 Vemos, por consiguiente, dos retratos que parecen estar realizados para estar 

juntos entre sí, como también sugiere la disposición de las figuras. Siguen, o mejor 

dicho, establecen, junto a las obras de Van Eyck, el arquetipo que servirá como 

referencia para los próximos artistas y sus retratos. 

 

❖ “Van der Weyden”. 

 

Rogier Van der Weyden, nacido Roger de la Pasture (1400-1464), fue un pintor 

clave de su época. Autor de obras maestras como El Descendimiento, el Tríptico de 

Miraflores, El Calvario, el Políptico del Juicio Final, o el Tríptico de la Adoración de 

los reyes, entre otros muchos.233 

 

Se sabe que Rogier se formó en el taller de Robert Campin, siendo nombrado 

pintor ya en el año 1435 en Bruselas. A pesar de su enorme reconocimiento y éxito en 

vida, no se ha conservado documentación de sus transacciones ni tiene obras firmadas. 

Por consiguiente, en ocasiones ha resultado compleja la catalogación y atribución de 

sus obras. Generalmente, se trata de un pintor de obra religiosa, aunque cuenta con 

una gran variedad de obras de retrato. Estos retratos contienen personajes de la corte 

de Borgoña, dípticos, e incluso miniaturas.234 

 

 
232 The National Gallery. A Man and a Woman. Recuperado de: 
https://www.nationalgallery.org.uk/paintings/robert-campin-a-man. A día de 18/11/2019. 
233 Museo Nacional del Prado. Weyden, Rogier van der. Recuperado de: 
https://www.museodelprado.es/coleccion/artista/weyden-rogier-van-der/2f4ef580-41c0-4756-a74c-
d8ebda889668. A día de 18/11/2019. 
234 Google Arts & Culture. Rogier Van der Weyden. Recuperado de: 
https://artsandculture.google.com/asset/portrait-of-a-woman-with-a-winged-
bonnet/FgHVXgaMJjBUuA. A día de 22/7/2019. 
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Figura 43.235 

 
Figura 44.236 

  

 En la figura 43 vemos la obra denominada Retrato de una mujer joven (1435). 

Se trata de un óleo sobre tabla de 47 por 32 centímetros, y actualmente se conserva en 

la Gemäldegalerie del Museo Staatliche Museen en Berlin, Alemania. 

 

 Vemos un retrato de tres cuartos sobre fondo oscuro en el que se ve a una mujer 

joven. Viste un tocado propio de la época (un “hennin”237) que es el elemento más 

destacado de las prendas, puesto que su vestimenta indica una posición social media. 

La mirada de la mujer se centra en el espectador, por lo que la relación con el mismo 

se hace más intensa. 

 

Se trata de un retrato de una mujer joven desconocida. Su vestimenta indica 

que pertenece a la clase media, y su bonete o “hennin” parece indicar que está casada. 

Se piensa que se trata de uno de los primeros retratos conservados de Rogier Van der 

Weyden. Sus rasgos se pintaron con gran detalle y realismo, como se puede denotar 

en las manos, los atributos físicos y la vestimenta. Se denota, a su vez, la influencia de 

Van Eyck en la representación.238 

 

 
235 Van der Weyden, R. (1435). Wikiart Visual Art Encyclopedia. Portrait of a young woman in a 
pinned hat. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://www.wikiart.org/es/rogier-van-der-weyden/portrait-of-a-young-woman-in-a-pinned-hat-
1435. A día de 12/3/2019. 
236 Van der Weyden, R. (1460). Wikimedia Commons. Portrait of Philippe de Croÿ. [Fotografía de 
obra]. Recuperado de: 
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Rogier_van_der_Weyden_-
_Portrait_of_Philippe_de_Cro%C3%BF.jpg. A día de 12/3/2019. 
237 Fernández, D. Vestuario Escénico. (18 de enero de 2019). Nomenclatura Del Traje Y La Moda: 
Hennin / Hénin / Bonete / Tocado De Cuernos / Escoffión / Capirote. Recuperado de: 
https://vestuarioescenico.wordpress.com/2019/01/18/nomenclatura-del-traje-y-la-moda-hennin-
henin-bonete-tocado-de-cuernos-escoffion-capirote/. A día de 22/07/2019. 
238 Google Arts & Culture. Portrait of a woman with a winged bonnet. Recuperado de: 
https://artsandculture.google.com/asset/portrait-of-a-woman-with-a-winged-
bonnet/FgHVXgaMJjBUuA. A día de 22/7/2019. 



105 

 Van der Weyden parecía centrarse más en describir el estatus político y social 

de sus efigiados (a través de elementos, vestimenta y disposición), que en los detalles 

físicos en cuanto a una descripción pormenorizada se refiere, como solía hacer Van 

Eyck. La relativa sencillez social que parece mostrar el retrato hace que se considere 

una posible efigie de su propia mujer.239 

 

 Pensamos que, en cualquier caso, estamos ante una obra que representa, como 

las ya mostradas anteriormente, el arquetipo de la representación de la época, en el 

más alto grado de calidad pictórica. 

  

 Poniendo la vista ahora en la figura número 44, vemos la obra denominada 

Retrato de Felipe de Croÿ, aunque realmente, es una parte de un díptico, denominado 

Díptico de Felipe de Croÿ con La Virgen y el Niño (1460). Nosotros nos centraremos 

en el ala derecha, que corresponde al retrato. 

 

 Se trata de un óleo sobre tabla, de unas medidas de 49 por 30 centímetros. 

Actualmente se conserva en el Koninklijk Museum voor Schone Kunsten, en Amberes, 

Bélgica. Podemos observar que el retratado, de tres cuartos y rezando, cruz en mano, 

se trata de Philippe de Croÿ (1435-1511), noble borgoñés. Su dirección hacia la 

izquierda parece confirmar su relación con la otra parte del díptico (en la que aparece 

la Virgen con el niño), y que actualmente se conserva en la Biblioteca Huntington en 

San Marino, California.240 

 

 Vemos, por consiguiente, un retrato de un joven en actitud de oración. El 

rosario que sostiene con sus manos y el díptico al que pertenecen nos hacen catalogarlo 

como un retrato de donante (temática que veremos en un apartado diferenciado).  

 

 Además de la elegancia que caracteriza al joven, se puede observar la belleza 

“añadida” por el pintor, quizá estilizando los rasgos menos atractivos del retratado, 

como podría ser una nariz larga y pronunciada. Van Der Weyden pudo haber 

idealizado o, al menos, mejorado visualmente, el aspecto de sus efigiados en varios 

retratos con motivo de complacerlos.241 

 

❖ “Christus”. 

 

 
239 Schneider, N. (1994). The Art of the Portrait: Masterpieces of European Portrait-painting. (p. 
40). Colonia: Benedikt Taschen. 
240 Web Gallery of Art. Portrait Diptych of Philippe de Croy (right wing). Recuperado de: 
https://www.wga.hu/frames-e.html?/html/w/weyden/rogier/15podipt/2croy2.html. A día de 
13/3/2019. 
241 Colaboradores de Wikipedia. Wikipedia. Díptico de Felipe de Croÿ con la Virgen y el Niño. 
Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/D%C3%ADptico_de_Felipe_de_Cro%C3%BF_con_la_Virgen_y_el_N
i%C3%B1o. A día de 03/02/2020. 
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 Petrus Christus (1410/1420-1475) fue un pintor muy representativo de los 

primitivos flamencos, y de los más reconocidos de Brujas, después de la muerte de Jan 

Van Eyck, su mayor influencia (así como también se vio influido por Van der Weyden). 

A pesar de que se ha pensado que fue discípulo de Van Eyck en su taller de Brujas, 

recientemente se ha descartado esta posibilidad por razones cronológicas, aunque sí 

está aceptada su gran influencia sobre él, así como que Christus terminó al menos dos 

pinturas inacabadas de Van Eyck (San Jerónimo (1435-1441), conservada en la 

Institute of Arts de Detroit, Michigan, Estados Unidos, y Virgen con el niño, los santos 

y el donante (1441-1443), en la Frick Collection de Nueva York, Estados Unidos). Se 

sabe con certeza que realizó numerosas obras derivadas y estudios de su referente. Su 

escasa obra conservada siempre fue bajo encargo de las clases pudientes, donde 

destaca la pintura religiosa en todas sus variantes, así como el retrato de donante y el 

retrato individual, en lo que fue especialmente revolucionario: fue de los primeros (si 

no el primero) en situar las figuras en lugares de interior, no estando situadas las 

figuras en un lugar indefinido, o sobre un fondo liso. Cabe destacar también entre sus 

aportaciones técnicas el acertado uso de la perspectiva lineal, creando espacios 

verosímiles de un punto de fuga correctamente aplicado, siendo, como decimos, de los 

primeros pintores flamencos en aplicar esta técnica.242 

 

 Actualmente solo se le atribuyen con credibilidad nueve obras firmadas gracias 

a su firma y, aunque sin certeza, se le atribuyen veinte tablas más y una serie de 

dibujos. Esto indica que su producción, así como taller, fueron reducidos.243 

 

 
Figura 45.244 

 
Figura 46.245 

 
242 B.F. Museo Nacional del Prado. Christus, Petrus. Recuperado de: 
https://www.museodelprado.es/aprende/enciclopedia/voz/christus-petrus/db281218-c308-48af-
8e9f-a5d598be26ff. A día de 11/04/2019. 
243 Ibidem. 
244 Christus, P. (1446). Wikipedia. Portrait of a Carthusian. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://en.wikipedia.org/wiki/Portrait_of_a_Carthusian#/media/File:Christus_carthusian.jpg. A día 
de 11/04/2019. 
245 Christus, P. (1465-1470). Wikipedia. Portrait of a young girl. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
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 En la figura número 45 observamos la imagen de la pintura denominada 

Retrato de un cartujo (1446). Se trata de un óleo sobre tabla, con unas medidas de 

29,2 por 21,6 centímetros, y que se conserva en el Metropolitan Museum de Nueva 

York, Estados Unidos. 

 

 En esta obra de pequeñas dimensiones vemos la representación de un hombre 

en tres cuartos, de ojos claros y realistas, que miran fijamente al espectador. Su barba 

y el cabello están delicadamente modelados con el pincel, dando una sensación muy 

lograda. Su vestimenta blanca contrasta drásticamente con el fondo rojizo, que parece 

ser una habitación. La iluminación es intensa en la parte frontal, así como en la 

posterior, dando a entender que en la parte del fondo podría haber también un punto 

de luz. Su ropa y corte nos hace pensar que se trata la representación de un religioso, 

que aparece detrás de un marco de ventana creado por trampantojo. Una mosca 

pequeña distrae nuestra mirada cuando la descubrimos en la parte inferior. 

 

 Dentro de las obras certeras firmadas por el artista, esta se encuentra como la 

primera. La revolución en la pintura de Christus supone situar al religioso en una 

habitación, en vez de un fondo plano y oscuro, como era común en la época. Por otro 

lado, a través de un logrado trampantojo logra simular un alféizar que divide la pintura 

y sitúa al religioso en su interior. En la propia ventana vemos una inscripción y, para 

dar aún más verismo (y quizá representando alguna simbología de carácter religiosa 

oculta para nuestro tiempo), se sitúa una mosca.246 

 

 Por otro lado, vemos la figura número 46, la obra denominada Retrato de una 

mujer joven (1465-1470). Se trata de un óleo sobre tabla, con unas medidas de 29 por 

22,5 centímetros, y se conserva en la Gemäldegalerie de Berlín, Alemania. 

 

 En la obra vemos una mujer joven, representada en tres cuartos, que mira 

fijamente al espectador. Viste elegantes atuendos, joyas y vestimentas, que la sitúan 

como una mujer de clase pudiente. Su rostro pálido está muy iluminado por una luz 

procedente de la izquierda, y que deja ver un fondo de pared con un recubrimiento de 

madera. 

 

 Tal y como decíamos antes, situar las figuras en un lugar fue algo decisivo en la 

evolución del retrato Flamenco y en el norte de Europa, puesto que la imagen gana 

credibilidad. Exceptuando la intrínseca belleza de la representación, poco más 

podemos mencionar más allá del interés de situar la figura en el fondo. 

 

 
https://en.wikipedia.org/wiki/Portrait_of_a_Young_Girl_(Christus)#/media/File:Petrus_Christus_
-_Portrait_of_a_Young_Woman_-_Google_Art_Project.jpg. A día de 11/04/2019. 
246 The Metropolitan Museum of Art. Retrato de un monje cartujo. Recuperado de: 
https://www.metmuseum.org/es/art/collection/search/435896. A día de 11/04/2019. 
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❖ “Fouquet”. 

 

Jean Fouquet (1420-1481) fue un pintor francés de gran importancia. 

 

Su obra se enmarca como un referente del siglo XV en el norte de Europa. 

Originariamente de Tours, residió en Roma en una estancia en Italia, donde fue muy 

valorado por su formación flamenca y su capacidad de reproducir la realidad. Su viaje 

al país italiano fue determinante en la evolución de su pintura, donde supo combinar 

la tradición francesa, el estilo Flamenco y el italiano, creando una pintura de brillante 

calidad y de relevancia histórica en términos artísticos.247 

 

 Aparentemente se formó en el taller del maestro de Bedford, en París. Su 

famosa obra, el Retrato de Carlos VII (1477), le dio relevancia internacional en vida, 

así como el retrato realizado para el papa Eugenio IV. En Italia tuvo la oportunidad de 

estudiar la obra de Massaccio, Fra Angelico y Piero della Francesca, entre otros. Estos 

pintores lo ayudaron a comprender las reglas de la perspectiva, el escorzo y la 

representación del volumen. En su combinación de arte italiano con el Flamenco, supo 

combinar los conocimientos y experimentaciones del arte italiano con la precisión y 

detalle de los flamencos. Estas características se pueden ver reflejadas en la obra del 

Díptico de Melun (1450).248 

 

 Citamos un breve párrafo que explica de manera concisa los atributos de su 

pintura: 

 

Fouquet’s work consistently displays clear, dispassionate observation 

rendered with intricate delicacy and alternates accurate perspective with a 

flat, non-illusionistic sense of space.249 

 

Veremos a continuación las dos obras citadas que pueden ser representativas 

de su pintura. 

 

 
247 Museo Nacional del Prado. La obra invitada: La Virgen con el Niño y ángeles, Jean Fouquet. 
Recuperado de: 
https://www.museodelprado.es/actualidad/exposicion/la-obra-invitada-la-virgen-con-el-nio-y-
angeles/d09b2664-74a8-4ad8-a7d8-f84b9d717552. A día de 9/4/2019. 
248 Colaboradores de Encyclopaedia Britannica. Encyclopaedia Britannica. Jean Fouquet. Recuperado 
de: https://www.britannica.com/biography/Jean-Fouquet. A día de 9/4/2019. 
249 Ibidem. 
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Figura 47.250 

 
Figura 48.251 

 

En la figura 47 vemos la obra denominada Esteban Chevalier presentado por 

San Esteban, que forma parte de un díptico conocido como Díptico de Melun (1450) 

(ver figura 47.1). Se trata de un óleo sobre tabla, en dos piezas separadas, con unas 

medidas de 93 por 85 centímetros. Actualmente se conserva dividido en dos museos. 

La parte de Esteban Chevalier presentado por San Esteban se conserva en la 

Gemäldegalerie de Berlín, Alemania. Por el otro lado, la Virgen con el niño se 

encuentra en el Museo de Bellas Artes de Amberes, Bélgica. 

 

Figura 47.1.252 

  

 
250 Fouquet, J. (1450). Wikipedia. Étienne Chevalier con san Esteban. [Fotografía de obra]. 
Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/Jean_Fouquet#/media/File:Jean_Fouquet_006.jpg. A día de 
9/4/2019. 
251 Fouquet, J. (1445-1450). Wikipedia. Retrato de Carlos VII. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/Jean_Fouquet#/media/File:Jean_Fouquet_008.jpg. A día de 
9/4/2019. 
252 Fouquet, J. (1452-1458). Wikipedia. Diptyque de Melun. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
 https://es.m.wikipedia.org/wiki/Archivo:Diptyque_de_Melun_reconstitu%C3%A9.jpg. A día de 
9/4/2019. 
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Centrándonos en la parte que nos interesa para la investigación, en la obra de 

la izquierda, vemos a dos hombres vestidos con elegantes ropas (el santo, ropas 

eclesiásticas) en un interior. El primer hombre, de rodillas, está en posición orante. El 

otro hombre lo acompaña, posando su mano en su espalda.  

 

 Vemos a Esteban Chevalier acompañado por San Esteban. Chevalier, aunque 

está arrodillado, es del mismo tamaño que el santo que lo presenta, y a la Virgen en el 

otro lado del díptico. Los tres tienen un aspecto perfectamente humano y terrenal. En 

este retrato identificable, que nos serviría también como ejemplificación del subgénero 

de “retratos de donante”, vemos un retrato de alguien perfectamente reconocible y de 

aspecto realista. En la obra destacan los colores fuertes y la estudiadísima organización 

del cuadro en su composición. Vemos una evidente simbología e iconografía en el 

cuadro, que ayuda a entender el propósito de lo que se quiere representar. El santo 

sostiene una biblia como símbolo de la religión y una piedra (que alude a la lapidación 

que sufrió el santo, que aparece sangrando en la representación). Ambos visten 

vestimentas de gran lujo, y en la columna del fondo podemos observar el nombre del 

donante, para que este quede grabado en un símbolo del poder como el que representa. 

La obra cumple la doble función que tenían los retratos de donante: la representación 

de un encuentro entre lo humano y lo divino, y la reafirmación de poder del sujeto 

mortal que quiere ser inmortalizado a través de la pintura. La extrema delicadeza, gran 

naturalismo en los retratos y los detalles en los acabados, como en el mármol y en los 

elementos que componen el panel izquierdo, hacen ver la influencia de la escuela 

flamenca y de pintores como Jan Van Eyck.253 

 

 En la figura número 48 vemos la obra llamada Retrato de Carlos VII (1445-

1450), un óleo sobre tabla con unas medidas de 85 por 70 centímetros, y que se 

conserva en el museo del Louvre, en París, Francia. 

 

 Vemos un hombre representado de tres cuartos, con la mirada ajena al 

espectador. Sobre un fondo verde, y rodeado de dos cortinas (símbolo de nobleza), se 

encuentra en posición de rezo. Viste elegantes y voluminosas prendas que lo sitúan en 

una posición de poder. En este retrato individual de Fouquet vemos que el tamaño del 

modelo corresponde al tamaño en vivo, de medio cuerpo y en una representación 

frontal. 

 

 Sabemos que es un retrato individual y de alguien específico gracias al marco 

original que lo acompaña, donde vemos la inscripción de “El muy victorioso rey de 

Francia Carlos séptimo de ese nombre”.254 

 

 Esta pintura se ve claramente influenciada por el estilo Flamenco y por Van 

Eyck particularmente. Existe un gran verismo en la representación del rostro del rey 

 
253 Gombrich, E.H. (1961). The Story of Art. (p.199). Londres: Phaidon. 
254 Colaboradores de Wikipedia. Wikipedia. Retrato del rey Carlos VII. Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/Retrato_del_rey_Carlos_VII. A día de 03/02/2020. 
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Carlos VII. Su mirada es distante y ajena al espectador, tal y como es posible esperar 

de ciertas representaciones de los monarcas. Sus vestimentas son elegantes, pero 

sobrias y no viste ningún ropaje o atuendo que le identifique como monarca.255 

 

❖ “Memling”. 

 

Hans Memling (1440-1494) fue uno de los mayores referentes en su tiempo 

vital. Se desconocen los detalles de su vida y período de formación, pero algunas 

fuentes mencionan que fue, posiblemente, aprendiz de Van der Weyden (o que al 

menos, estuvieron relacionados).256 

 

Citamos la misma fuente textualmente, a este respecto:  

 

(...) vivió probablemente en Bruselas, en casa de Rogier van der 

Weyden. Fue seguramente después de regresar el maestro de Italia en 1450, 

cuando Hans Memling residió en el taller hasta la muerte de Van der Weyden 

en 1464. (...). 257 

 

Nos centraremos en observar, en conjunto, las figuras 49 y 50. A pesar de la 

similitud de estos retratos con los anteriores, la calidad técnica de Memling es 

extraordinaria. Durante meses tuve la oportunidad de poder ver de manera habitual 

estas dos obras, junto a otras muchas, y puedo dar fe de esta afirmación. 

 

 
Figura 49.258 

 
Figura 49.1.259 

 
255 Pomarède, V. Musée du Louvre. Charles VII (1403-1461), King of France. Recuperado de: 
https://www.louvre.fr/en/oeuvre-notices/charles-vii-1403-1461-king-france. A día de 11/04/2019. 
256 Lobelle-Caluwé, H. Museo Nacional del Prado. Memling, Hans. Recuperado de: 
https://www.museodelprado.es/aprende/enciclopedia/voz/memling-hans/2dc43f31-c284-43af-
9b66-549aec400ccf. A día de 14/3/2019. 
257 Ibidem. 
258 Memling, H. (1470). The Metropolitan Museum of Art. Tommaso di Folco Portinari (1428–1501) y 
Maria Portinari (Maria Maddalena Baroncelli, nacida en 1456). [Fotografía de obra]. Recuperado 
de: 
https://www.metmuseum.org/es/art/collection/search/437056. A día de 14/03/2019. 
259 Ibidem. 
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Vemos dos figuras, dos bustos arquetípicos, en posición orante. En la parte 

izquierda vemos un hombre joven, reflexivo, sumiso y orando, con la mirada 

“perdida”, de tres cuartos. Vestido de manera elegante y sin mayor adorno que el 

anillo. A la derecha, vemos a una mujer (se trata de un matrimonio) también con la 

mirada centrada en otro lugar. En actitud también orante, y vestida con lujosas 

prendas y un “hennin”, así como con joyas variadas, al estilo pudiente de las clases 

altas de la época. 

 

 La luz hace que los rostros resalten sobre el fondo oscuro. Ambas figuras se 

apoyan sobre el marco o ventana en la que están retratados, por lo que se produce un 

efecto de trampantojo, cada vez más utilizado en este período. Esto añade aún más 

verismo a la representación. 

 

 En este doble retrato, Memling retrató a Tommaso Portinari y a su esposa. Estas 

obras se encuentran actualmente en el Metropolitan Museum de Nueva York, como 

dos retratos independientes, aunque situados el uno junto al otro. Estas dos obras son 

óleos sobre tablas. El retrato de Tommaso Portinari fue realizado en 1470 con unas 

medidas de 42,2 por 31,8 centímetros. El retrato de Maria Portinari, tiene unas 

medidas de 42,2 por 32,1 centímetros.260 

 

 En diversas ocasiones, representaciones arquetípicas de un hombre y una 

mujer orando tienen dos implicaciones. En el museo, en la actualidad, vemos dos obras 

independientes. Sin embargo, existe una gran posibilidad de que este díptico fuera 

realmente parte de un tríptico (véase la figura 48.1) y, por consiguiente, un retrato de 

donantes. Generalmente estos encargos se hacían para ganarse el favor de Dios, expiar 

pecados, o para celebrar y bendecir una unión o logro. 261 

 

Citamos textualmente un texto a este respecto del Metropolitan Museum de 

Nueva York: 

 

  (...) Estos retratos, obras maestras del arte renacentista septentrional, 

representan a Tommaso y Maria Portinari, miembros de la numerosa 

comunidad de mercaderes italianos en Brujas, ciudad en la que Tommaso 

dirigió la sucursal del banco Médicis, de 1465 a 1478. Probablemente fueron 

encargados en 1470, en ocasión del casamiento de la pareja, cuando Maria 

tenía unos catorce años y Tommaso cuarenta y dos. Eran las alas de un 

tríptico portátil, flanqueando una imagen devocional de la Virgen y el Niño.262 

 

 
260 The Metropolitan Museum of Art. Tommaso di Folco Portinari (1428–1501) y Maria Portinari 
(Maria Maddalena Baroncelli, nacida en 1456). Recuperado de: 
https://www.metmuseum.org/es/art/collection/search/437056. A día de 14/03/2019. 
261 Ibidem. 
262 Ibidem. 
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 En la propia institución se presenta una posible reconstrucción de este tríptico 

portátil (puesto que muchas de estas obras estaban preparadas de tal modo que fueran 

transportables). En muchas ocasiones estas obras solían situarse para uso privado en 

residencias, o capillas privadas. 

 

 
Figura 49.2.263 

 

Los trípticos con figuras orantes fueron habituales en esta época. En la figura 

49.2 vemos la propuesta de reconstrucción planteada por el Metropolitan Museum de 

Nueva York. Vemos que las figuras ya no tienen la mirada “perdida”, sino que están 

mirando, con humildad, a la Virgen y el niño. La Virgen y el niño (1470) es una obra 

de la misma técnica y fecha, con unas medidas de 37,9 por 28 centímetros. 

Actualmente se encuentra en la National Gallery de Londres, Reino Unido. 

 

Este ejemplo puede ayudarnos a entender que muchos retratos que 

actualmente vemos separados o incompletos, en ocasiones, formaban parte de dípticos 

y trípticos con los que estaban relacionados. 

 

❖ “Bouts”. 

 

 Dieric o Dirk Bouts (1420-1475) fue un pintor flamenco de gran importancia en 

su época.  

 

 No hay una gran bibliografía respecto a su vida y primeros años de formación. 

Parece ser que su estilo de pintura estaba influenciado por el de Van der Weyden, algo 

que es especialmente notable en sus retratos. En referencia a sus influencias, citamos 

textualmente a su biografía de la web del Museo Nacional del Prado: 

 

 
263 Memling, H. (1470). The Metropolitan Museum of Art. Hypothetical reconstruction of the 
portraits of Tommaso and Maria Portinari (The Met, 14.40.626–27) with Hans Memling, "Virgin 
and Child," ca. 1470, oil on oak, 39.4 x 29.9 cm; painted surface: 37.9 x 28 cm (National Gallery, 
London). Reconstruction design by Timothy Newbery with Evan Read. [Reconstrucción digital de 
obra]. Recuperado de: 
https://www.metmuseum.org/es/art/collection/search/437056. A día de 14/03/2019. 
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(...) Su formación incierta, ya que no se conoce quién pudo ser su 

maestro, cuaja en un estilo en el que las influencias de Van Eyck y Van der 

Weyden se aúnan en una síntesis particular. Sus obras tempranas se 

caracterizan por la utilización de la luz como elemento unitario, la 

humanización de sus personajes, así como un gusto por la descripción 

detallada de las telas y los cabellos que derivan de Van Eyck. De Van der 

Weyden recoge las arquerías que el pintor había utilizado en el Tríptico de 

Miraflores, para encuadrar sus escenas en el Tríptico de la Virgen. Sin 

embargo, frente a la relación que existe entre los personajes de las 

composiciones de Weyden, Bouts aísla las figuras mostrándolas recogidas en 

un meditativo silencio. Este «hieratismo boutsiano» se corresponde con la 

devotio moderna y está más acorde con la meditación individual.264 

 

 Veremos a continuación dos figuras que muestran dos retratos de Bouts, de 

manera que podamos visualizar las características citadas. 

 

 
Figura 50.265 

 
Figura 51.266 

 

 En la figura 50 vemos la obra denominada Retrato de un hombre (1470), un 

óleo sobre tabla con unas medidas de 29,5 por 20,6 centímetros, y que se conserva en 

el Metropolitan Museum de Nueva York, Estados Unidos. 

 

 
264 Bermejo, E. Museo Nacional del Prado. Bouts, Dirk. Recuperado de: 
https://www.museodelprado.es/aprende/enciclopedia/voz/bouts-dirk/42677b0e-8403-4b2c-85b8-
dde97da3d4b0. A día de 11/04/2019. 
265 Bouts, D. (1470). The Metropolitan Museum of Art. Portrait of a man. [Fotografía de obra]. 
Recuperado de:  
https://www.metmuseum.org/art/collection/search/435761. A día de 11/04/2019. 
266 Bouts, D. (1462). Wikipedia. Portrait of a Man (Jan van Winckele?). [Fotografía de obra]. 
Recuperado de:  
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Dieric_Bouts_the_elder_-
_Portrait_of_a_Man_(Jan_van_Winckele%3F).jpg. A día de 11/04/2019. 
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 Nos encontramos ante una figura masculina, en representación de tres cuartos, 

con las manos en posición orante, mirando a una ubicación indeterminada. El hombre 

viste una elegante pero sobria vestimenta, así como un llamativo y alargado gorro rojo. 

Su aparentemente estrecha cabeza destaca sobre un fondo oscuro e indeterminado. 

 

 Vemos unas pronunciadas ojeras, así como marcas de edad en la zona de los 

labios y boca. Este nivel de observación y detalle parece ser propio de Bouts, así como 

del período. Parece ser que el actual retrato es un recorte de una pieza mayor, pero se 

desconoce su procedencia, pudiendo ser un retrato de donante o incluso de un díptico 

o tríptico.267 

 

 Citamos textualmente su ficha en el Metropolitan Museum of Art para hacer 

una observación posterior: 

 

(...) The hat is an unusual feature for a devotional figure, though the 

hands are joined in a gesture of prayer. They were painted over the man's 

jacket, and with time, this has resulted in a slightly darker appearance.268 

 

 Esto nos puede llevar a pensar que el repinte de las manos sobre la chaqueta 

(así como la existencia del gorro poco adecuado para la representación de una figura 

en oración), podría tener la intencionalidad de transformar, después del recorte del 

fragmento del cuadro, del retrato que en otro tipo tenía una función distinta, en un 

retrato de tipo devocional. 

 

 Por otro lado, observamos la obra representada en la figura 51. Se trata de la 

pintura conocida por el nombre de Retrato de un hombre (1462). Es un óleo y temple 

sobre tabla, con unas medidas de 31,6 por 20,5 y que se conserva en la National Gallery 

de Londres, Reino Unido. 

 

 En la obra vemos un hombre de mediana edad, vestido con elegantes a la vez 

que sobrias ropas, y con un gorro similar al de la obra vista en la figura 50. Con una 

tez blanquecina y un cabello rubio virtuosamente descrito a través de finas pinceladas, 

el hombre tiene la mirada distante. Se encuentra en un interior, en actitud serena y 

con las manos cruzadas, pintadas a través de una delicada representación que dejan 

entrever incluso las venas. A través de la ventana del fondo vemos un paisaje, siendo 

todas estas características un claro ejemplo de pertenencia al estilo de pintura 

flamenca. En la pared aparece grabado el año 1462, identificando así el año de 

ejecución de la obra. 

 

 Aparentemente se trata de la primera obra datada de Bouts, y de las primeras 

en representar una ventana con unas vistas (dejando de lado el uso habitual de este 

 
267 The Metropolitan Museum of Art. Portrait of a man. Recuperado de: 
https://www.metmuseum.org/art/collection/search/435761. A día de 11/04/2019. 
268 Ibidem. 
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tipo de representación paisajística en la pintura religiosa). Existe la posibilidad de que 

el estilo sobrio de la ropa del modelo (que se piensa que pudo ser Jan Van Winckele) 

sea debido a que el retrato conmemora a un miembro de la Universidad de Lovaina y 

su designación en un nuevo cargo.269 

 

3.3.2. Siglo XVI. 

 

❖ “Durero”. 

 

Albrecht Dürer (1471-1528) es un pintor central del Renacimiento alemán. Su 

virtuosismo fue algo inédito hasta la época, y sus obras fueron conocidas y celebradas 

siendo él un hombre joven. Supo combinar el arte nórdico con la proporción y 

perspectiva italianas. Fue pintor, dibujante, grabador, escritor, teórico… prototipo del 

hombre del Renacimiento. Como veremos, se vio influenciado por Mantegna, 

Leonardo y Bellini, y el mismo fue influencia para innumerables artistas por el tiempo 

venidero.270 

 

Su formación artística proviene de su padre, que fue un orfebre húngaro 

emigrado a Núremberg. Este entorno propició que Durero estuviera en contacto con 

el arte y la artesanía desde su infancia. Después de varios viajes por el norte de Europa 

(cerca de su entorno, como el Alto Rin, donde visitó Colmar y Basilea), conoció la obra 

de Schongauer, una de sus primeras influencias. Sin embargo, después de casarse, 

realizó su primer viaje a Italia, visitando Venecia en el año 1494-1495, que fue de gran 

relevancia para su obra. Cruzando los Alpes realizó sus célebres acuarelas de paisajes, 

que revolucionaron la comprensión de la naturaleza en el norte de Europa. En Italia 

estuvo en contacto con Giovanni Bellini, entre otros artistas. En esta época Durero se 

había autorretratado en varias obras, que veremos a continuación. Posteriormente, a 

su vuelta a Núremberg, abrió su propio taller, donde produjo obras xilográficas de gran 

relevancia como El Apocalipsis y La Gran Pasión, encumbrado como maestro. Realizó 

un segundo viaje a Roma en los años 1505-1507, donde realizó importantes obras, y 

quedó ya perpetuamente influenciado por el clasicismo de Italia, así como por un 

renovado interés religioso. En obras como Adán y Eva (1507) se puede observar este 

citado interés por el cuerpo, la proporción y el tema. En su bien documentada vida 

dejó constancia de sus contactos con artistas en los Países Bajos, como Quinten Massys 

o Joachim Patinir, entre otros. También pudo relacionarse con religiosos, humanistas 

(como Erasmo de Róterdam) y políticos y nobles. En sus últimos años redactó libros 

que teorizaban acerca de la proporción y anatomía humana y también sobre técnicas 

 
269 The National Gallery. Portrait of a Man (Jan van Winckele?). Recuperado de: 
https://www.nationalgallery.org.uk/paintings/dirk-bouts-portrait-of-a-man-jan-van-winckele. A día 
de 11/04/2019. 
270 The National Gallery. Albrecht Dürer. Recuperado de: 
https://www.nationalgallery.org.uk/artists/albrecht-durer. A día de 12/04/2019. 
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de representación, entre otros. Sus últimos años de vida estuvieron ligados al 

luteranismo y la representación religiosa.271 

 

Aunque nos ha sido difícil elegir entre los retratos de Durero, nos ha parecido 

de interés observar una selección de cuatro autorretratos que el pintor realizó a lo largo 

de su vida (a pesar de que realizó varios más, donde se representó a sí mismo en 

diferentes técnicas y situaciones).272 

 

Tal y como se afirma en la ficha de la Heilbrunn Timeline of Art History del 

museo Metropolitan Museum de Nueva York, los autorretratos de Durero supusieron 

un antes y un después. Citamos textualmente un fragmento a este respecto: 

 

(...) The artist also cast a bold light on his own image through a number 

of striking self-portraits—drawn, painted, and printed. They reveal an 

increasingly successful and self-assured master, eager to assert his creative 

genius and inherent nobility, while still marked by a clear-eyed, often 

foreboding outlook. They provide us with the cumulative portrait of an 

extraordinary Northern European artist whose epitaph proclaimed: 

“Whatever was mortal in Albrecht Dürer lies beneath this mound.”273 

 

 Podemos ver cómo el artista se conciencia, de manera creciente, sobre su 

relevancia histórica, social y artística, actuando como un ser relevante en vida, y 

queriendo dejar claro su legado en muerte. Él es un artista, un intelectual, ya no se 

trata de un artesano que cumple una función de encargos. Veamos cuatro 

autorretratos que el pintor creó para la posteridad. 

 

 
271 Checa Cremades, F. Museo Nacional del Prado. Durero, Alberto. Recuperado de: 
https://www.museodelprado.es/aprende/enciclopedia/voz/durero-alberto/b2921ab6-0c44-4331-
848b-25252ba740fe. 
272 Se puede consultar más información sobre los autorretratos de Alberto Durero en la página 
Arthive, disponible a través del siguiente enlace: 
https://arthive.com/publications/2426~Drer_evolution_of_artistic_self_in_13_selfportraits. A día 
de 12/04/2019. 
273 Wisse, J. Heilbrunn Timeline of Art History. The Metropolitan Museum of Art. Albrecht Dürer 
(1471–1528). Recuperado de: 
https://www.metmuseum.org/toah/hd/durr/hd_durr.htm. A día de 12/04/2019. 
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Figura 52.274 

 
Figura 53.275 

 
Figura 54.276 

 
Figura 55.277 

 

 En la figura número 52 vemos la obra comúnmente conocida como 

Autorretrato de Alberto Durero a la edad de trece años (1484). Se trata de un dibujo 

 
274 Durero, A. (1484). Wikipedia. Autorretrato a los 13 años. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/Autorretrato_de_Durero_(Prado)#/media/File:Self-
portrait_at_13_by_Albrecht_D%C3%BCrer.jpg. A día de 11/04/2019. 
275 Durero, A. (1493). Wikipedia. Autorretrato (1493) de Alberto Durero, pintado originalmente en 
óleo sobre vitela. Louvre, París. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/Alberto_Durero#/media/Archivo:Albrecht-self.jpg. A día de 
11/04/2019. 
276 Durero, A. (1498). Wikipedia. Albrecht Dürer, Selbstbildnis mit 26 Jahren (Prado, Madrid). 
[Fotografía de obra]. Recuperado de: 
enlace: 
https://es.wikipedia.org/wiki/Autorretrato_de_Durero_(Prado)#/media/Archivo:Albrecht_D%C3%
BCrer,_Selbstbildnis_mit_26_Jahren_(Prado,_Madrid).jpg. A día de 11/04/2019. 
277 Durero, A. (1500). Wikipedia. Autorretrato de Munich. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
enlace: 
https://es.wikipedia.org/wiki/Autorretrato_de_Durero_(Prado)#/media/File:Albrecht_D%C3%BCre
r_-_Selbstbildnis_im_Pelzrock_-_Alte_Pinakothek.jpg. A día de 11/04/2019. 
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hecho con punta de plata sobre papel, con unas medidas de 27,5 por 19,6 centímetros, 

y se conserva en la Galería Albertina en Viena, Austria. 

 

 Vemos la representación de tres cuartos de un niño o adolescente de pelo largo, 

vestido con ropa holgada y un gorro. El joven mira hacia la derecha, y señala con su 

dedo en la misma dirección. El dibujo representa la figura con gran verismo y detalle. 

En la parte superior del dibujo aparece un texto. La figura está representada hasta la 

mitad del tronco, y suponemos que se trata de un estudio per sé, sin una finalidad de 

dibujo preparatorio para una obra pintada. 

 

 Posiblemente desde niño Durero habría sido instruido por su padre (de oficio 

orfebre) en el arte del dibujo y la representación. En este sentido, este retrato pudo ser 

hecho frente al espejo a la edad de trece años, tal y como reza el texto que acompaña 

al dibujo.278 

 

 Destaca el dominio del dibujo que Durero tenía a esa joven edad: los pliegues, 

el rostro, la mano y los acabados demuestran un virtuosismo inédito para una edad 

tan temprana. Posiblemente, por datación, sea de los primeros autorretratos 

realizados en Alemania. 

 

 En la figura número 53 vemos el autorretrato comúnmente conocido como 

Autorretrato de Alberto Durero a los veintidós años (1493), se trata de un óleo sobre 

tabla, con unas medidas de 56,5 por 44,5 centímetros, y se conserva en el Museo del 

Louvre, en París, Francia. 

 

 Sobre un fondo oscuro (del que solamente resalta la fecha de su ejecución y una 

inscripción) vemos a un hombre joven de cabello largo y claro, tez blanquecina y ropas 

elegantes, que mira al espectador, representado en tres cuartos. Sostiene una flor de 

cardo, simbología religiosa. 

 

 Se trata de una obra pintada por Durero a sus veintidós años, y es de uno de los 

primeros autorretratos de la pintura occidental. A pesar de que artistas anteriores en 

el tiempo se retrataran a sí mismos mirando al espectador, siempre quedaban en un 

segundo plano de la obra, y su efigie no era el tema central per sé. Una posible 

motivación para pintar el cuadro podría ser su uso como regalo de compromiso para 

su prometida. El cardo puede simbolizar una promesa de fidelidad a su futura esposa, 

aunque también podría referirse a la pasión de Cristo, en relación con la corona de 

espinas. La inscripción superior reza “las cosas me ocurrirán tal y como están escritas 

en el cielo”.279 

 
278 Colaboradores de Wikipedia. Wikipedia. Autorretrato a los 13 años. Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/Autorretrato_a_los_13_a%C3%B1os. A día de 03/02/2020. 
279 Collange, A. Musée du Louvre. Self-Portrait or Portrait of the Artist Holding a Thistle. 
Recuperado de: 
https://www.louvre.fr/en/oeuvre-notices/self-portrait-or-portrait-artist-holding-thistle. A día de 
15/04/2019. 
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En cualquier caso, Durero parece querer mostrar no solamente sus dotes como 

pintor, sino representarse como un ser de clase social superior, alejándose de la 

imagen del pintor artesano, y acercándose a un tipo de retrato de las clases más 

poderosas. 

 

Miremos ahora la figura número 54. En ella, vemos la obra conocida como 

Autorretrato de Alberto Durero a la edad de veintiséis años (1498), se trata de un óleo 

sobre tabla con unas medidas de 52 por 41 centímetros, y se conserva en el Museo 

Nacional del Prado, en Madrid. 

 

Nos encontramos a un hombre joven de cabello largo y rubio, de tres cuartos, 

con las manos entrecruzadas, mirando fijamente al espectador. Se encuentra en un 

interior con ventana, que muestra al fondo un hermoso paisaje. Vestido con ostentosas 

ropas, mira casi desafiante, aparentemente orgulloso de sus logros y situándose de 

manera definitiva en una clase superior. Debajo de la ventana aparece una inscripción. 

 

Vemos un autorretrato del artista representado como un “gentilhombre”. Su 

vestimenta indica un desahogo económico y un elevado estatus social. Parece ser que 

su mayor intención es alejarse de la definición de artesano, y representar a los artistas 

y la pintura en el mismo rango con el que se consideraban en Italia, con el resto de las 

llamadas artes liberales. Su expresión denota belleza, pero también una mirada fija y 

segura de sí misma. En el alféizar de la ventana la inscripción podría traducirse del 

alemán del siguiente modo: “1498, lo pinté según mi figura. Tenía yo veintiséis años. 

Albrecht Dürer”.280 

 

El artista quiere trasladar al norte no solamente el conocimiento y el estilo de 

representación, sino también el elevado grado de estima y respeto que se tenía por los 

artistas, quienes dejaron de ser artesanos para convertirse en hombres cultos que no 

solamente pintaban y esculpían, sino que investigaban y creaban, siendo hombres que 

hacían progresar a la humanidad junto con las demás artes liberales. 

 

 Observemos la última obra. En la figura número 55 vemos la obra denominada 

como Autorretrato con pelliza (1500). Se trata de un óleo sobre tabla con unas 

medidas de 67,1 por 48,9 centímetros, y se conserva en la Alte Pinakothek de Munich, 

Alemania. 

 

 Sobre un fondo negro vemos a un hombre adulto de cabello rubio largo y rizado, 

posando frontalmente y dirigiendo la mirada hacia el espectador. Sus ojos claros miran 

fijamente y transmiten seguridad en sí mismo, casi insinuando estar en un nivel 

superior al humano. Su rostro está iluminado desde la parte superior y sus facciones 

 
280 Museo Nacional del Prado. Autorretrato. Recuperado de: 
https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/autorretrato/8417d190-eb9d-4c52-9c89-
dcdcd0109b5b. A día de 15/04/2019. 
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quedan claramente contrastadas respecto al fondo oscuro. Viste una elegante pelliza, 

que parece acariciar con su mano derecha, aunque también recuerda al gesto de 

bendición. En el fondo vemos su firma, la fecha de ejecución y una inscripción. A 

primera vista, la obra nos recuerda a las representaciones de Cristo, pero las 

vestimentas ostentosas nos alejan de tal arquetipo. 

 

 Se trata de uno de los autorretratos más emblemáticos de la historia de la 

pintura. Durero se pintó a sí mismo en esta obra a los veintiocho años. A pesar de que 

la representación frontal concuerda con sus investigaciones de proporción anatómica 

humana, es inevitable su comparación con las representaciones frontales de Cristo. La 

inscripción reza algo parecido a la siguiente traducción: “Así me creo yo, Alberto 

Durero de Núremberg, a mí mismo con colores característicos a la edad de 28 años”.281 

 

 A pesar de que en la escultura gótica hay algún que otro precedente, el 

autorretrato como tal surgió en el propio Renacimiento, y este fue uno de los 

autorretratos más representativos, y sin duda de los primeros con estas características. 

El artista se convirtió en el tema central y leitmotiv de la obra, un tema digno, como 

hasta entonces eran las representaciones sacras o de miembros de las clases de poder. 

Una de las cuestiones más características de esta obra es que la representación frontal 

estaba históricamente usada para representar a Cristo. Los retratos solían hacerse de 

tres cuartos, pero Durero rompió el arquetipo y se representó en total frontalidad.282 

 

 Citamos textualmente la ficha de la obra en ArteHistoria a este respecto: 

 

  (...) Como en otros de sus autorretratos, los ojos y la mano adquieren 

un singular protagonismo: los ojos destacan por su viveza penetrante, y se 

encuentran enmarcados por sendas inscripciones doradas que revelan el 

nombre del autor a un lado, y la fecha y su monograma al otro. Mano y ojo 

son los símbolos de su profesión, la pintura, y al representarse él mismo como 

figura sagrada se equipara a Dios en dos sentidos: ambos son creadores de 

una naturaleza propia, la real y la pictórica. Y Durero es la mano que ejecuta 

lo que el ojo de Dios ve. Durero está ricamente vestido, sus cabellos peinados 

con cuidado y ensortijados sobre sus hombros. Los dedos de su mano se han 

estilizado de manera ideal y acarician con gran delicadeza la piel que ribetea 

su casaca. Su aspecto es el de un gran hombre, elegante, sereno, seguro de sí 

mismo, una nueva forma de entender al pintor alejado del oficio artesanal al 

que hasta ese momento se había visto relegado. El nuevo pintor es un 

intelectual, pleno de sabiduría, digno para conversar con reyes y príncipes de 

cualquier tema que se le proponga.283 

 
281 Alte Pinakothek. Dürer. Recuperado de: 
https://www.pinakothek.de/es/modules/module-image-text-marginal/1177. A día de 16/04/2019. 
282 ArteHistoria. Autorretrato frontal. Recuperado de: 
https://www.artehistoria.com/es/obra/autorretrato-frontal. A día de 16/04/2019. 
283 Ibidem. 
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❖ “Cranach”. 

 

 Lucas Cranach el viejo (1472-1553) fue un importante pintor alemán. Se le llama 

“el viejo” para diferenciarlo de su hijo, Lucas Cranach el joven (1515-1586), pintor de 

muy parecido estilo y probablemente de menor interés. 

 

 En vida estuvo reconocido como uno de los más importantes pintores y 

grabadores de su tierra, siendo de gran influencia en la primera parte del siglo XVI. 

Procedente de una familia de pintores (su padre fue Hans Cranach) y formado en el 

taller de su familia, el apellido Cranach, sin embargo, procede de su ciudad natal 

Kronach, de la Franconia Alta. Después de mudarse a Viena, estuvo ligado a los 

humanistas de la zona. Se trata de un pintor estrechamente ligado a la reforma 

religiosa y para muchos está considerado como el pintor de referencia de la Reforma 

Protestante. Trabajó como pintor de la corte de Federico III y realizó misiones 

diplomáticas, entre las que se encuentra la realizada a la corte del emperador 

Maximiliano en los Países Bajos, visita que hizo que su pintura evolucionase a un estilo 

más delicado con un modelado más suave en las figuras. Terminó su vida mudándose 

a Weimar y falleciendo en la misma ciudad en el año 1553, dejando a sus hijos Lucas y 

Hans al cargo de su taller. Entre sus obras se encuentran altares, pinturas de tipo 

protestante, retratos y algunos temas mitológicos, representados en muchas ocasiones 

por la temática de “Venus” y de mujeres desnudas.284 285 

 

 Lucas Cranach es un ejemplo de cómo el retrato servía para divulgar la imagen 

de un líder en diversos lugares geográficos. A este respecto, citamos su ficha de la web 

del Museo Nacional del Prado: 

 

(...) Su amistad con los reformadores cismáticos lo colocó en una 

posición ideal a la hora de participar en la creación de la nueva iconografía 

protestante (...) Su amistad y cercanía a Lutero también sirvieron para que se 

convirtiera en el divulgador de su efigie con la realización de retratos tanto en 

pinturas como en estampas.286 

 

 Observemos a continuación un retrato que pueda ejemplificar la obra de 

Cranach en este género. 

 
284 The National Gallery. Lucas Cranach the Elder. Recuperado de: 
https://www.nationalgallery.org.uk/artists/lucas-cranach-the-elder. A día de 16/04/2019. 
285 Museo Nacional Thyssen-Bornemisza. Lucas Cranach el Viejo. Recuperado de: 
https://www.museothyssen.org/coleccion/artistas/cranach-lucas-viejo. A día de 16/04/2019. 
286 D.G.L. Museo Nacional del Prado. Cranach el Viejo, Lucas. Recuperado de: 
https://www.museodelprado.es/aprende/enciclopedia/voz/cranach-el-viejo-lucas/64710912-33a4-
4a5f-be8d-5bdeeee53c60. A día de 16/04/2019. 
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Figura 56.287 

 
Figura 57.288 

 

 En la obra número 56 observamos la obra conocida como Lukas Spielhausen 

(1532). Se trata de un óleo y oro sobre tabla, con unas medidas de 50,8 por 36,5 

centímetros, y se conserva en el Metropolitan Museum de Nueva York, Estados 

Unidos. 

 

Sobre un fondo azul vemos el retrato de un hombre, representado en tres 

cuartos. Viste un elegante atuendo que acompaña con anillos y un colgante, por lo que 

presumimos a primera vista que se trata de un señor acomodado. Su rostro es el de un 

hombre joven, pero la profusa barba le hace parecer algo más mayor. Es la barba y el 

bigote lo que llaman la atención en el retrato, especialmente por su voluminosidad. 

 

El retrato se identifica con las iniciales “LS” en su anillo, pudiendo ser Lukas 

Spielhausen, que era un abogado de relevancia. En la fecha del cuadro el retratado 

debía tener unos treinta y nueve años. Destacan los colores vivos y complejos patrones 

representados en su vestimenta, así como su bigote y barba abultados por los laterales, 

que consiguen ser el elemento más llamativo de la representación.289 

 

Vemos cierta exageración en algunas formas en los retratos de Cranach, 

alargando algunas de las partes y representando los retratos, en ocasiones, de manera 

algo más expresiva. 

 
287 Cranach el Viejo, L. (1532). The Metropolitan Museum of Art. Lukas Spielhausen. [Fotografía de 
obra]. Recuperado de: 
https://www.metmuseum.org/art/collection/search/436033?&searchField=All&sortBy=Relevance&f
t=cranach&offset=0&rpp=20&amp;pos=11. A día de 17/04/2019. 
288 Cranach el Viejo, L. (1528). Wikipedia. Retrato de Martin Luther. [Fotografía de obra]. 
Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/Archivo:Lucas_Cranach_d.%C3%84._-
_Martin_Luther,_1528_(Veste_Coburg).jpg. A día de 18/04/2019. 
289 The Metropolitan Museum of Art. Lukas Spielhausen. Recuperado de: 
https://www.metmuseum.org/art/collection/search/436033?&searchField=All&sortBy=Relevance&f
t=cranach&offset=0&rpp=20&amp;pos=11. A día de 17/04/2019. 
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En la figura 57 vemos una de sus obras más célebres y repetidas. Se trata del 

Retrato de Martín Lutero (1529), un óleo sobre tabla de unas medidas de 36,5 por 23 

centímetros, y se conserva en la galería de los Uffizi en Italia. 

 

Sobre un fondo azul vemos a un hombre vestido de negro, con gorro y atuendo 

sobrio. En esta versión del retrato Martín Lutero (1483-1546), reformista religioso, 

mira fijamente al espectador, siendo un retrato de bastante frontalidad a pesar de estar 

ejecutado en tres cuartos. Este es la mitad del díptico en el que aparece con su esposa. 

 

Esta obra, posiblemente la más conocida de todas, es el retrato que pintó 

Cranach de Martín Lutero. Sirvió como referencia para una serie de estampas y otros 

cuadros, hechos por él, su taller y otros pintores, de manera que se pudiese difundir la 

imagen del líder de los protestantes.290 

 

❖ “Baldung Grien”. 

 

 Hans Baldung (1485-1545), conocido como Grien (verde en alemán antiguo), 

fue un pintor del Renacimiento alemán, conocido por su pintura de estilo muy 

personal y sus representaciones alegóricas de un marcado estilo oscuro e inquietante. 

 

 Se formó en Estrasburgo, y existe documentación que lo relaciona como 

aprendiz de Durero en el año 1503. Su sobrenombre parece deberse a su predilección 

por el color verde en su juventud. Siendo un alumno brillante, quedó a cargo del taller 

de Durero en las ausencias de éste, hasta conformar su propio taller, manteniendo 

siempre una amistad y admiración mutua. Vivió la mayor parte de su vida en 

Estrasburgo, donde también falleció. Además de los retratos, es conocido por sus obras 

religiosas, mitológicas, y en especial, las alegóricas. Estas últimas se caracterizan por 

una macabra combinación de desnudos femeninos de cierto erotismo en distintas 

relaciones con la figura de la muerte. Además de Durero, se denota en él la influencia 

de Lucas Cranach y de Grünewald.291 

 

 Quizá sus obras más reconocidas son las alegorías ya citadas, como Las Edades 

y la Muerte (1541-1544), y La Armonía o las tres gracias (1541-1544), ambas en el 

Museo Nacional del Prado, en Madrid. A este respecto, citamos textualmente su ficha 

en el Museo Nacional del Prado: 

 

  (...) Su arte se fue alejando de un primer estadio de gran expresividad 

y dramatismo para sumergirse más y más en fórmulas manieristas, con 

insistencia en el dibujo y en la creación de figuras estilizadas y elegantes de 

 
290 The Metropolitan Museum of Art. Martin Luther (1483–1546). Recuperado de: 
https://www.metmuseum.org/art/collection/search/436047. A día de 22/07/2019. 
291 Museo Nacional Thyssen-Bornemisza. Hans Baldung Grien. Recuperado de: 
https://www.museothyssen.org/coleccion/artistas/baldung-grien-hans. A día de 18/04/2019. 
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poderosa sensualidad. Partiendo de las imágenes medievales de las danzas de 

la Muerte, creó originales alegorías morales sobre la fugacidad de la Vida y 

la Belleza, así como voluptuosas interpretaciones de la mitología clásica. 

(...)292 

 

 Nosotros nos centraremos en dos de sus retratos, para poder ver el impacto de 

su pintura en la cronología histórica del género. 

 

 
Figura 58.293 

 
Figura 59.294 

  

En la figura número 58 nos encontramos con la obra denominada Retrato de 

una dama (1530), se trata de un óleo sobre tabla, con unas medidas de 69,2 por 52,5 

centímetros, y se conserva en el Museo Nacional Thyssen-Bornemisza, en Madrid. 

 

 Vemos una figura femenina, de tez extremadamente blanquecina, vestida con 

atuendo lujoso y elegante: lleva gorro, joyas y vestimenta de color verde y naranja, de 

complejos y detallados patrones. La representación es de tres cuartos sobre un fondo 

oscuro, que hace resaltar a la mujer en todo su conjunto. El retrato tiene un aspecto 

algo artificial, pareciendo quizá un arquetipo de representación femenino. 

 

 Parece ser el único retrato femenino de Hans Baldung que se conserva. El 

atuendo, junto a los detallados accesorios, así como la técnica de representación, nos 

hace recordar la influencia que tuvo Cranach el viejo sobre el pintor. Parece obedecer 

 
292 D.G.L. Museo Nacional del Prado. Baldung, Hans. Grien. Recuperado de: 
https://www.museodelprado.es/aprende/enciclopedia/voz/baldung-hans-grien/f89f4679-d51e-42cd-
87ad-027cbe1e67bd. A día de 18/04/2019. 
293 Baldung Grien, H. (1530). Wikimedia Commons. Portrait of a Lady. [Fotografía de obra]. 
Recuperado de: 
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Hans_Baldung_Grien_-_Portrait_of_a_Lady_-
_Google_Art_Project.jpg. A día de 20/11/2019. 
294 Baldung Grien, H. (1514). Wikimedia Commons. Portrait of a Man. [Fotografía de obra]. 
Recuperado de: 
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/0/0c/Hans_Baldung_Grien_-
_Portrait_of_a_Man_-_Google_Art_Project.jpg. A día de 18/04/2019. 
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a una serie de generalidades faciales que la alejan de la realidad, esto es, una 

idealización de una mujer, más que una representación de alguien que pudo haber 

existido.295 

 

 En la figura número 59, por su parte, vemos la obra denominada Retrato de un 

hombre (1514). Se trata de un óleo sobre tabla, con unas medidas de 59,3 por 48,9 

centímetros, y se conserva en la National Gallery de Londres, Reino Unido. 

 

 Vemos, sobre fondo azul, el retrato de tres cuartos de un hombre mayor. Viste 

un elegante atuendo y gorro, acompañado de joyas doradas. El visón y el resto de su 

vestimenta lo sitúan en una posición de poder. El hombre, que mira hacia un lado con 

sus ojos claros, tiene una poblada barba y cabello largo, ambos de color blanquecino y 

ejecutados de manera muy virtuosa y descriptiva. En el fondo azul liso vemos una 

inscripción con el año 1514, fecha de ejecución de la obra. 

 

 Se desconoce la identidad del retratado, pero gracias a su vestimenta y joyas, 

podemos deducir que se trataba de un hombre rico, así como las medallas podrían 

indicar que se trataba de un noble. La manga de la parte de abajo, que aparece 

levemente, parece indicar que el retrato fue cortado y que debía ser más grande, 

incluyendo el brazo entero como mínimo.296 

 

 Por consiguiente, nos encontramos ante la representación de un hombre 

poderoso, pero que, por el paso del tiempo y falta de catalogación, no podemos 

identificar con claridad, a pesar de que las medallas que lleva sean reconocibles hoy en 

día. 

 

❖ “Holbein el Joven”. 

 

 Hans Holbein (1497-1543), conocido como “el joven” para diferenciarlo de su 

padre, también pintor, fue uno de los más importantes retratistas del siglo XVI, 

conocido y reconocido en su tiempo por su técnica inusitadamente virtuosa y sus 

célebres obras. Nacido en Augsburgo, se formó en el taller de su padre, Hans Holbein 

el viejo. Viajó a otros países como Inglaterra, Francia y Países Bajos, y conoció y trabajó 

con humanistas como Erasmo de Rotterdam, a quien también retrató. La extensión 

del protestantismo hizo que los encargos de temática sacra se redujeran, por lo que el 

género del retrato resultó fortalecido, y ya en su segunda mudanza a Inglaterra, trabajó 

para la casa de los Tudor, en la corte del rey Enrique VIII. Entre algunas de sus obras 

más destacadas se pueden mencionar: El cuerpo de Cristo muerto en la tumba (1521), 

conservada en la Kunstmuseum Basel de Basilea, Suiza; Los embajadores Jean de 

 
295 Borobia, M. Museo Nacional Thyssen-Bornemisza. Retrato de una dama. Recuperado de: 
https://www.museothyssen.org/coleccion/artistas/baldung-grien-hans/retrato-dama. A día de 
18/04/2019. 
296 The National Gallery. Portrait of a man. Recuperado de: 
https://www.nationalgallery.org.uk/paintings/hans-baldung-grien-portrait-of-a-man. A día de 
18/04/2019. 
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Dinteville y Georges de Selve (1533), conservada en la National Gallery de Londres, 

Reino Unido; o el retrato de Enrique VIII (1537), conservado en el Museo Thyssen-

Bornemisza, Madrid, entre otros muchos. Falleció a causa de la plaga de peste que 

azotó Londres.297 298 

 

 Nos apena tener que escoger, por cuestiones de eficacia, solamente dos obras 

para ejemplificar la obra retratística de un pintor tan brillante. En cualquier caso, 

observemos las siguientes dos figuras. 

 

 
Figura 60.299 

 
Figura 61.300 

 

 En la figura 60 vemos la obra denominada Retrato de Hermann von Wedigh 

III (1532). Se trata de un óleo y pan de oro sobre tabla, con unas medidas de 42,2 por 

32,4 centímetros. Se conserva en el Metropolitan Museum de Nueva York. 

 

 Sobre un vivo fondo azul vemos la representación de un hombre joven en tres 

cuartos. Vestido de manera elegante, mira fijamente al espectador. Junto a sus ricas 

vestimentas vemos un anillo en la mano que sostiene un papel. Se apoya sobre una 

superficie cubierta de una llamativa tela verde, en la que vemos un libro con una 

inscripción en una hoja. En el fondo vemos una inscripción en oro en la que se anuncia 

cuando se pintó el cuadro (1532) y la edad del efigiado en el momento de su retrato, 

que era de 29 años. 

 
297 The National Gallery. Hans Holbein the Younger. Recuperado de: 
https://www.nationalgallery.org.uk/artists/hans-holbein-the-younger. A día de 23/04/2019. 
298 Museo Nacional Thyssen-Bornemisza. Hans Holbein el Joven. Recuperado de: 
https://www.museothyssen.org/coleccion/artistas/holbein-hans-joven. A día de 23/04/2019. 
299 Holbein el Joven, H. (1532). The Metropolitan Museum of Art. Hermann von Wedigh III (died 
1560). [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://www.metmuseum.org/art/collection/search/436658. A día de 18/04/2019. 
300 Holbein el Joven, H. (1526-1528). Wikipedia. Portrait of a Lady with a Squirrel and a Starling. 
[Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://en.wikipedia.org/wiki/Portrait_of_a_Lady_with_a_Squirrel_and_a_Starling#/media/File:L
ady_with_a_Squirrel.jpg. A día de 18/04/2019. 
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 Destaca el verismo y el naturalismo en el rostro y manos, así como la delicada 

técnica aplicada en el misal, vestimenta y pelo del modelo. Holbein es un retratista 

virtuoso, y sus retratos siguen impactando hoy en día por su capacidad para captar no 

solo el exterior, sino el interior de los efigiados. 

 

 En su segunda estancia en Inglaterra entre los años 1532 y 1543, Holbein 

destacó por la serie de retratos que hizo de la burguesía alemana residente en 

Inglaterra. Parece ser que el blasón del anillo del modelo pertenece a la familia 

Wedigh, ayudando a su identificación. El misal contiene un papel en el que vemos, 

escrito en latín, “La verdad engendra el odio”, en referencia al contenido del escrito (la 

comedia Andria de Terencio) y, posiblemente, relacionado con la mentalidad o lema 

del efigiado.301 

 

 Por el otro lado, en la figura número 61, vemos la obra conocida por el nombre 

de Mujer con ardilla y estornino (1526-1528). Se trata de un óleo sobre tabla, con unas 

medidas de 56 por 38,8 centímetros, y se conserva en la National Gallery de Londres, 

Reino Unido. 

 

 Nos encontramos ante un retrato de tres cuartos, en el que una mujer aparece 

pensativa, con la mirada ajena al espectador. Sostiene una cadena con la que juguetea 

una ardilla que se sitúa encima de su brazo. En la parte del fondo, de un azul plano, 

aparecen unas ramas con hojas en las que se posa un estornino. La mujer viste una 

vestimenta blanca y negra, de gran elegancia pero sobriedad. Se piensa que la retratada 

es Anne Lovell, quien fuera la esposa de Sir Francis Lovell, escudero de Enrique VIII. 

 

 Posiblemente este retrato era parte de un díptico en el que también aparecería 

el esposo de Anne, Sir Francis Lovell. La ardilla como mascota podría tener un 

significado simbólico (como es común en la obra de Holbein) para aludir al escudo de 

armas de la familia Lovell, que tenía ardillas en el mismo. Parece ser que las ardillas, 

así como los monos y los titíes, fueron mascotas comunes, usadas a su vez en retratos 

para las mujeres y los niños en el siglo XIV. En el caso de los hombres era más común 

la representación del águila de caza o el perro como animal de compañía. En cualquier 

caso, lo más probable es que el estornino y la ardilla fuesen estudios del natural 

añadidos al retrato con posterioridad a la pose de la modelo.302 

 

❖ “Massys”. 

 

 
301 The Metropolitan Museum of Art. Retrato de un miembro de la familia Wedigh, probablemente 
Hermann Wedigh (murió en 1560). Recuperado de: 
https://www.metmuseum.org/es/art/collection/search/436658. A día de 23/4/2019. 
302 The National Gallery. A Lady with a Squirrel and a Starling (Anne Lovell?). Recuperado de: 
https://www.nationalgallery.org.uk/paintings/hans-holbein-the-younger-a-lady-with-a-squirrel-and-
a-starling-anne-lovell. A día de 23/04/2019. 
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Quinten Massys (1465-1530), al igual que los anteriormente citados, fue en vida 

un pintor de gran reconocimiento y relevancia. Fue uno de los más importantes 

pintores de Amberes, y uno de los iniciadores de la tradición pictórica de este lugar.303 

 

Se vio influido por Memling de manera técnica, pero también él mismo sirvió 

de influencia para otros artistas, como pudiera ser Leonardo Da Vinci (como veremos 

posteriormente en la figura 28). También pareció estar en contacto colaborativo con 

artistas coetáneos como Joachim Patinir.304 

 

 Veremos a continuación dos obras que ejemplifican dos ideas distintas. Uno es 

un retrato que a nuestros ojos de hoy en día puede resultar completamente extraño. El 

otro, un retrato más propio y representativo del arquetipo de la época. 

 

 

 
Figura 62.305 

 
Figura 63.306 

 

 En la figura 62 vemos la obra denominada Retrato de La Duquesa Fea o Mujer 

Mayor (1513). Se trata de un óleo sobre tabla, de unas medidas de 62,4 por 45x5 

centímetros, y se conserva en la National Gallery de Londres, Reino Unido. 

 

 Se trata de una obra de composición y tema arquetípico, pero es a la vez una 

obra extraordinaria, puesto que la persona representada es físicamente llamativa, 

como así lo es su vestimenta. 

 
303 Colaboradores de Wikipedia. Wikipedia. Quinten Massys. Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/Quinten_Massys. A día de 20/11/2019. 
304 The National Gallery. Quinten Massys. Recuperado de: 
https://www.nationalgallery.org.uk/artists/quinten-massys. A día de 14/03/2019. 
305 Matsys, Q. (1513). Wikipedia. The Ugly Duchess (c. 1513). [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://en.wikipedia.org/wiki/Quentin_Matsys#/media/File:Quentin_Matsys_-
_A_Grotesque_old_woman.jpg. A día de 15/03/2019. 
306 Matsys, Q. (1520). Wikipedia. Portrait of a Woman, 1520. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
 Imagen recuperada del siguiente enlace: 
https://en.wikipedia.org/wiki/Quentin_Matsys#/media/File:1520_Portrait_of_a_woman_(Q._Mass
ys).jpg. A día de 15/03/2019. 
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 Nos encontramos a una mujer, de tres cuartos, apoyada en un marco al estilo 

de la época. Vemos una vestimenta profusa en detalles y patrones, con un sostén muy 

apretado. La mujer, de rasgos que parecen rozar la caricatura, sostiene una flor 

secándose. El fondo verdoso le da cierta luminosidad a la composición. 

 

 Existe numerosa bibliografía al respecto de esta polémica obra. Luke Syson y 

Susan Foister comentan en la The National Gallery Podcast aluden a su fealdad y 

ridiculez. Señalan que ya en la época, la vestimenta que lleva la mujer era anticuada y 

aparentemente graciosa por su exageración. En cuanto a los aspectos físicos, observan 

sus arrugas y edad, así como su nariz y orejas. No dudan en calificarla como una 

representación grotesca, que la acerca más al simio que al humano. Se menciona, a su 

vez, la posibilidad de que la modelo sufriera la enfermedad de Paget. En cualquier caso, 

ambos coinciden en que la mujer pretende ser provocativa, y que esto, junto a su 

fealdad, promueve un mensaje final: la juventud y la belleza perdida, tal y como queda 

simbolizado en la rosa. Por consiguiente, el pintor pudo haber utilizado a una modelo 

real para ejemplificar esta idea.307 

 

 Por su parte, Al Johnson, afirma, en el mismo medio, que se trata de una mujer 

que ya ha pasado su juventud. Su apretado escote hace que sus pechos (caídos) queden 

extremadamente pegados al cuerpo. Alude a su apariencia de simio por su labio 

superior característico. Considera que se trata de un retrato intrigante, puesto que el 

motivo que representa no es, a priori, de fácil elección. Su vestimenta anticuada y sus 

rasgos particulares parecen hacerla motivo de burla. Sin embargo, Johnson considera 

que este intento de la mujer de entrar en un traje donde no entra, y forzar una belleza 

que no tiene, puede servir de moraleja para que el espectador recuerde que uno debe 

aceptarse tal como es, y no intentar ser quien no es.308 

 

 No entraremos a hablar ahora de las caricaturas, puesto que hablaremos de las 

mismas en un apartado posterior. Sin embargo, esta obra puede servir de ejemplo para 

ver cómo se comenzaron a tener en cuenta los rasgos y sus deformaciones en la 

creación artística. Quentin Massys parece que quiso hacer un cuadro al estilo de la 

época, pero con un motivo completamente distorsionado con el fin antes mencionado. 

 

 Parece ser que la mujer realmente existió. Aparentemente sufría una extraña 

variación de la enfermedad de Paget, una dolencia que causa deformaciones óseas. En 

un artículo publicado el 11 de octubre de 2008 en The Telegraph309, no solamente se 

 
307 Syson, L., Foister, S. (20 de abril de 2015). Youtube. National Gallery Podcast: Massys - An Old 
Woman ('The Ugly Duchess'). Recuperado de: 
https://www.youtube.com/watch?time_continue=4&v=2cBFTfwZvDc. A día de 15/3/2019. 
308 Johnson, A. (20 de agosto de 2010). Youtube. Quinten Massys: 'An Old Woman' | Paintings | The 
National Gallery, London. Recuperado de: https://youtu.be/0-v6hdjm0xI. A día de 15/3/2019. 
309 Sawer, P. (11 de octubre de 2008). The Telegraph. Art mystery solved: The Ugly Duchess had 
Paget's disease. Recuperado de: https://www.telegraph.co.uk/culture/art/3561937/Art-mystery-
solved-The-Ugly-Duchess-had-Pagets-disease.html. A día de 15/3/2019. 
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confirma este hecho, sino que también se rebate una creencia errónea: Leonardo Da 

Vinci o sus seguidores hicieron una copia a dibujo de este retrato, y no al revés, como 

se pensaba antes. Esto se sabe puesto que el retrato pintado tiene rectificaciones 

propias de una pintura del natural, con lo que se confirmarían las dos suposiciones 

antes mencionadas. 

 

 
Figura 62.1.310 

 

 La figura 62.1 corresponde a la obra Cabeza Grotesca, sin fecha, de Leonardo 

Da Vinci. Está hecho con sanguina sobre papel, con unas medidas de 17,2 por 14,3 

centímetros, y se conserva en el Castillo de Windsor, Reino Unido.  

 

 Este cuadro y esta caricatura dieron pie a otras muchas, entre las que se 

encuentra la denominada como El rey y reina de Túnez, de Wenzel Hollar (1607-1677), 

entre otras. Sin embargo, como decíamos antes, dedicaremos un apartado 

exclusivamente a la caricatura para no desviarnos del tema.311 

  

 En la figura número 63, vemos una obra que se acerca más a la idea que tenemos 

de lo que es un retrato. La obra se denomina Retrato de una mujer (1520), y es un óleo 

sobre tabla de 48,3 por 43,2 centímetros, y se conserva en el Metropolitan Museum de 

Nueva York, Estados Unidos. En la obra vemos una mujer vestida con ropa tradicional, 

con un libro devocional en las manos, y enmarcada dentro de dos columnas. Aunque 

se trata de un retrato devocional, la mujer no está ni rezando ni centrada en la lectura, 

sino mirando hacia un lado de la pintura, casi como con distracción. 

 

 
310 Da Vinci, L. (1480-1510). Wikimedia Commons. Grotesque Head Leonardo da Vinci about 1480-
1510 Red chalk on paper, 17.2 x 14.3 cm Windsor Castle, Royal Library. [Fotografía de obra]. 
Recuperado de: 
https://commons.wikimedia.org/wiki/Category:The_Ugly_Duchess_(Massijs)#/media/File:Grotesq
ue_Head.jpg. A día de 15/3/2019. 
311 Casanova, F. Historias de nuestra historia, Revista Digital. La “Duquesa fea” fue producto de una 
enfermedad. Recuperado de: 
https://hdnh.es/la-duquesa-fea-fue-producto-de-una-enfermedad/. A día de 15/03/2019. 
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 En cualquier caso, vemos un retrato de gran verismo, acentuado por el fondo 

negro y los logrados detalles físicos, donde destacan los ojos y los dedos, de gran 

naturalismo. 

 

❖ “Gossaert”. 

 

 Jan Gossaert (1478-1533), conocido como Mabuse, fue un pintor originario de 

Maubeuge, en el actual norte de Francia. Se desconoce con certeza dónde se formó, 

pero se cree que pudo ser de la mano de Gérard David. Se le considera a su vez el 

primer pintor Flamenco en estudiar la pintura italiana, pues está documentado que en 

el año 1508 visitó Roma, donde representó estatuas y arquitecturas clásicas, 

integrándose este conocimiento y referencias posteriormente en su obra. A su vez, la 

obra de Rafael y Miguel Ángel le fueron de gran inspiración. Imitó y estudió también, 

prestando especial atención, a artistas como Jan Van Eyck y Alberto Durero.312 313 

 

 Entre sus aportaciones a la pintura, interesa mencionar la decoración del 

palacio de Suytburg en el año 1516, donde representó temas mitológicos a través de 

desnudos en movimiento, un tipo de representación inédito en su tierra. Se conserva 

como único ejemplo la obra de Neptuno y Anfitrite (1516), actualmente localizada en 

la Gemäldegalerie de Berlín, Alemania.314 

 

Se conoce a Mabuse por su virtuosismo técnico, así como su acertado uso de la 

perspectiva y el claroscuro, junto con una selección de motivos clásicos y mitológicos 

o paganos. Supo combinar la pintura flamenca con el Renacimiento de Italia en sus 

obras y, por ello, se le considera uno de los precursores del Renacimiento en el arte 

flamenco. Citamos textualmente el siguiente texto de la página web del Museo del 

Louvre a este respecto: 

 

  (...) Gossaert subsequently played a pivotal role in Dutch art, inspiring 

it with the spirit, forms, and themes of the Italian Renaissance. With him 

began the vogue for Italianism and the Neo-Attic in Flanders. He was one of 

the first to paint large nudes (Adam and Eve) and mythological subjects 

(Danaë). However, he did not abandon the Northern tradition and, for this 

reason, his work with its wealth of influences makes him an artist of 

transition. His output is characterized by spirited drawings and sculptural, 

expressive forms.315 

 
312 Museo Nacional del Prado. Gossaert, Jan. Recuperado de: 
https://www.museodelprado.es/coleccion/artista/gossaert-jan/c0969eda-6fea-4a7c-a868-
2b919aa9a01f. A día de 24/04/2019. 
313 Kazerouni, G. Musée du Louvre. Diptych of Jean Carondelet. Recuperado de: 
https://www.louvre.fr/en/oeuvre-notices/diptych-jean-carondelet. A día de 24/04/2019. 
314 Museo Nacional Thyssen-Bornemisza. Jan Gossaert (llamado Mabuse). Recuperado de: 
https://www.museothyssen.org/coleccion/artistas/gossaert-jan. A día de 24/04/2019. 
315 Kazerouni, G. Musée du Louvre. Diptych of Jean Carondelet. Recuperado de: 
https://www.louvre.fr/en/oeuvre-notices/diptych-jean-carondelet. A día de 24/04/2019. 
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Observemos a continuación un díptico que ayude a ejemplificar la producción 

retratística de Mabuse. 

 

 
Figura 64.316 

 

 En la figura 64 nos encontramos ante el díptico denominado como Díptico de 

Jean Carondelet (1517). Se trata de dos óleos sobre tablas, con unas medidas de 42 por 

27 centímetros, y que se conservan en el Museo del Louvre, en París. 

 

 En este díptico vemos, dentro del marco dorado con inscripciones que los une, 

dos retratos. En el primer retrato, sobre fondo neutro y plano, vemos la figura de un 

hombre adulto, de tres cuartos, en posición orante. Viste un elegante atuendo y no 

mira al espectador, posando su mirada fuera del cuadro. En el otro óleo, vemos una 

representación de la virgen y el niño. La virgen está representada de manera 

arquetípica, al igual que el niño. Éste último parece fijar su mirada sobre Jean 

Carondelet. Se trata de un retrato prototípico de donante en posición orante. 

 

 Parece ser que se pintó a modo de exvoto como encargo por parte del efigiado. 

Este tipo de dípticos se usaban en ocasiones para la oración privada de las familias y 

los retratados. En este díptico el uso de la luz y la representación del volumen y la 

expresión remite a una influencia de Van Eyck, Durero y Ghirlandaio. Se conoce la 

identidad del retratado por las iniciales plasmadas en la parte trasera del panel. Por 

otro lado, el marco se refiere a su nombre y a su edad en la fecha de la ejecución de la 

obra, que era de cuarenta y ocho años. En la parte trasera del panel se encuentra una 

representación de un cráneo a modo de “memento mori”.317 

 

❖ “Moro”. 

 
316 Gossaert, J. (1517). Wikipedia. Diptych of Jean Carondelet. Recuperado de: 
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Jan_Gossaert_-_Diptych_of_Jean_Carondelet_-
_WGA9763.jpg A día de 24/04/2019. 
317 Kazerouni, G. Musée du Louvre. Diptych of Jean Carondelet. Recuperado de: 
https://www.louvre.fr/en/oeuvre-notices/diptych-jean-carondelet. A día de 24/04/2019. 
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Anton van Dashorst Mor (1516/1521-1576), conocido en España por el nombre 

de Antonio Moro, fue un pintor Flamenco que trabajó en los países bajos, así como en 

Italia, España e Inglaterra, entre otros. Está principalmente reconocido como un gran 

retratista, y su fama ya era internacional a lo largo de su vida. 

 

 Se formó en el taller de Jan Van Scorel en el año 1540. Pocos años después hizo 

su primer viaje a Italia, donde pudo estudiar el arte local. Tiempo después se instaló 

en Utrecht. Supo combinar en su obra la tradición retratística con las aportaciones y 

nuevas tendencias italianas y sus modelos, así como la pintura detallista del norte. El 

resultado no fue otro que un retrato de estilo rompedor, realista y de gran naturalismo. 

En los años próximos Moro se pudo dedicar al retrato de aparato y retrato de poder, 

creando con sus obras escuela en los demás países. Pasó varios años en los países ya 

citados creando magníficos retratos de las clases regias.318 

 

 Entre los pintores que lo influenciaron se encuentra Tiziano. Sus figuras son 

reconocibles y, de hecho, crearon un arquetipo que influiría a otros pintores. Citamos 

textualmente su ficha en la página web del Museo Nacional del Prado a este respecto: 

 

  (...) La influencia de Tiziano llegó hasta él (...) Fórmulas pictóricas que 

Moro utilizaría a partir de entonces son la precisión acerada con colores y 

tonos apagados, el detallismo en telas, plegados y calidades, una iluminación 

simplificada generalmente del lado izquierdo y un fondo neutro que realza el 

aislamiento monumental de la figura, que suele ser de tres cuartos o cuerpo 

entero y llenar toda la altura del plano pictórico.319 

 

 En sus últimos años trabajó también el retrato de comerciantes, humanistas y 

personas ajenas al mundo cortesano, creando retratos de otros artistas, intelectuales y 

humanistas.320 

 

 Veremos a continuación dos obras que nos sirvan de referencia para ver con 

más detalle el retrato de Antonio Moro. 

 

 
318 Información recuperada a través del siguiente enlace: 
https://www.museodelprado.es/aprende/enciclopedia/voz/moro-antonio-anton-van-dashorst-
mor/dbca3e16-8891-4593-871f-ee51a83ad4f5. A día de 26/04/2019. 
319 Jordan. A. Museo Nacional del Prado. Moro, Antonio. Anton van Dashorst Mor. Recuperado de: 
https://www.museodelprado.es/aprende/enciclopedia/voz/moro-antonio-anton-van-dashorst-
mor/dbca3e16-8891-4593-871f-ee51a83ad4f5. A día de 26/04/2019. 
320 Museo Nacional Thyssen-Bornemisza. Antonio Moro. Recuperado de: 
https://www.museothyssen.org/coleccion/artistas/moro-antonio. A día de 26/04/2019. 
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Figura 65.321 

 
Figura 66.322 

 

 En la figura número 65 nos encontramos la obra denominada Retrato de Felipe 

II (1549-1550). Se trata de un óleo sobre tabla, con unas medidas de 107,5 por 83,3 

centímetros, y se conserva en el Museo de Bellas Artes de Bilbao. 

 

 Sobre un fondo oscuro vemos a una figura masculina joven. Representado de 

cintura hacia arriba y en tres cuartos, el hombre viste un elegantísimo atuendo de gran 

detalle y delicada textura. Porta lo que parece ser un colgante dorado, guantes (que 

generalmente simboliza nobleza) y una espada. Su mano derecha se posa sobre una 

mesa con una elegante tela rosa. El hombre dirige su mirada directamente al 

espectador, con aparente confianza en sí mismo. En el fondo vemos una inscripción 

en la que aparece en letras doradas, en idioma inglés, que se trata de “Felipe, segundo 

rey de España” y “Antonio Moro”. Estas notas se añadían, en ocasiones, años después 

y no por el propio artista, sino por los gestores de las colecciones. 

 

 Se trata, efectivamente, de un retrato de Felipe II a la edad de veintidós o 

veinticinco años. La cadena sostiene el Toisón de oro. El retrato de corte se vio 

ampliamente influido por Antonio Moro, creando un estilo que influiría a Alonso 

Sánchez Coello y finalmente a Velázquez. Este tipo de retrato suele caracterizarse por 

fondos oscuros, complejas y ostentosas vestimentas, joyas y complementos. En este 

caso particular, el pintor logró, al igual que en muchos de sus otras representaciones, 

mostrar la psicología del efigiado.323 

 
321 Moro, A. (1549-1550). Wikipedia. Antonio Moro, Bilbao. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/Anexo:Retratos_de_Felipe_II#/media/Archivo:Anthonis_Mor_-
_Portrait_of_Philip_II_-_Google_Art_Project.jpg. A día de 21/11/2019. 
322 Moro, A. (1554). Wikipedia. La reina María de Inglaterra, segunda mujer de Felipe II. [Fotografía 
de obra]. Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/Mar%C3%ADa_I_de_Inglaterra#/media/File:Maria_Tudor1.jpg. A día 
de 25/04/2019. 
323 A.E.P.S. Bilboko Arte Ederren Museoa. Museo de Bellas Artes de Bilbao. Obras comentadas. 
Retrato de Felipe II. Recuperado de: 
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 Por otro lado, en la figura número 66 vemos la obra conocida por el nombre de 

María Tudor, reina de Inglaterra, segunda mujer de Felipe II (1554). Se trata de un 

óleo sobre tabla, con unas medidas de 109 por 84 centímetros, y se conserva en el 

Museo Nacional del Prado, en Madrid. 

 

 Nos encontramos ante un retrato más complejo que el anterior. Sobre un fondo 

de interior (aunque oscuro, vemos una pared y columna de fondo), vemos a una mujer 

de mediana edad sentada en un elegante trono rojo de profusa decoración. La mujer 

viste un elegantísimo atuendo, así como joyas. En la mano derecha sostiene una rosa 

roja, en la mano izquierda, unos guantes marrones. Está representada prácticamente 

de cuerpo entero, aunque las piernas quedan fuera de la composición. Está sentada, y 

el retrato queda en tres cuartos. La mujer fija su mirada, aparentemente seria, 

directamente sobre el espectador. 

 

 Posiblemente inspirado en el retrato de Julio II (1512) de Rafael, Antonio Moro 

representa a María Tudor sobre el símbolo del poder que representa el trono. La rosa 

roja que sostiene hace a su vez referencia a la casa Tudor. El retrato parece ser bastante 

objetivo y poco idealizado, sin ensalces, aunque sí logra dar un aspecto regio y de poder 

a la retratada.324 

 

3.4. Alto Renacimiento en Italia y Europa. 

 

Hablar del Alto Renacimiento supone hablar del culmen del estilo Renacentista, 

y se sitúa historiográficamente entre el "Quattrocento" y el Manierismo. Pongamos por 

un momento la vista en esta época. 

 

El final del siglo XV se denomina "Quattrocento", mientras que al principio del 

siglo XVI se le conoce por “Cinquecento”, siendo este último el periodo más famoso en 

Italia, por sus logros artísticos de relevancia inusual. Pertenecen a esta época una serie 

de artistas que rara vez son referidos como tal, sino como genios. Leonardo Da Vinci, 

Miguel Angel, Rafael, Tiziano, Correggio, Giorgione… (con sus homólogos en el norte 

Alberto Durero y Hans Holbein) fueron fruto de esta época, creadores que conocieron 

la fama y el reconocimiento en su vida, e incluso a día de hoy se les considera prodigios. 

Los denominaron “maestros”, y ya no eran artesanos. Eran estudiosos, intelectuales y 

humanistas: estudiaron perspectiva, anatomía y matemática. Su obra era cada vez más 

respetada, a la par que inaccesible, y fueron determinantes en dar gloria a las ciudades 

y países, así como para inmortalizar a los poderosos. De hecho, esta nueva libertad 

 
https://www.museobilbao.com/obras-comentadas/moro-antonio-41. A día de 26/04/2019. 
324 Falomir, M. Museo Nacional del Prado. María Tudor, reina de Inglaterra, segunda mujer de 
Felipe II. Recuperado de: 
https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/maria-tudor-reina-de-inglaterra-segunda-
mujer-de/aef6ebc4-081a-44e6-974d-6c24aef95fc4. A día de 26/04/2019. 
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lograda por el artista supuso mayor capacidad de decisión y obras cada vez más 

personales, y en cierta medida, menos dependientes de los altos estratos.325 

 

Es importante remarcar la transición de artesano a artista. El trabajo manual, 

generalmente, estaba bajo un prejuicio, y evidentemente, la pintura estaba 

considerada un trabajo de dicho tipo. Aristóteles dividió las artes como liberales, que 

incluía la retórica, gramática, dialéctica y filosofía y las manuales, inferiores a las 

citadas. Leonardo Da Vinci, con su obra y tratados (como el célebre Tratado sobre la 

pintura) junto a otros artistas, defendieron la valía de la pintura frente a otras 

disciplinas, considerándolas como mínimo al mismo nivel. Pensemos que Leonardo 

llevó al límite sus investigaciones, incluso diseccionando más de treinta cuerpos para 

la representación certera de sus estudios anatómicos.326 

 

La relevancia de los artistas que surgirían en esta época fue tal, que se podría 

decir que crearon un nuevo paradigma de la pintura, haciendo que los artistas tuvieran 

referentes mucho más cercanos en el tiempo. A este respecto, citamos textualmente a 

Michael Levey: 

 

  The great artist of sixteenth Century Italy enjoyed during their lifetimes 

a prestige they have never lost. Not only were Leonardo, Raphael, 

Michelangelo and Titian great painters; their social status was great too, and 

Northern artist might well look wistfully across the Alps to the country where 

genius was treated as equal by popes and kings. Before the first ten years of 

the sixteenth century had elapsed, these great painters had given proof not 

only of genius but of their revolutionary natures. The achievements of the 

previous century were virtually forgotten in the superb achievements of the 

“High Renaissance” style. (...)327 

 

Trataremos a continuación una selección de pintores junto a sus obras que 

representan el Alto Renacimiento. Posteriormente, haremos una distinción y selección 

de varios de ellos, dentro de lo que se vino a conocer como el Manierismo. 

 

3.4.1. Pintores del Renacimiento. 

 

 Para esta revisión de la vida y obras de la selección de pintores que hemos 

escogido, la principal motivación ha resultado ser su interés para la investigación y su 

aportación a la historia del arte. A continuación, proseguiremos con el esquema, 

analizando la obra de tres artistas que posiblemente merecen una investigación a 

parte. Se trata de Leonardo Da Vinci, Miguel Ángel y Rafael. Somos conscientes de que 

su relevancia es mayúscula, pero nos vemos en la obligación de no hacer distinciones 

 
325 Gombrich, E.H. (1961). The Story of Art. (p.210). Londres: Phaidon. 
326 Gombrich, E.H. (1961). The Story of Art. (pp.213-215). Londres: Phaidon. 
327 Levey, M. (1985). From Giotto to Cezanne: A Concise History of Painting. (p.101). Londres: 
Thames and Hudson. 
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y continuar con el sistema establecido hasta ahora, de modo que no nos desviemos del 

objetivo principal de la investigación. 

 

❖ “Da Vinci”. 

 

 Leonardo di ser Piero Da Vinci (1452-1519), más conocido como Leonardo Da 

Vinci, fue un dibujante, pintor, inventor, escritor, anatomista y científico, siendo 

experto y revolucionario además en otros muchos campos. Citamos textualmente su 

ficha en la página web de The National Gallery: 

 

(...) Painter, sculptor, architect, designer, theorist, engineer and 

scientist, Leonardo da Vinci created some of the most famous images in 

European art. Though many of his works were never finished, and even fewer 

have survived, he influenced generations of artists and he continues to be 

revered as a universal genius. (...)328 

 

 Se formó en el taller de Andrea del Verrocchio (1435-1488) como dibujante, 

pintor y escultor. A través del dibujo y gracias a una innata pasión por la observación 

y el conocimiento, se dedicó a documentar sus conclusiones e invenciones, también 

utilizando esta herramienta para plasmar la naturaleza. En contraste con sus pocas 

obras finalizadas que quedan, se conservan unos dos mil quinientos dibujos y páginas 

donde plasmó sus ideas e investigaciones. Vivió en las ciudades de Florencia y Milán, 

para terminar sus días en Francia, donde falleció. Fue y sigue siendo una fuente de 

inspiración para los artistas tanto en su vida como después.329 

 

 Sus aportes son innumerables, tanto en la ciencia como en el arte. De sus 

incontables tratados y escritos, nos han llegado sólo unos pocos. Hemos tenido el 

privilegio de poder leer el conocido como “Tratado de la Pintura”, que, aunque no es 

un tratado al uso, se describe del siguiente modo:  

 

  (...) el Tratado de la pintura (...) no es la realización de aquella idea 

leonardesca, sino una colección de pensamientos y de notas recuperadas de 

sus manuscritos y compilada póstumamente (hacia 1550) por un autor 

anónimo (...) En la mejor redacción que ha llegado hasta nosotros (la del 

Códice Urbinate 1270 de la Biblioteca Vaticana), el Tratado de la pintura 

comprende novecientos cuarenta y cuatro epígrafes o pequeños capítulos 

(...)330 

 
328 The National Gallery. Leonardo Da Vinci. Recuperado de: 
https://www.nationalgallery.org.uk/artists/leonardo-da-vinci. A día de 30/04/2019. 
329 Bambach, C. The Metropolitan Museum of Art. Heilbrunn Timeline of Art History. Leonardo da 
Vinci (1452–1519). Recuperado de: 
https://www.metmuseum.org/toah/hd/leon/hd_leon.htm. A día de 30/04/2019. 
330 Biografías y vidas, la enciclopedia biográfica en línea. Leonardo Da Vinci. Recuperado de: 
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 Entre los muchos temas que trata tanto en este como en otros de sus 

manuscritos, podemos destacar como aportes principales al arte sus estudios de 

anatomía y proporción (véase el Hombre de Vitruvio, del año 1490), la perspectiva 

aérea331 y el esfumado332, entre otros. 

 

 A la hora de citar algunas de sus obras, destacamos La anunciación (1472-

1475); La adoración de los reyes magos (1481-1482), que se trata de una obra sin 

finalizar y de gran interés por este hecho; la pintura mural situada en el refectorio del 

convento de Santa Maria delle Grazie, en Milán, Italia, denominada La última cena 

(1495-1498), considerada una de las cumbres de la historia de la pintura; o la Virgen 

de las rocas (1483-1486), entre otras. 

 

 Observemos a continuación dos retratos de Da Vinci. El primero de ellos, 

posiblemente, sea el cuadro más famoso del mundo y el retrato más conocido, 

independientemente de sus propios méritos para serlo. 

 

 

 
Figura 67.333 

 
Figura 68.334 

 
https://www.biografiasyvidas.com/monografia/leonardo/tratado_pintura.htm. A día de 30/04/2019. 
331 Se podría decir que la perspectiva aérea sería crear la ilusión de profundidad a través de la 
representación de objetos menos definidos y de tonos más fríos y apagados cuanto más lejos estén en 
la composición. Información recuperada de la Encyclopaedia Britannica, a través del siguiente enlace: 
https://www.britannica.com/art/aerial-perspective. A día de 22/7/2019. 
332 El esfumado (del italiano “sfumato”) se trataría de lograr un aspecto delicado, con pinceladas 
imperceptibles y contornos completamente difuminados. Esto se lograría a través de una delicada 
sucesión de veladuras y la aplicación extremadamente sutil de las pinceladas iniciales, teniendo como 
objetivo evitar cualquier zona muy definida, premiando la indefinición, y buscando la “sugerencia” de 
la forma. Información recuperada de la Encyclopaedia Britannica, a través del siguiente enlace: 
https://www.britannica.com/art/sfumato. A día de 22/07/2019. 
333 Da Vinci, L. (1503-1519). Wikipedia. La Gioconda o La Mona Lisa. [Fotografía de obra]. 
Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/La_Gioconda#/media/File:Leonardo_da_Vinci_-
_Mona_Lisa_(Louvre,_Paris).jpg. A día de 29/04/2019. 
334 Da Vinci, L. (1474). Wikipedia. Ginebra de Benci. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/Retrato_de_Ginebra_de_Benci#/media/File:Leonardo_da_Vinci_-
_Ginevra_de%27_Benci_-_Google_Art_Project.jpg. A de 29/04/2019. 



140 

 

 En la figura 67 nos encontramos con la obra denominada como Retrato de Lisa 

Gherardini, mujer de Francesco del Giocondo (1503-1519), tal vez más conocida por 

los nombres de La Gioconda o la Mona Lisa. Se trata de un óleo sobre tabla, con unas 

medidas de 77 por 53 centímetros, y se conserva en el Museo del Louvre de París, 

Francia. 

 

 A primera vista, vemos una mujer joven, en tres cuartos, elegantemente vestida, 

sentada, sobre un fondo en el que vemos montañas junto a lagos y ríos. La mujer mira 

frontalmente al espectador, con una expresión que a primera vista parece transmitir 

serenidad. Tiene una mano posada sobre el sillón, y la otra mano situada encima de la 

primera. La iluminación hace que las sombras del rostro sean pronunciadas, 

resaltando los rasgos de la mujer. Toda la obra está pintada con una delicadeza 

extrema, con gran detalle y virtuosismo. No se aprecian pinceladas sueltas, 

obedeciendo al estilo del esfumado que citábamos anteriormente. En conjunto, parece 

ser un retrato de una mujer pudiente que posa con calma. 

 

 Se cree que se trata de un retrato de Lisa Gherardini, quien fuera mujer del 

mercader enriquecido Francesco del Giocondo. Las fechas de su ejecución parecen ser 

confusas, puesto que se piensa que se comenzó en Florencia en el año 1503, pero Da 

Vinci se lo llevó consigo a Francia y lo conservó hasta su muerte.335 

 

Se desconocen muchos de los detalles de esta obra: todo parece ser una 

suposición, desde la modelo, hasta las fechas. Incluso se desconoce con exactitud la 

motivación para el retrato. Citamos textualmente la ficha de la obra en la página del 

Museo del Louvre a este respecto: 

 

  (...) The portrait may have been painted to mark one of two events - 

either when Francesco del Giocondo and his wife bought their own house in 

1503, or when their second son, Andrea, was born in December 1502 after the 

death of a daughter in 1499. The delicate dark veil that covers Mona Lisa's hair 

is sometimes considered a mourning veil. In fact, such veils were commonly 

worn as a mark of virtue. Her clothing is unremarkable. Neither the yellow 

sleeves of her gown, nor her pleated gown, nor the scarf delicately draped 

round her shoulders are signs of aristocratic status.336 

 Por consiguiente, podría tratarse de un retrato cuya función sería muy dispar: 

por un lado, un retrato de celebración, y por otro, un retrato de duelo. En cualquier 

caso, parece ser que no se trata de una mujer noble, sino una mujer acomodada. 

 

 
335 Scailliérez, C. Musée du Louvre. Mona Lisa – Portrait of Lisa Gherardini, wife of Francesco del 
Giocondo. Recuperado de: 
https://www.louvre.fr/en/oeuvre-notices/mona-lisa-portrait-lisa-gherardini-wife-francesco-del-
giocondo. A día de 30/04/2019. 
336 Ibidem. 
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 Parece ser de los primeros retratos italianos en centrarse en una representación 

de medio cuerpo. Sentada en la silla, detrás vemos un parapeto y dos columnas que 

sugieren el efecto de una ventana al fondo. Se trata de un retrato de gran coherencia 

espacial, con una iluminación delicada y atmosférica y un equilibrio en la 

composición.337 

 

 Existe una infinidad de bibliografía y literatura, películas y documentales, tanto 

reales como de ficción, que versan sobre esta obra. Posiblemente el circo mediático 

surgido después del caso (resuelto) de su robo el 21 de agosto de 1911, en manos del 

carpintero italiano Vincenzo Peruggia ayudó a crear el mito sobre esta obra. Y sin dejar 

de ser un magnífico retrato, nos parece que es una obra maestra tanto en cuanto está 

realizada por Leonardo Da Vinci y tiene su factura, pero no nos parece su mejor ni la 

más representativa de sus obras, ni el mejor retrato del mundo, a pesar de ser el más 

conocido. 

 

 Veamos otro retrato de Leonardo, esta vez uno realizado con anterioridad. En 

la figura número 68, vemos la obra denominada como Retrato de Ginevra de’ Benci 

(1474-1478). Se trata de un óleo sobre tabla, con unas medidas de 38,1 por 37 

centímetros, y se conserva en la National Gallery of Art de Washington, Estados 

Unidos. 

 

 Sobre un fondo al aire libre en el que predominan los árboles y un río a lo lejos, 

vemos el retrato de tres cuartos de una joven mujer. Vestida con sobriedad, mira 

fijamente al espectador. Su piel es blanquecina y no existe una gran sugerencia de 

contrastes. Sin embargo, los rasgos y los detalles están pintados y representados con 

gran virtuosismo. 

 

 Parece ser que la motivación para este retrato era la celebración de la boda de 

la hija del rico banquero de Florencia, a la edad de los dieciséis años. Siendo una obra 

temprana de Da Vinci, parece ser se denotan en este retrato algunas indicaciones de 

que aún estaba aprendiendo a dominar el óleo. Aun así, el virtuosismo innato 

prevalece, especialmente en las sutilezas de las luces y las sombras, así como en las 

delicadas transiciones de los colores, siendo además el retrato de gran naturalismo. 

Que la figura esté situada en un fondo al aire libre no era común para la época, puesto 

que lo habitual era representar a las mujeres en interiores. Un dibujo preparatorio de 

esta obra sugiere que fue cortada, perdiendo las manos y la parte inferior: en esta 

parte, Ginevra pudo estar sosteniendo, como en el dibujo, una flor. Esto simbolizaba 

la virtud de las mujeres en la época. El enebro del fondo parece hacer referencia 

también a la castidad, otra de las cualidades que se esperaba del sexo femenino. La 

mayoría de los retratos femeninos tenían la función de servir para crear compromisos 

 
337 Ibidem. 
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o para celebrar y rememorar un matrimonio, y este parece cumplir dicha función, a 

pesar de su sobriedad en los atuendos y abalorios.338 

❖ “Miguel Ángel”. 

 

 Miguel Ángel Buonarroti (1475-1564), mundialmente conocido como Miguel 

Ángel, fue junto a Leonardo Da Vinci, el prototipo de genio italiano del Renacimiento, 

llegando a la cumbre de todas las artes que trabajó. 

 

 A pesar de que él se consideraba ante todo escultor, fue también pintor, 

arquitecto y poeta. Ya en su vida tenía fama de ser un genio absoluto, y se llegó a 

afirmar que después de él, la antigüedad había sido superada. Su formación inicial fue 

en manos de Ghirlandaio, para posteriormente estudiar en la academia de los 

escultores del jardín de los Médici, y también tuvo un gran papel su aprendizaje 

autodidacta, estando siempre amparado por Lorenzo de Medici. Más adelante en su 

vida, en el año 1496, creó la Pietá en San Pedro y en 1504 el David. Trabajó en 

numerosos proyectos, sobre todo escultóricos (incluyendo también el proyecto de una 

tumba esculpida para el papa Julio II), sin embargo, no sería hasta el año 1508 cuando 

comenzaría la bóveda de la Capilla Sixtina, una de las obras cumbre del ser humano. 

La capilla Sixtina fue además fuente de inspiración en las siguientes generaciones, y 

los pintores comenzaron a imitar los cuerpos, colores, formas y composiciones, 

generando un estilo que se vendría a llamar el Manierismo.339 340 

 

 Como decíamos, Miguel Ángel no se consideraba un pintor a sí mismo. Para él 

el dibujo era una herramienta de pensamiento y de análisis, un proceso a través del 

cual podría después ejecutar obras, principalmente escultóricas. También lo usó como 

preparatorio para su pintura.  

 

Tal y como afirma Michael Levey, a pesar de haber sido formado en sus inicios 

por Ghirlandaio, su obra pictórica puede estar más influida por Masaccio y sus frescos 

de la Iglesia de Santa María del Carmine en Florencia, Italia. De hecho, la influencia 

de Masaccio y Giotto parece ser decisiva. Su estilo de pintura elimina todo lo superfluo, 

centrándose sobre todo en el cuerpo humano, y dejando las vestimentas como algo a 

evitar, puesto que la belleza se expresa a través de la desnudez. Las figuras de la Capilla 

Sixtina son atléticas y musculosas: sibilas y profetas, situadas sobre pedestales 

 
338 National Gallery of Art. Ginevra de' Benci [obverse]. Recuperado de: 
https://www.nga.gov/collection/art-object-page.50724.html. A día de 30/04/2019. 
339 The National Gallery. Michelangelo. Recuperado de: 
https://www.nationalgallery.org.uk/artists/michelangelo. 
340 Turner, N. Museo Nacional del Prado. Miguel Ángel. Recuperado de: 
https://www.museodelprado.es/coleccion/artista/miguel-angel/dfbe65f6-9d4e-44f4-89f7-
739512909435. A día de 1/05/2019. 
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pintados, representadas a modo olímpico, con una técnica virtuosa y una confianza 

incomparable.341  

 

 A la hora de analizar la obra pictórica de Miguel Ángel debemos pensar en lo 

que hablábamos al principio de la disertación en el punto de Una visión ampliada de 

retrato, puesto que no veremos retratos al uso, sino figuras, algunas de personajes 

específicos, y otros de personajes genéricos. Sin embargo, la relevancia de la pintura 

de Miguel Ángel va más allá de las propias obras: su influencia y el resultante 

Manierismo marcaron a generaciones de pintores que lo imitaron hasta la saciedad. 

 

A continuación, hemos decidido hacer una pequeña selección de partes que 

componen la bóveda de la Capilla Sixtina, que se encuentra en el palacio apostólico de 

la ciudad del Vaticano. En los aproximadamente cuatrocientos sesenta metros 

cuadrados que ocupa la bóveda pintada, Miguel Ángel, que la pintó entre los años 1508 

y 1512, representa una infinidad de figuras en la que posiblemente sea una de las obras 

más complejas pintadas por un ser humano. 

 

 
Figura 69.342 

 

 No entraremos a hablar en más detalle de la bóveda de la Capilla Sixtina para 

no desviarnos de nuestro objetivo. Sí nos parece de interés dejar constancia gráfica, 

sin entrar a valorarlas, las figuras 69, 69.1 y 69.2. 

 

 La figura 69 corresponde a una fotografía de la bóveda de la capilla. A través de 

esta fotografía podemos ver no solamente la enormidad que supone la totalidad de la 

obra, sino la complejidad que implica. 

 

 
341 Levey, M. (1985). From Giotto to Cezanne: A Concise History of Painting. (pp.107-108). Londres: 
Thames and Hudson. 
342 Buonarroti, M.A. (1508-1512). Wikipedia. Bóveda de la Capilla Sixtina. [Fotografía de obra]. 
Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/B%C3%B3veda_de_la_Capilla_Sixtina#/media/File:CAPPELLA_SIST
INA_Ceiling.jpg. A día de 29/04/2019. 
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 En la figura número 69.1. vemos el detalle de La creación de Adán que habría 

sido concluido en el año 1511 aproximadamente. Existe una enorme bibliografía al 

respecto del significado simbólico y artístico que implica este fragmento que, sin duda, 

es uno de los más conocidos de la capilla. 

 

 Por último, en la figura 69.2. vemos el fresco denominado como la Caída del 

Hombre, pecado original y expulsión del Paraíso, pintado probablemente en el año 

1509, y que describe exactamente lo que cita su propio título. 

  

Figura 69.1.343 

 

 
Figura 69.2.344 

 Estos son dos ejemplos de figuras que han servido de inspiración a los pintores 

que siguieron a Miguel Ángel. Nos centraremos ahora en una “sibila”, puesto que 

podría acercarse más al mundo del retrato, tal y como lo venimos investigando. 

 

 
Figura 70.345 

 
343 Buonarroti, M.A. (1500). Wikipedia. La creación de Adán de Miguel Ángel, en la Capilla Sixtina, 
con el Creador a punto de tocarlo con un dedo para darle la vida. [Fotografía de obra]. Recuperado 
de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/B%C3%B3veda_de_la_Capilla_Sixtina#/media/Archivo:The_Creation
_of_Adam.jpg. A día de 29/04/2019. 
344 Buonarroti, M.A. (1509). Wikipedia. Pecado original y expulsión del Paraíso. [Fotografía de obra]. 
Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/B%C3%B3veda_de_la_Capilla_Sixtina#/media/Archivo:Forbidden_fr
uit.jpg. A día de 29/04/2019. 
345 Buonarroti, M.A. (1509). Wikipedia. Sibila Délfica. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
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 En la figura 70 observamos el fragmento que representa a la Sibila Délfica 

(1509), un fragmento de la Capilla Sixtina pintado con la técnica del fresco. 

 

 Sobre la representación pintada de un trono de mármol vemos a la figura que 

representa la Sibila Délfica. Vestida con vivos colores y vestimentas holgadas de 

grandes pliegues y drapeados, sostiene un pergamino mientras mira hacia un lado. 

Destaca su belleza facial y una hermosa expresión, en contraste con el cuerpo 

extremadamente ancho y musculoso, más propio de lo que suele ser la representación 

masculina arquetípica. Podríamos, a primera vista, compararla con una escultura. 

 

 Tal y como se afirma en la descripción de la Sibila Délfica en la página de 

ArteHistoria, las sibilas eran propias del paganismo y del imaginario precristiano, y 

tuvieron una importancia mayúscula en los gobiernos griegos, destacando entre ellas 

la Sibila Délfica, de Delfos. Citamos textualmente la nombrada página a este respecto: 

  

  (...) El papel de las sibilas era similar al de los profetas del Antiguo 

Testamento; se consideraba que poseían poderes adivinatorios y entre ellas se 

extendió una creencia en el fin del mundo y en la llegada de un salvador, que 

los cristianos rápidamente adaptaron a su Mesías, extendiendo los anuncios 

de su venida incluso al mundo de la Antigüedad grecorromana. Miguel Ángel 

se había formado en la Florencia neoplatónica que pretendía reunir los 

conceptos de la filosofía griega de Platón con las creencias cristianas, en un 

intento por hacer racional y comprensible el entendimiento la religión. Por 

esta razón Miguel Ángel plantea el techo de la Capilla Sixtina dividido en tres 

franjas: en el centro, escenas del Antiguo Testamento y el Génesis 

relacionadas con la presencia de Dios en el mundo. A un lado, los profetas 

judíos, y al otro, las sibilas (...).346 

 

 Desde la misma fuente se apunta a la dificultad de Miguel Ángel para la 

representación del cuerpo de la mujer, debido a su especialización en el cuerpo atlético 

masculino. 

 

❖ “Rafael”. 

 

 Rafael Sanzio (1483-1520), fue celebrado en su vida como pintor, dibujante y 

arquitecto de relevancia mayúscula en el Alto Renacimiento italiano; y hoy en día, 

seguimos considerándolo junto a Leonardo Da Vinci y Miguel Ángel, como uno de los 

genios indiscutibles de la época. 

 

 
https://es.wikipedia.org/wiki/Sibila#/media/File:DelphicSibylByMichelangelo.jpg. A día de 
29/04/2019. 
346 ArteHistoria. Sibila Délfica. Recuperado de: 
https://www.artehistoria.com/es/obra/sibila-d%C3%A9lfica. A día de 2/05/2019. 
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 Posiblemente se formó en manos de su padre, de nombre Giovanni Santi, que 

trabajó en la corte de la familia Montefeltro como pintor y poeta, muriendo joven y 

siendo Rafael un niño. Años después se formaría en el taller de Pietro Perugino, que 

tuvo un impacto muy evidente en su obra. Después de pasar por las ciudades de Urbino 

y Perugia, donde trabajó en diversas obras, se trasladó a Florencia, donde sus 

coetáneos Da Vinci y Miguel Ángel trabajaban, y de los que aprendió a través de 

dibujos y estudios. En los años 1508 y 1509 comenzó a trabajar, por orden del Papa 

Julio II, en la decoración de las salas del palacio del Vaticano, hasta llegada su muerte 

(falleció a la temprana edad de treinta y siete años). Mientras tanto, en Roma adquirió 

una fama elevada, y su taller se vio colmado de encargos.347 

 

 Algunas de sus más célebres obras son La escuela de Atenas (1510-1512), Los 

desposorios de la Virgen (1504), la antes citada Stanza della Segnatura, El triunfo de 

Galatea (1510-1511), entre otras muchas obras maestras. 

 

 Hemos seleccionado dos retratos de Rafael para poder hacer una aproximación 

a su aportación al género del retrato. 

 

 
Figura 71.348 

 
Figura 72.349 

 

 En la figura número 71 vemos la obra conocida por el nombre El Cardenal 

(1510). Se trata de un óleo sobre tabla, con unas medidas de 79 por 61 centímetros, y 

se conserva en el Museo Nacional del Prado, en Madrid. 

 

 
347 Henry, T. Museo Nacional del Prado. Rafael. Recuperado de: 
https://www.museodelprado.es/coleccion/artista/rafael/cdc843f9-208a-4328-b0cc-44caf979eefa. A 
día de 2/05/2019. 
348 Sanzio, R. (1510). Wikipedia. Retrato de Cardenal. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/Retrato_de_cardenal_(Rafael)#/media/File:Rafael_-
_Retrato_de_um_Cardeal.jpg. A día de 30/04/2019. 
349 Sanzio, R. (1514-1515). Wikipedia. Retrato de Baltasar Castiglione. [Fotografía de obra]. 
Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/Retrato_de_Baltasar_Castiglione#/media/File:Baldassare_Castiglione
,_by_Raffaello_Sanzio,_from_C2RMF_retouched.jpg. A día de 30/04/2019. 
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 Sobre un fondo que representa una tela de color verde oscuro, vemos una figura 

de un hombre de mediana edad, posando en tres cuartos. Viste una elegante 

vestimenta roja y blanca, que generan un contraste entre sí, y gracias al título, 

presuponemos que se trata de un cardenal. El hombre mira directamente al 

espectador, y el contraste de luz y sombra en la iluminación hace que los rasgos sean 

más pronunciados. Parece estar sentado en un trono o silla, pero el brazo, que se apoya 

en lo que pensamos que podría ser un reposabrazos, queda fuera de la representación. 

 

 Tal y como se afirma en la página del Museo Nacional del Prado, donde se 

conserva, la obra de El Cardenal es uno de los retratos más importantes del siglo XVI, 

no solamente por su virtuosismo técnico, sino debido a que Rafael supo fusionar en él 

distintas escuelas y estilos, aprendidas en Roma, con influencias de Lorenzo Lotto y 

Sebastiano del Piombo.350 

 

 Se desconoce quién pudo ser el retratado, aunque hay quien dice que se trata 

del Cardenal Alidosi. Se sabe que el cuadro, por datación, tuvo que ser pintado en 

Roma, aunque Rafael no necesitaba tener al modelo delante al ejecutar la obra. En 

cualquier caso, la ausencia de características individualizantes o algún símbolo de 

identificación del efigiado hacen que cualquier tipo de identificación sea 

especulativa.351 

 

 Veamos la figura número 72, en la que vemos a un personaje específico del que 

conocemos el nombre. Se trata de la obra denominada como Retrato de Baldassare 

Castiglione (1515). Es un óleo sobre lienzo, con unas medidas de 82 por 67 

centímetros, y se conserva en el Museo del Louvre, en París, Francia. 

 

 A primera vista, vemos el retrato de un hombre de mediana edad, con una 

profusa barba, representado a tres cuartos sobre un fondo neutro. Mira directamente 

al espectador con lo que parece ser una actitud serena. La iluminación que viene de la 

izquierda ilumina el rostro del hombre ayudando a definir los rasgos, y la sombra 

proyectada sobre el fondo ayuda a crear una sensación de un espacio real. No tenemos 

claro si el hombre aparece sentado o apoyado, puesto que solamente vemos el retrato 

a partir de sus manos entrelazadas hacia arriba. Sus vestimentas son elegantes, sin 

embargo, no nos viene a la mente que se trate de un mandatario. 

 

 Se trata del Retrato de Baldassare Castiglione (1514-1515), que fue un 

embajador, poeta y humanista, autor de la obra The Courtier (1528). Rafael pintó este 

retrato, de gran elegancia, pero a la vez sobriedad, para celebrar su nombramiento 

como embajador ante el papa, en manos del Duque de Urbino. El retratado y el artista 

 
350 Henry, T. Museo Nacional del Prado. Rafael. Recuperado de: 
https://www.museodelprado.es/coleccion/artista/rafael/cdc843f9-208a-4328-b0cc-44caf979eefa. A 
día de 2/05/2019. 
351 Henry, T. Museo Nacional del Prado. Cardenal, El [Rafael]. Recuperado de: 
https://www.museodelprado.es/aprende/enciclopedia/voz/cardenal-el-rafael/cc147220-5097-4799-
bce9-5b5f21012dcf. A día de 2/05/2019. 
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tuvieron una relación de amistad, y esto se traduce en un afortunado y amable retrato 

que supo captar la personalidad del efigiado. Rafael solía delimitar los retratos con una 

estrecha banda oscura que recorta la composición en la altura de las manos, con la 

intención de centrar al espectador en la parte superior de la pintura. La parte inferior 

derecha, en la que vemos una especie de forma sin identificar, debe ser la sugerencia 

del sillón sobre el que se sienta. Parece existir cierta similitud con el retrato de la Mona 

Lisa, tanto en la luz como en la pose. En cualquier caso, se trata de un retrato 

naturalista y de gran belleza.352 

 

❖ “Tiziano”. 

 

 Tiziano Vecellio (1490-1576), más conocido como Tiziano, fue un pintor 

italiano, y uno de los máximos exponentes del Renacimiento. 

 

 Tiziano obtuvo su formación de pintor en Venecia. Después de pasar por el 

taller de Sebastiano Zuccati, pasó al estudio de los hermanos Bellini, así como a 

colaborar con Giorgione, un tiempo después. Entre sus obras más conocidas de esta 

época se encuentran los frescos de la Scuola del Santo (1511), El amor sacro y el amor 

profano (1514) y la Asunción de la iglesia de Santa Maria dei Frai, obra que lo consagró 

en Venecia. En su exitosa y larga vida, triunfó como pintor de retratos, de pintura sacra 

y mitológica; también variando su estilo con los años en una técnica de pincelada más 

suelta según avanzaba el tiempo. Su reconocimiento en vida fue total, tanto en lo 

artístico, como en lo social: Carlos V lo nombró pintor de la cámara y lo nombró conde 

palatino, algo inédito para un artista hasta la fecha. Su obra está considerada como 

una de las mayores y más relevantes de su época, e influyó a numerosos pintores 

posteriores.353 

 

 Su obra es esencialmente conocida por su magistral uso del color, sin embargo, 

fueron sus retratos los que le brindaron la fama que gozó en vida. Entre sus modelos 

se encontraba el Emperador Carlos V, quien lo consideraba su único retratista. 

También tuvo la ocasión de pintar al papa Pablo III. En sus retratos se observa una 

capacidad de captación de la psicología del individuo, sin dejar de lado la demostración 

de estatus y poder, a través de una acertada y certera representación.354 

 

 Veremos a continuación dos figuras que nos ayuden a ejemplificar el gran 

aporte a la historia de la pintura que supuso la obra de Tiziano. 

 

 
352 Scailliérez, C. Musée du Louvre. Portrait of Baldassare Castiglione (1478–1529). Recuperado de: 
https://www.louvre.fr/en/oeuvre-notices/portrait-baldassare-castiglione-1478-1529. A día de 
2/05/2019. 
353 Museo Nacional Thyssen-Bornemisza. Tiziano (Tiziano Vecellio). Recuperado de: 
https://www.museothyssen.org/coleccion/artistas/tiziano. A día de 6/05/2019. 
354 Heilbrunn Timeline of Art History. The Metropolitan Museum of Art. Titian (ca. 1485/90?–1576). 
Recuperado de: 
https://www.metmuseum.org/toah/hd/tita/hd_tita.htm. A día de 6/05/2019. 



149 

 
Figura 73.355 

 
Figura 74.356 

 

 En la figura número 73 vemos la obra conocida como El caballero del reloj 

(1550). Se trata de un óleo sobre lienzo, con unas medidas de 122 por 101 centímetros, 

y se conserva en el Museo Nacional del Prado en Madrid. 

 

 A primera vista nos encontramos con la representación de medio cuerpo y de 

rostro a tres cuartos de un hombre joven, que encuentra sobre un fondo plano de tonos 

tierras. Vestido con elegantes prendas, tiene un emblema de una cruz plateada en la 

parte superior. Posa su mano izquierda sobre una mesa con una tela azul, en la que 

toca con los dedos un reloj dorado. Históricamente, el reloj ha representado (como 

veremos más adelante) la simbología del poder. Sin embargo, por las características 

de la representación, el efigiado no parece ser un gobernante. 

 

 Se desconoce la identidad del retratado. La cruz bordada corresponde con la 

cruz de la orden de Malta. El reloj simboliza el temple que debía caracterizar al 

gobernante, así como un recordatorio del concepto de “tempus fugit”. Parece ser que 

Tiziano usó la simbología del reloj en varios retratos más, pudiendo ser el mismo reloj 

el empleado en todos ellos. La maestría del uso de los colores, los contrastes de blancos 

y negros, pintura más difuminada e “impastos”, hacen de la obra un gran ejemplo de 

virtuosismo. Se ha especulado mucho con el significado y simbología del reloj. Sin 

embargo, parece ser que tenía una intención más bien compositiva.357  

 

Citamos la ficha de la obra en la página del Museo Nacional del Prado: 

 

 
355 Veccellio, T. (1550). Wikipedia. El caballero del Reloj. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/Anexo:Cuadros_de_Tiziano#/media/Archivo:Knight_with_a_clock.jp
g. A día de 21/11/2019. 
356 Veccellio, T. (1567). Wikipedia. Autorretrato del pintor italiano Tiziano Vecellio (c. 1490-1576), 
más conocido como Tiziano. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
+https://es.wikipedia.org/wiki/Autorretrato_(Tiziano)#/media/File:Vecellio_di_Gregorio_Tiziano_
-_autoritratto.jpg. A día de 6/05/2019. 
357 Falomir Faus, M. Museo Nacional del Prado. El caballero del reloj. Recuperado de: 
https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/el-caballero-del-reloj/e5a31eab-2c59-4962-
9a9f-59ceb8c11e62. A día de 6/5/2019. 
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(...) La radiografía releva [sic] que el caballero asía inicialmente con la 

mano izquierda otro objeto por debajo de la cintura. El resultado, muy rígido 

por la posición prácticamente paralela de los brazos, no debió agradar a 

Tiziano, que incluyó el bufete con el reloj e hizo que el modelo lo tocara. Todo 

ello sugiere que el pintor estaba menos preocupado por la posible dimensión 

simbólica del reloj que por dotar de dinamismo a la figura y atemperar el 

estatismo de la composición. (...)358 

 

 Por consiguiente, vemos que hay que ser prudentes a la hora de asignar un 

significado a la simbología y elementos que componen un cuadro. Generalmente se les 

presupone una lectura, sin embargo, hay que tener en cuenta que en algún caso 

puntual podrían ser meramente decorativos o de tipo compositivo. 

 

 En la siguiente obra veremos un autorretrato del pintor. Si miramos la figura 

número 74, veremos la obra titulada Autorretrato (1562). Es un óleo sobre lienzo, con 

unas medidas de 86 por 65 centímetros, y se conserva en el Museo Nacional del Prado 

en Madrid. 

 

 Sobre un fondo oscuro, de tonos terrosos, vemos la figura de perfil de un 

anciano. Viste una sobria pero elegante vestimenta, que acompaña por un gorro oscuro 

y unas cadenas de oro. En la mano parece sostener un pincel. 

 

 Pintado en el año 1562, el autorretrato corresponde al de un anciano de más de 

setenta años. La representación de perfil era extraña en la época de la ejecución de la 

obra, y llama la atención por la elección. Posiblemente, Tiziano quiso emular el retrato 

numismático romano y queriendo crear una imagen para su recuerdo. La 

representación de la cadena de oro obedece a la documentación de su pertenencia a la 

orden de los caballeros de la Espuela de Oro. Por otro lado, el pincel en su mano parece 

querer representar su orgullo de ser pintor.359 

 

 Nos encontramos ante un cuadro de enorme naturalismo, que logra desvelar la 

psicología del pintor, que se muestra claramente en su senectud, pero, aparentemente, 

con orgullo de sus logros vitales. El uso de la pincelada más suelta es patente en esta 

obra, siendo a su vez un gran ejemplo del verismo logrado por los pintores en esta 

época. 

 

3.4.2. Pintores Manieristas. 

 
358 Falomir Faus, M. Museo Nacional del Prado. El caballero del reloj. Recuperado de: 
https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/el-caballero-del-reloj/e5a31eab-2c59-4962-
9a9f-59ceb8c11e62. A día de 6/5/2019. 
359 Falomir Faus, M. Museo Nacional del Prado. Autorretrato. Recuperado de: 
https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/autorretrato/abc62514-eb24-4c67-9843-
8a8505fe1b61. A día de 6/05/2019. 
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 En el año 1520 se consideraba que la pintura tocó techo. Artistas como Miguel 

Ángel, Rafael, Leonardo y Tiziano crearon unas cimas artísticas inéditas, nunca se 

había llegado tan lejos con anterioridad y, por consiguiente, la técnica artística ya 

había alcanzado su “súmmum”. Como ya no existían problemas de dibujo ni de 

representación, todo parecía cambiar. Los pintores de las siguientes generaciones se 

vieron en la tesitura de imitar a estos grandes maestros, especialmente a Miguel Ángel. 

La representación de cuerpos musculosos y de gran volumetría era lo habitual, 

imitando las formas y los modos de Miguel Ángel, independientemente del contexto o 

el motivo a representar. Sin embargo, existía una desconexión elemental con el 

maestro, puesto que solamente era una imitación visual, pero no había una 

comprensión real del contexto de su origen. De aquí parece provenir el término 

“Manierismo”.360 

 Parece ser que el término proviene del italiano “maniera”, que significa estilo, y 

en este contexto, “al estilo de”. Durante el siglo XVI, Giorgio Vasari lo empleó para 

describir el arte de su tiempo; sin embargo, en el siglo XVII adquirió un significado 

despectivo, y se utilizó para describir obras que se entendían como superficiales, 

artificiales y exageradas, rompiendo con los preceptos renacentistas, y entendiéndose, 

en última instancia, como copias de baja calidad de los grandes artistas del 

Renacimiento. Las obras destacan por su contraste de las posturas forzadas, 

distorsiones y alargamiento de las figuras, y el uso de las perspectivas y composiciones 

complejas, con el uso de un estilo ciertamente elegante.361 

 Tal y como afirmaba Ernst Gombrich, parecía que en el año 1520 la pintura ya 

había alcanzado su cumbre en manos de artistas como Miguel Ángel, Rafael, Tiziano y 

Leonardo, quedando cualquier problema de representación en dibujo y pintura 

superados. Pensando que ya no había mucho más que lograr ni descubrir en el ámbito 

pictórico, los jóvenes pintores trataron de imitar a los grandes maestros que los 

precedieron. Entre los pintores que imitaron, Miguel Ángel fue el más estudiado, con 

diferencia. Comenzaron a representar los cuerpos con voluminosos músculos y con 

contornos modelados, independientemente del contexto o sexo, quedándose en una 

aproximación visual, no comprendida, de lo que supuso la obra de Miguel Ángel. Se 

dejaron de tener en cuenta las proporciones convencionales y la distribución 

proporcionada de las figuras, primando una ruptura con la tradición y buscando 

nuevas vías de representación.362 

 Veremos a continuación una breve selección de pintores que enmarcaríamos en 

este estilo manierista, centrándonos en su aportación al género del retrato y de la 

representación de la figura. 

❖ “Del Sarto”. 

 
360 Gombrich, E.H. (1961). The Story of Art. (pp. 265-266). Londres: Phaidon. 
361 Museo Nacional de San Carlos. Manierismo. Recuperado de: 
http://www.mnsancarlos.com/manierismo.html. A día de 7/05/2019. 
362 Gombrich, E.H. (1961). The Story of Art. (pp. 265-269). Londres: Phaidon. 
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Andrea d'Agnolo (1486-1530), más conocido por el nombre de Andrea del 

Sarto, fue un pintor italiano del manierismo. 

 

Formado inicialmente en el arte de la orfebrería, recondujo su instrucción al 

arte del dibujo y la pintura, formándose en manos de Piero di Cosimo. Tiempo después 

y ya consagrado como reconocido artista, y tras una estancia en París, volvió a su 

Florencia natal y produjo obras que influirían a pintores como Rosso y Pontormo 

(influencia que le vendría recíprocamente tiempo después). En su obra se intuye la 

influencia de Leonardo da Vinci en la luz y el color, la de Rafael en la forma, y la de 

Miguel Ángel en la volumetría y el ingenio, siempre bajo un halo de sensibilidad que 

le son propias.363 

 

Hay que reconocer que el género del retrato no fue la especialidad de Andrea 

del Sarto (trabajó la pintura de altar y religiosa, especialmente). Sin embargo, veremos 

a continuación un retrato que nos resulta de enorme interés. 

 

 
Figura 75.364 

 

 En la figura número 75 vemos la obra denominada Retrato de un hombre joven 

(1517-1518). Se trata de un óleo sobre lienzo, con unas medidas de 72,4 por 57,2 

centímetros, y se conserva en el la National Gallery de Londres, Reino Unido. 

 

 A primera vista vemos el retrato de un hombre joven, de tres cuartos, mirando 

fijamente al espectador. Está en una postura algo inusual, porque nos da parcialmente 

la espalda, dando la sensación de que se ha girado de su silla para mirarnos. Está 

vestido de manera elegante, y sostiene lo que parece ser una losa o bloque de piedra 

 
363 D.G.L. Museo Nacional del Prado. Sarto, Andrea Del. Recuperado de: 
https://www.museodelprado.es/aprende/enciclopedia/voz/sarto-andrea-del/38dcd178-ef8b-42c4-
bf13-7a19b069e2fd. A día de 7/05/2019. 
364 Del Sarto, A. (1517-1518). Wikipedia. Retrato de un hombre joven. [Fotografía de obra]. 
Recuperado de: 
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/1/1e/Andrea_del_Sarto_-
_Portrait_of_a_Man.jpg. A día de 2/05/2019. 
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con sus manos. El fondo es oscuro y plano, y hace que la luz que ilumina el rostro, lo 

haga aún más intenso. De hecho, realza los rasgos afilados pero hermosos del modelo. 

 

 Se desconoce la identidad del retratado, y durante muchos años se pensó que 

podría haber sido el retrato de un escultor. Sin embargo, se piensa que lo que sostiene 

en las manos se trata de un libro y no un bloque de piedra. Se ha especulado con que 

podría haber sido uno de los patrones de Andrea del Sarto.365 

 

 En cualquier caso, este retrato nos resulta tremendamente interesante, puesto 

que la postura del efigiado (que nos sugiere un movimiento hacia nuestra presencia), 

así como su mirada, nos hace conectar con la pintura de una manera evidente, 

cuestionándonos quien pudo ser, y qué estaba pensando. 

 

❖ “Pontormo”. 

 

 Jacopo Carucci (1494-1557), más conocido por el pseudónimo de Pontormo, fue 

un pintor renacentista italiano, que enmarcamos dentro de un estilo manierista. 

 

 Al ser hijo de un pintor, tuvo su formación en casa, siguiendo los valores del 

Alto Renacimiento e influido por Leonardo Da Vinci y especialmente por Miguel 

Ángel. También estudió a los artistas del norte de Europa, y más concretamente a 

Alberto Durero. Fue uno de los mayores representantes del Manierismo. A pesar de 

ello, supo dejar de lado la artificialidad en sus retratos, creando obras de gran 

sensibilidad, en la que se combinan una descripción tanto externa como interna, con 

un marcado reconocimiento psicológico del efigiado. En sus obras destaca un 

alejamiento de la serenidad y balance renacentista, aproximándose a un dramatismo 

más agitado, con espacios más complejos y movimientos forzados, características 

propias del Manierismo. Tuvo una salud mental compleja a lo largo de su vida, con 

constantes miedos y preocupaciones. Especialmente en los últimos años de su vida, 

acabó cada vez más distanciado de su entorno.366 

 

 A pesar de que no se especializó en el género del retrato, sus aportaciones al 

mismo son de relevancia. A continuación, observaremos una de sus obras de éste 

ámbito. 

 
365 The National Gallery. Portrait of a Young Man. Recuperado de: 
https://www.nationalgallery.org.uk/paintings/andrea-del-sarto-portrait-of-a-young-man. A día de 
7/5/2019. 
366 The J. Paul Getty Museum. Pontormo (Jacopo Carucci). Recuperado de: 
http://www.getty.edu/art/collection/artists/499/pontormo-jacopo-carucci-italian-florentine-1494-
1557. A día de 8/5/2019. 
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Figura 76.367 

 

 En la figura número 76 vemos la obra conocida por el título de Retrato de un 

Alabardero (1529-1530). Se trata de una témpera y óleo transferidos a tabla. 

Actualmente se encuentra en la Getty Center, Los Ángeles, Estados Unidos. 

 

A primera vista, vemos sobre un fondo verdoso y oscuro que parece ser la 

esquina de una fortificación o muro, un hombre joven que mira directamente al 

espectador. Está vestido elegantemente, incluso llevando un colgante dorado, con unas 

vestimentas llamativas, voluminosas en los pliegues, pero que hacen a la figura 

estrecha en la cintura y cuello. El joven sostiene lo que parece una lanza, y vemos en 

su pantalón (de vivo color rojo) una espada, por lo que entendemos que puede ser un 

guerrero. Destaca cierta estilización en el cuerpo, además de unos rasgos faciales algo 

especiales: un ojo es ligeramente más alto que el otro, y la boca es bastante pequeña. 

En cualquier caso, el retrato nos parece de gran interés y elegancia, sin dejar de lado 

cierto amaneramiento. 

 

Pontormo fue reconocido en su época por saber combinar la sutileza de la 

descripción psicológica con la representación física. En esta obra, se denota la valentía 

por atrevimiento del joven, pero también su estado de vulnerabilidad. Además de ello, 

destacó por crear unos retratos de gran elegancia, cercanos a la tipología de 

representación de la aristocracia. Siguiendo los textos de Giorgio Vasari, se ha 

considerado la obra como un retrato del noble Francesco Guardi vestido como un 

soldado, aunque no se ha confirmado este hecho, puesto que hay otras teorías que 

afirman que podría tratarse también de Cosimo de Medici.368 

 
367 Carucci, J. (1529-1530). Wikipedia. Pontormo (Jacopo Carucci) (Italian, Florentine) - Portrait of 
a Halberdier (Francesco Guardi?). [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/1/13/Pontormo_%28Jacopo_Carucci%29_%28It
alian%2C_Florentine%29_-_Portrait_of_a_Halberdier_%28Francesco_Guardi%3F%29_-
_Google_Art_Project.jpg. A día de 22/11/2019. 
368 The J. Paul Getty Museum. Pontormo (Jacopo Carucci). Recuperado de: 
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Pensamos que se trata de un retrato de interés por su sabia combinación de 

contrastes: la representación de un soldado como si fuera un mandatario, las armas en 

contraste con la juventud del modelo, y la leve artificialidad de la representación con 

la belleza de la misma. 

 

❖ “Bronzino”. 

 

 Agnolo di Cosimo di Mariano (1503-1572), conocido desde joven como 

Bronzino, fue un importante pintor italiano, de estilo manierista. 

 

 Comenzó formándose en el taller de Raffaellino del Garbo, para 

posteriormente, entrar en el taller de Pontormo, que sería, además, un amigo y 

compañero de por vida. Trabajó en diversas obras de mano de Pontormo, hasta 

convertirse en el pintor de la corte del duque Cosme I de Medici. A pesar de haber 

trabajado varios géneros, se especializó en el retrato. Sus obras se caracterizan por una 

descripción más bien física y social del efigiado, dejando quizá un poco más descuidada 

la psicología del personaje, aunque captando su personalidad, en cualquier caso. Sus 

retratos son elegantes, ostentosos y de gran detalle, con rica variedad de elementos 

que acompañan a los efigiados y ayudan a situarlos en su escala social. Entre sus 

muchos retratos conocidos podrían destacar el de Cosme I de Medici con armadura 

(1545) y Eleonora de Toledo y su hijo (1545), ambas conservadas en la Galería de los 

Uffizi en Florencia, Italia; o el retrato conocido como Retrato de Ludovico Capponi 

(1550-1555), conservado en el Museo de la Frick Collection de Nueva York, Estados 

Unidos.369 

 

 Es difícil seleccionar un único retrato de los numerosos retratos Bronzino, la 

mayoría de ellos cuentan con gran calidad pictórica y de enorme interés. Sin embargo, 

hemos decidido escoger una de las obras que más conocemos, por visitarla en persona 

en numerosas ocasiones en el Museo Metropolitano de Nueva York. 

 

 
http://www.getty.edu/art/collection/artists/499/pontormo-jacopo-carucci-italian-florentine-1494-
1557. A día de 8/5/2019. 
369 Museo Nacional Thyssen-Bornemisza. Bronzino (Agnolo di Cosimo di Mariano). Recuperado de: 
https://www.museothyssen.org/coleccion/artistas/bronzino. A día de 9/5/2019. 
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Figura 77.370 

 

 En la figura número 77 nos encontramos ante la obra llamada Retrato de un 

joven (1530). Se trata de un óleo sobre tabla, con unas medidas de 95,6 por 74,9 

centímetros, y se conserva en el Metropolitan Museum of Art de Nueva York, Estados 

Unidos. 

 

 En una pose frontal de la cabeza (mirándonos de frente) y de tres cuartos en el 

cuerpo, vemos un joven y apuesto hombre, posando con una mano en la cintura y otra 

situada en un libro que sostiene entre sus dedos, quizá con la intención de mantener 

la página que estaba leyendo antes de girarse para dirigirnos la mirada, puesto que 

esta obra nos sugiere tal movimiento. El hombre se encuentra en un fondo de un 

elegante interior, y su codo y libro están apoyados en una suntuosa mesa de lo que 

parece una piedra violácea. A la derecha vemos el reposabrazos de un elegante sillón, 

posiblemente en el que habría estado leyendo. El hombre viste una elegante ropa 

oscura, a juego con su gorro, de mismo color y características. Su mirada (algo 

inquietante ya que nos hace plantearnos un posible estrabismo) y pose, nos desvelan 

a un joven seguro de sí mismo, en un retrato que es de gran elegancia y cierto aspecto 

de altanería o distancia. 

  

 Se trata de un retrato ejecutado en Florencia, pero de identidad desconocida. 

Se presume que, al igual que Bronzino fue también conocido como poeta, el efigiado 

pudiera haber sido uno de sus amigos o compañeros de este arte.371  

 

Citamos textualmente la ficha de la obra en la página del Metropolitan Museum 

de Nueva York a este respecto: 

 
370 Di Cosimo Di Mariano, A. (1530). The Metropolitan Museum of Art. Retrato de un joven. 
[Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://www.metmuseum.org/es/art/collection/search/435802. A día de 8/05/2019. 
371 The Metropolitan Museum of Art. Retrato de un joven. Recuperado de: 
https://www.metmuseum.org/es/art/collection/search/435802. A día de 8/05/2019. 
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(...) Bronzino también escribía versos, tanto serios como picarescos, y 

los círculos literarios que frecuentaba habrían apreciado las cabezas 

grotescas talladas en la mesa y la silla, y la especie de máscara formada por 

los pliegues de las calzas abullonadas del joven, además de otros detalles 

imaginativos y humorísticos, como comentarios irónicos sobre el arte del 

retrato y la manera de presentarse en público.372 

 

❖ “Parmigianino”. 

 

 Girolamo Francesco Maria Mazzola (1503-1540), conocido como Parmigianino, 

fue un importante pintor italiano que enmarcamos en el manierismo. 

 

 A pesar de haber tenido una breve formación con dos tíos pintores, su primera 

formación formal fue con el artista Correggio. Después de una rápida consagración 

como pintor a una edad muy temprana, realizó numerosa obra religiosa, entre la que 

se encontraba un cuadro de altar sobre el bautismo de cristo. Posteriormente, ya en 

Roma, adquirió gran fama, obsequiando obras como Autorretrato en un espejo 

convexo al papa Clemente VII, entre otras. Después de llevar años especializado en el 

retrato en Roma, tuvo la suerte de sobrevivir al Saco de Roma del 6 de mayo de 1527, 

y se mudó a Bolonia, donde siguió trabajando el arte religioso y el retrato.373 

 

 Sus obras fueron celebradas en su época, pero hoy en día, también nos resultan 

tremendamente representativas de lo que supuso el manierismo. Citamos 

textualmente a continuación la página que le dedica la web de Virtual Uffizi Gallery: 

 

(...) Otra obra conocida por su estilo poco convencional es la Virgen del 

cuello largo, realizada después de 1534 y ubicada en la Galería de los Uffizi. 

La pintura fue conocida como Virgen del cuello largo debido al aspecto inusual 

pero elegante de la Virgen. Parmigianino era un artista que aspiraba a un 

estilo sofisticado, que quería romper las convenciones, a pesar de que 

trabajaba con una técnica magistral. Se ha dicho a veces que Parmigianino 

habría puesto las bases, junto con otros artistas audaces, para lo que siglos 

más tarde sería llamado arte moderno. Sus primeras obras muestran los 

signos de su estilo elegante y expresivo, que en muchos aspectos era la 

personificación del Manierismo (...) Parmigianino era un pintor cuyas formas 

exageradas y características poco naturales fueron conocidas como 

anticlásicas.374 

 
372 Ibidem. 
373 Ekserdjian, D. Museo Nacional del Prado. Parmigianino. Girolamo Francesco Maria Mazzola. 
Recuperado de: 
https://www.museodelprado.es/aprende/enciclopedia/voz/parmigianino-girolamo-francesco-maria-
mazzola/978fd635-0e4f-4069-8ed2-91ea3631bf7f. A día de 9/5/2019. 
374 Virtual Uffizi Gallery. Parmigianino. Recuperado de: 
https://www.virtualuffizi.com/es/parmigianino.html. A día de 9/5/2019. 
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 Por consiguiente, nos encontramos ante un pintor altamente influido por la 

pintura de Miguel Ángel y en especial de Rafael, pero dando un toque personal de gran 

expresividad. Fue de gran influencia para pintores posteriores, tanto como pintor, 

como grabador y dibujante. Falleció en Parma, aparentemente centrado en la práctica 

de la Alquimia, según Giorgio Vasari.375 

 

 

 
Figura 78.376 

 

 

 En la figura 78 nos encontramos ante la obra conocida como Autorretrato en 

espejo convexo (1524). Se trata de un óleo sobre tabla, con una medida diametral de 

24,4 centímetros, y se conserva en el Museo de Kunsthistorisches, en Viena, Austria. 

 

 Al mirar esta pintura por primera vez, uno se sorprende por la originalidad que 

supone. Sobre un lienzo de forma circular, vemos el autorretrato de un joven. Con 

mirada calmada, sabiendo lo que hace en esta representación, mira directamente al 

espectador. Lo que más destaca es la alargada y enorme mano en primer plano, 

quedando el resto del cuerpo en un segundo plano. El interior, también deformado por 

el efecto óptico convexo del espejo, denota que es una habitación elegante, así como lo 

son las vestimentas del efigiado. 

 

 Parece ser que pintó el autorretrato como una obra de presentación de sus 

habilidades como pintor. Posiblemente logradas a través del uso de lentes ópticas, esta 

obra y otras, como la Madonna del cuello largo, supusieron una revolución en la 

pintura. En esta obra particular la forma convexa crea una deformación en la que la 

mano adquiere unas dimensiones mucho más grandes que el resto de la 

 
375 The National Gallery. Parmigianino. Recuperado de: 
https://www.nationalgallery.org.uk/artists/parmigianino. A día de 9/5/2019. 
376 Mazzola, G.F.M. (1524). Wikipedia. Parmigianino Self Portrait. [Fotografía de obra]. Recuperado 
de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/Parmigianino#/media/File:Parmigianino_Selfportrait.jpg. A día de 
10/5/2019. 
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representación; vemos un interior y el rostro del todavía joven artista, así como la 

ventana y elementos que componen el lienzo, de forma circular, en los laterales. En 

esencia, se trata de un cuadro que ejemplifica el uso de escorzos extremos, de gran 

influencia manierista, y representativo también del estilo. La pincelada y la técnica 

empleada recuerda al pintor Correggio, que influyó al artista.377 

 

 Nos encontramos, por consiguiente, ante un cuadro tremendamente original, 

que además abriría la puerta a crear obras con efectos ópticos desconocidos hasta la 

época. En consecuencia, se trata de un retrato de gran interés por su rareza, puesto 

que consigue efectivamente crear la ilusión y efecto visual pretendido. 

 

❖ “Moroni”. 

 

Giovanni Battista Moroni (1520/1524-1579) fue un famoso pintor manierista 

italiano, que destacó principalmente por sus retratos, siendo reconocido ya en vida 

como un gran maestro. 

 

Se formó en el taller de Moretto en la ciudad de Brescia, colaborando con él 

años después, especializándose en obra sacra. Más tarde, ya en Trento, su producción 

religiosa se adaptó a los preceptos de la Contrarreforma, donde las obras ganaron en 

claridad y legibilidad para acercarse al público. Es, sin embargo, en esta época, cuando 

comenzó a producir el género por el que destaca: el retrato. Sus retratos eran de gran 

verismo y naturalismo, de gran objetividad gracias a una atenta observación y estudio 

del modelo vivo. Del mismo modo que el naturalismo acompaña a las figuras, lo hace 

en los elementos que acompañan y rodean al efigiado. Tras varios traslados de ciudad, 

Moroni se estableció en Albino para el resto de su vida.378 

 

Observaremos a continuación uno de los retratos de Moroni. Tal y como afirma 

Michael Levey, se trata de una obra de enorme interés, puesto que el retrato será la 

antesala de la denominada Pintura de Género, en que se ve a un profesional que no 

está posando per sé, sino desempeñando su propia labor.379 

 

 
377 ArteHistoria. Autorretrato en espejo convexo. Recuperado de: 
https://www.artehistoria.com/es/obra/autorretrato-en-espejo-convexo. A día de 10/05/2019. 
378 García López, D. Museo Nacional del Prado. Moroni, Giovanni Battista. Recuperado de: 
https://www.museodelprado.es/coleccion/artista/moroni-giovanni-battista/8eb0443a-4c23-4ac1-
a87c-49bb3a5e52dc. A día de 10/5/2019. 
379 Levey, M. (1985). From Giotto to Cezanne: A Concise History of Painting. (p.135). Londres: Thames 
and Hudson. 
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Figura 79.380 

 

En la figura número 79 nos encontramos con la obra conocida como El sastre 

(1565-1570). Se trata de un óleo sobre lienzo, con unas medidas de 97 por 74 

centímetros, y se conserva en la National Gallery de Londres, Reino Unido. 

 

Vemos a un hombre joven, de mirada intensa, mirando al espectador mientras 

parece estar trabajando. En una pose de tres cuartos, sostiene con su mano derecha 

unas grandes tijeras y en la mano izquierda, lo que parece una tela negra, apoyada 

sobre una mesa de madera. El fondo es liso y oscuro, con algo de luminosidad por la 

parte superior. El hombre viste unas prendas elegantes, pero no es ostentoso. La 

escena parece describir que el hombre ha pausado su trabajo con la tela para observar 

la presencia del espectador. 

 

Parece ser que Moroni solía vestir a sus modelos con vestimenta negra, que era 

típico entre la moda española, que imperaba por aquel entonces. Sin embargo, esta es 

una excepción. En referencia al modelo, la luz ilumina su rostro en la parte superior, 

haciendo que los ojos y la mirada del modelo sean el elemento central de la pintura. Se 

trata de uno de los retratos más famosos del pintor, y fue reconocido ya en su época, 

perteneciendo a la colección Grimani en Venecia ya en el siglo XVII.381 

 

Vemos, por consiguiente, un retrato en el que se describe físicamente a un 

artesano o trabajador en su día a día. El hombre queda efigiado en sus labores 

habituales y, por consiguiente, el retrato parece inmortalizar más el conjunto que al 

sujeto individual. En cualquier caso, la mirada del hombre, que consigue captar la 

psicología del individuo; y el naturalismo del rostro, hacen de este un hermoso retrato. 

 
380 Moroni, G.B. (1565-1570). Wikipedia. Moroni: El sastre, h. 1570-1575, National Gallery de 
Londres. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/Giovanni_Battista_Moroni#/media/File:Giovanni_Battista_Moroni_
001.jpg. A día de 10/05/2019. 
381 The National Gallery. The Tailor ('Il Tagliapanni'). Recuperado de: 
https://www.nationalgallery.org.uk/paintings/giovanni-battista-moroni-the-tailor-il-tagliapanni. A 
día de 10/5/2019. 



161 

 

❖ “Lotto”. 

 

Lorenzo Lotto (1480-1556) fue un importante pintor italiano, que trabajó 

principalmente en Venecia, y de estilo manierista. 

 

Se piensa que pudo haberse formado en el taller de Alvise Vivarini. Trabajó en 

diversos proyectos de carácter religioso, hasta que en 1509 colaboró en el Vaticano, en 

la Stanza della Segnatura, siendo sin embargo sustituido por Rafael a petición del papa 

Julio II. Realizó numerosos cambios de ciudad y traslados, principalmente entre 

Venecia, Las Marcas y Treviso, terminando sus días en una comunidad religiosa en 

Loreto. Fue principalmente un pintor religioso, aunque también es reconocido como 

un importante retratista. No fue excesivamente renovador en la pintura sacra, quizá 

algo nuevos fueron la sugerencia de cierto humor y una coloración más viva de lo 

habitual en la representación. Sin embargo, si se aprecia una aportación más evidente 

en el retrato: un gran entendimiento psicológico del efigiado, de gran narratividad y 

novedosas composiciones.382 

 

En su obra se ve una amplia influencia de diversos pintores. Las primeras obras 

beben de la pintura de Giovanni Bellini, progresivamente aprendiendo de otros 

pintores como Rafael o del verismo de los pintores de Lombardía. En cualquier caso, 

siempre estuvo por debajo del gran pintor de la época, que era Tiziano, y como tal, 

estuvo en un segundo plano, trabajando principalmente fuera de Venecia. No 

obstante, se trata de uno de los pintores más interesantes de su época, gracias a un 

marcado individualismo que se puede observar en el uso de colores saturados, 

claroscuros pronunciados y un repertorio de representación muy amplio, con ciertas 

alusiones a la caricatura y a la pintura lírica.383 

 

Una amplia selección de retratos de Lorenzo Lotto se vieron reunidos en una 

exposición titulada Lorenzo Lotto. Retratos, que tuvo lugar en el año 2018 en el Museo 

Nacional del Prado. En un interesante video del comisario de la exposición (y director 

del museo) Miguel Falomir, se afirma que Lotto fue uno de los grandes retratistas de 

la historia. A pesar de que había caído en el olvido, fue rescatado por Bernard Berenson 

en el siglo XIX, pues lo consideró como el primer pintor en destacar el aspecto 

psicológico y de ánimo del individuo, más allá de la representación física y del estatus 

social al que pertenecía. Además de este aspecto, destacó también por el uso de 

tipologías novedosas e inéditas en su época, como, por ejemplo, la primera 

representación en la pintura italiana de un retrato de matrimonio. En sus obras, la 

 
382 Humfrey, P. Museo Nacional del Prado. Lotto, Lorenzo. Recuperado de: 
https://www.museodelprado.es/aprende/enciclopedia/voz/lotto-lorenzo/1065497e-87fc-4821-8aae-
8d4bd7f761bf. A día de 13/05/2019. 
383 The National Gallery. Lorenzo Lotto. Recuperado de: 
https://www.nationalgallery.org.uk/artists/lorenzo-lotto. A día de 13/05/2019. 
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simbología y la descripción de los objetos representados adquirían también una 

notable relevancia.384 

 

Como veremos más adelante en un anexo, los retratos se subdividen en diversas 

categorías: retratos de regentes, retratos familiares, retratos ecuestres… Entre las 

tipologías más comunes se encuentran los retratos matrimoniales. Tal y como se citaba 

en el párrafo anterior, Lotto fue el introductor del retrato matrimonial en Italia. 

Procederemos a realizar una breve revisión del mismo. 

 

 
Figura 80.385 

 

En la figura 80 observamos la obra conocida como Micer Marsilio y su esposa 

(1523). Se trata de un óleo sobre lienzo, con unas medidas de 71 por 84 centímetros, y 

se conserva en el Museo Nacional del Prado. 

 

Sobre un fondo oscuro, del que emerge un tronco con ramas, algunas hojas y 

plantas en la parte inferior, vemos tres figuras bien iluminadas, generando un gran 

contraste entre el fondo y las mismas. En una composición con forma triangular, 

vemos en la parte superior un niño con alas que simboliza a Cupido, también con sus 

flechas en la espalda. Mientras dirige una sonrisa al hombre, sostiene una rama que 

queda en la altura de la cabeza de las dos figuras que le preceden: dos retratos frontales 

de un hombre y una mujer. Ambos están elegantemente vestidos; él viste una elegante 

vestimenta negra, con un gorro ostentoso. Ella viste con los mismos atributos, y 

además luce varias joyas en el cuello. El hombre sostiene un anillo en su mano derecha, 

mientras sostiene con la izquierda la mano de la mujer que le acompaña, por lo que 

deducimos que procede a ponerle el anillo en su mano. Nos encontramos, por 

consiguiente, en un retrato arquetípico que inmortaliza un matrimonio. 

 

 
384 Falomir, M. (20 de junio de 2018). Museo Nacional del Prado. YouTube. Recuperado de: 
https://www.youtube.com/watch?v=UB761D5alRE. A dia de 14/05/2019. 
385 Lotto, L. (1523). Wikipedia. Retrato de Micer Marsilio Cassotti y su esposa Faustina, 1523 (Museo 
del Prado). [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/Lorenzo_Lotto#/media/File:Micer_Marsilio_Cassotti_y_su_esposa_F
austina_(Lorenzo_Lotto).jpg. A día de 14/05/2019. 
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Parece ser que un doble retrato de matrimonio era algo inédito en la época en 

Italia, y que Lotto pudo haberse inspirado en alguna obra del norte de Europa, 

probablemente realizado en técnica de grabado. La simbología empleada corresponde 

a la tradición clásica, siendo el Cupido, las hojas de laurel y el yugo que sostiene Cupido 

propios de la simbología empleada en círculos humanistas, significando el yugo 

matrimonio, y el laurel virtud y eternidad, quizá queriendo expresar que el enlace será 

eterno en el tiempo. Por otro lado, queda patente la escala de ambos, quedando el 

marido representado por encima de la esposa en la obra, ilustrando la idea de que la 

esposa siempre tenía que estar por debajo del esposo.386 

 

 Es interesante ver cómo el retrato servirá no solamente para recordar a 

personas específicas, sino también para inmortalizar hechos relevantes: nacimientos, 

muertes, bodas, logros políticos… También como cartas de presentación de posibles 

novios y novias en otros países de las familias pudientes y poderosas, o como retratos 

de sustitución de los líderes en los lugares lejanos.  

 

 Retratos como el aquí visto anuncian una complejidad del género, haciendo de 

él algo más plural que la representación física de un individuo. 

 

❖ “Tintoretto”. 

 

 Jacopo Robusti (1518-1594), más conocido como Tintoretto, fue un importante 

pintor italiano que situamos en el Manierismo. 

 

 Se desconoce la formación inicial de Tintoretto, pero se sabe que estuvo en 

contacto con el taller de Tiziano en sus inicios, y se intuye más claramente la influencia 

de Pordenone y Veronese. En sus primeras obras trabajó la pintura religiosa, 

mitológica y el retrato.387  

 

Citamos textualmente la ficha sobre su vida en el Museo Nacional del Prado, a 

colación de las características de su pintura inicial: 

 

(...) Las primeras caracterizaciones personales en la manera de pintar 

pueden apreciarse en (...) La Última Cena y El Lavatorio (Prado), en las que 

Jacopo empieza a demostrar un uso peculiar de la disposición de las figuras, 

de su espacialidad, y un extraordinario dominio de la perspectiva. (...) el 

pintor entra con fuerza en el panorama de los grandes maestros venecianos 

del siglo XVI, demostrando una nueva forma de pintar en la que la teatralidad 

 
386 Humfrey, P. Museo Nacional del Prado. Micer Marsilio Cassotti y su esposa Faustina [Lotto]. 
Recuperado de: 
https://www.museodelprado.es/recurso/micer-marsilio-y-su-esposa-lotto/6c028120-747c-4636-
a2b5-9224ea9e04cb. A día de 14/05/2019. 
387 Mancini, M. Museo Nacional del Prado. Tintoretto. Jacopo Robusti. Recuperado de: 
https://www.museodelprado.es/aprende/enciclopedia/voz/tintoretto-jacopo-robusti/f3c8263d-f0d3-
419e-af8e-b2449f6e6e6f. A día de 14/05/2019. 
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se convierte en atributo propio de la misma pintura, transformando el cuadro 

en una manifestación rompedora capaz de introducir unos juegos dinámicos 

de perspectiva aérea que nadie antes se había atrevido a representar en 

pintura. (...)388 

 

 La obra de Tintoretto se caracterizó por una gran inventiva y composiciones 

complejas y de gran interés. De marcado carácter manierista, intentó buscar un 

equilibrio en la influencia cromática de Tiziano y el modo de representar la forma de 

Miguel Ángel.389 

 

 Su estilo de pintura era suelto y ágil, casi dibujando con la propia pintura. Se 

caracterizaba por un gran dinamismo con fuertes contrastes entre pinceladas sutiles y 

unos contornos marcados. Esta técnica influiría posteriormente a artistas como El 

Greco o Rubens; si bien dicha técnica le haría también tener detractores que le 

acusaban de tener un estilo de pintura inacabada.390 

 

 A continuación, observaremos un autorretrato del propio pintor. Este retrato es 

uno de los últimos que pintó, puesto que es próximo a la fecha de su muerte. En él 

veremos una síntesis de lo que supuso su obra retratística. 

 

 
Figura 81.391 

 

 
388 Ibidem. 

389 The National Gallery. Jacopo Tintoretto. Recuperado de: 
https://www.nationalgallery.org.uk/artists/jacopo-tintoretto. A día de 14/05/2019. 

390 National Gallery of Art. Jacopo Tintoretto. Recuperado de: https://www.nga.gov/collection/artist-
info.1929.html. A día de 14/5/2019. 
391 Comin, J. (1588). Wikipedia. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://en.wikipedia.org/wiki/Self_Portrait_(Tintoretto)#/media/File:Jacopo_Tintoretto_031-2.jpg. 
A día de 14/05/2019. 
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En la figura 81 vemos la obra denominada como Autorretrato (1588). Se trata 

de un óleo sobre lienzo, con unas medidas de 63 por 52 centímetros, y se conserva en 

el Museo del Louvre, en París, Francia. 

 

Sobre un fondo oscuro, del que no tenemos claro si se intuye una pared, emerge 

la figura de un anciano, que posa de manera frontal. El retratado está ligeramente 

situado en la izquierda, por lo que la obra pierde la centralidad característica de los 

retratos frontales, como pudiera ser el de Alberto Durero. Tintoretto viste un elegante 

ropaje, de color oscuro, que no destaca del fondo. Sin embargo, la luz cenital hace que 

su pelo blanco destaque, centrándonos en su rostro y barba como elementos centrales 

de la obra. El rostro del anciano está descrito con un crudo verismo, dejando 

constancia de las arrugas y del paso de la edad. Además, nos parece que la obra tiene 

un gran sentido psicológico, en la que, mirando los ojos de la representación, podemos 

llegar a entablar una conexión con quien pudo ser Tintoretto. 

 

Parece ser que la función de esta obra sería la de completar una colección más 

amplia de obras compuestas por retratos y autorretratos, en manos de un comerciante 

de arte alemán llamado Hans Jakob König. A través de una atrevida representación 

frontal, que recuerda a las representaciones de Cristo, Tintoretto quiso destacar entre 

los demás, retratándose también sin ningún tipo de mejora a su aspecto ya de 

anciano.392 

 

❖ “Veronese”. 

 

 Paolo Caliari (1528-1588), más conocido como Veronese o Veronés, fue un 

pintor italiano, destacando especialmente en el manierismo. 

 

 Formado inicialmente en Verona de mano de Antonio Badile, pasó al taller de 

Giovanni Caroto años después, quedando ampliamente influido por ambos pintores, 

especialmente en sus inicios. Entre sus obras iniciales, destacan los frescos realizados 

en la Villa Soranzo en 1551, donde las figuras que lo componen tienen una gran 

influencia de Giulio Romano y Parmigianino. Trabajó y vivió en Venecia, donde logró, 

gracias a sus méritos como pintor (con obras como el techo del Palacio Ducal en el año 

1553-1554), la cadena de oro de caballero. También tuvo algún episodio complejo, 

puesto que fue acusado de irreverencia por una de sus obras, teniendo que dar 

explicaciones ante la inquisición. Entre las muchas obras que se le pueden destacar, se 

encuentra la titulada Las bodas de Caná (1563), un retrato grupal donde aparecen, 

entre otros, Tintoretto, Tiziano, y él mismo, pintados como si fueran músicos. Murió 

en Venecia, sin terminar las obras pendientes en las que trabajaba en el momento de 

su muerte, en el Palacio Ducal; terminadas por el pintor Tintoretto. Sin embargo, su 

 
392 Musée du Louvre. Titian, Tintoretto, Veronese: Rivals in Renaissance Venice. Artists and 
collectors. Recuperado de: 
http://mini-site.louvre.fr/venise/en/exhibition/artists_and_collectors.html. A día de 14/05/2019. 
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hermano e hijos mantuvieron durante años activo su taller, de gran éxito en su 

época.393 394 

 

 Veronés no fue un retratista especializado. A este respecto, citamos su ficha en 

la web del Museo Thyssen Bornemisza: 

 

  (...) Aunque en la obra de Veronés las composiciones con historias serán 

el centro de su actividad, también cultivó, si bien en menor proporción, el 

retrato. Entre sus clientes vamos a encontrar modelos representados de 

cuerpo entero, busto y tres cuartos, solos o con niños, (...) todos ellos elegantes, 

de canon alargado con fondos sencillos. (...)395 

 

Hemos seleccionado un retrato de una mujer para ilustrar su aportación al 

campo, como se verá en la siguiente figura. 

 

 
Figura 82.396 

 

 En la figura 82 vemos la obra denominada Retrato de una mujer con perro 

(1560-1570). Se trata de un óleo sobre lienzo, con unas medidas de 105 por 79 

centímetros, y se conserva en el Museo Thyssen Bornemisza de Madrid. 

 

Sobre un fondo oscuro, del que emerge a la izquierda una cortina de color 

dorado (generalmente simbolizando nobleza), nos encontramos a una mujer joven, de 

 
393 Turner, N. Museo Nacional del Prado. Veronés, P. Recuperado de: 
https://www.museodelprado.es/coleccion/artista/verones-paolo/ec215f07-8628-4189-b51a-
740cb711c926. 
394 Museo Nacional Thyssen-Bornemisza. Veronés (Paolo Caliari). Recuperado de: 
https://www.museothyssen.org/coleccion/artistas/verones. A día de 15/05/2019. 
395 Borobia, M. Museo Nacional Thyssen-Bornemisza. Veronés (Paolo Caliari). Retrato de una mujer 
con un perro hacia 1560 - 1570. Recuperado de: 
https://www.museothyssen.org/coleccion/artistas/verones/retrato-mujer-perro. A día de 5/05/2019. 
396 Caliari, P. (1560-1570). Wikimedia Commons. Portrait of a Woman with a Dog. [Fotografía de 
obra]. Recuperado de: 
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Portrait_of_a_Woman_with_a_Dog_-_Veronese_-
_Museo_Thyssen.jpg. A día de 14/05/2019. 
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pelo rubio, representada de medio cuerpo y de manera frontal, con la cabeza 

ligeramente girada hacia un lado. Viste un elegante vestido de color azul y blanco, y 

podemos presumir que se trata de una mujer perteneciente a una clase de poder. En 

su mano izquierda sostiene un libro de páginas doradas, posiblemente religioso. A su 

izquierda, cerca de su mano derecha y encima de un altillo, vemos un perro pequeño 

de color blanco y marrón, que mira apaciblemente en la misma dirección de la dueña. 

El perro, como veremos más adelante, generalmente simboliza la obediencia y la 

nobleza, y en esta época, era de esperar que las mujeres fueran acompañadas por estos 

animales en las representaciones, pues se esperaba lo mismo de ellas El perro también 

se ve acompañado por una perla en su collar, quedando ambos representados de 

manera muy elegante, en un retrato que logra captar a la mujer y al can de una manera 

serena. 

 

Existe una discusión entre los historiadores respecto a esta obra. Por una parte, 

hay quienes piensan que se trata de una obra tardía; por otro lado, consideran que 

podría ser una obra con la intervención del hermano, hijo, o del taller del pintor. En 

cualquier caso, parece ser que Veronés realizó con anterioridad un dibujo, que se 

conserva actualmente en el Museo del Louvre, en París, donde se ve a una mujer con 

la misma pose y vestimenta, aunque con la cabeza en una posición distinta. Se 

considera que pudo haber sido la referencia para esta pintura.397 

 

❖ “El Greco”. 

 

Doménikos Theotokópoulos (1541-1614), más conocido como El Greco, es con 

probabilidad, uno de los artistas más relevantes del siglo XVI. Nació en Creta, pero 

vivió la mayor parte de su vida en España, falleciendo en Toledo. 

 

 Su formación inicial estuvo ligada al arte de su tierra, la creación de iconos 

dentro de la tradición bizantina, aunque ya tardía, aunque también estudió los avances 

renacentistas a través de grabados. Después de ser ya reconocido en su tierra, se 

trasladó a Venecia donde aprendió los conocimientos del Renacimiento en términos 

de perspectiva, técnica y representación; y también se vio influido por Tiziano, aunque 

parece ser que no trabajó en su taller. Siguió formándose en la tradición renacentista 

e italiana, residiendo en Roma después de un recorrido por el país, para establecerse 

allí como retratista y pintor religioso durante un tiempo. Pocos años después se 

trasladó a Toledo, donde residió el resto de su vida, con contadas salidas con motivo 

de trabajos o encargos. Tuvo una larga trayectoria de pintura esencialmente religiosa, 

y fue celebrado en su vida como uno de los grandes pintores, con una gran demanda, 

no siempre atendida. Su obra fue admirada por su estilo personal e inconfundible, 

lleno de licencias en la representación; aunque también fue vista con recelo por los 

más conservadores, debido a las mismas motivaciones. De hecho, su obra cayó en el 

 
397 Borobia, M. Museo Nacional Thyssen-Bornemisza. Veronés (Paolo Caliari). Retrato de una mujer 
con un perro hacia 1560 - 1570. Recuperado de: 
https://www.museothyssen.org/coleccion/artistas/verones/retrato-mujer-perro. A día de 5/05/2019. 
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olvido en el siglo XVIII puesto que no concordaba con la ilustración, pero se recuperó 

por los románticos franceses en el siglo XIX.398 

 

 Del Greco conocemos muy interesantes retratos, que sin duda influirían a 

pintores venideros. Entre los más destacados se encuentran el Retrato de la dama de 

armiño (1580), el Retrato de un caballero anciano (1587-1600), el supuesto 

Autorretrato (1595-1600) y el Retrato del Cardenal Niño de Guevara (1600-1601), 

entre otros. 

 

 A continuación, observaremos uno de los retratos más conocidos del Greco, y 

de su siglo.  

 

 
Figura 83.399 

 

 En la figura 83, nos encontramos ante la obra conocida como El caballero de la 

mano en el pecho (1580). Se trata de un óleo sobre lienzo, con unas medidas de 81,8 

por 66,1 centímetros, y se conserva en el Museo Nacional del Prado, en Madrid. 

 

 Sobre un fondo plano y de tonos grisáceos y terrosos, se representa a un hombre 

joven, en pose frontal, que mira directamente al espectador. Viste una elegante 

vestimenta negra, propia de los caballeros españoles de la época, acompañada de una 

lechuguilla también característica de su tiempo en el cuello, que ayuda a posar nuestra 

atención en el rostro del hombre, por el contraste con el resto de la indumentaria. El 

hombre debe corresponder a una clase pudiente y dominante, puesto que lleva una 

espada, símbolo de batalla, y una cadena (casi oculta, pero que se deja entrever), 

símbolo de nobleza. Sin embargo, el elemento más destacable es la posición de su 

 
398 Marías, F. Museo Nacional del Prado. El Greco. Recuperado de: 
https://www.museodelprado.es/coleccion/artista/el-greco/b031da57-6a7e-43f2-a855-293275efc340. 
A día de 16/5/2019. 
399 Theotokópoulos, D. (1580). Wikipedia. El caballero de la mano en el pecho. [Fotografía de obra]. 
Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/El_caballero_de_la_mano_en_el_pecho#/media/File:El_caballero_d
e_la_mano_en_el_pecho.jpg. A día de 15/05/2019. 
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mano derecha, que se sitúa en su pecho. Esto, junto a su mirada serena, nos da la 

sensación de presenciar un juramento o un acto de nobleza. 

 

 Este retrato, del que se desconoce la identidad del efigiado, formó parte de una 

serie de seis retratos de caballeros, que pertenecieron al Duque del Arco, sin saber cuál 

fue su origen anterior. Se trata de uno de los primeros retratos que pintó El Greco en 

nuestro país, representando a un hombre de treinta años, con un jubón de seda negra 

y unas gorgueras también típicas de la España de los finales de los sesenta en el siglo 

XVI. La obra es un gran referente del retrato de su tiempo, emparentado con el retrato 

cortesano de posición frontal y con gran iluminación sobre un fondo indeterminado, 

también teniendo paralelismos con la pintura renacentista italiana, en concreto la 

veneciana. En cualquier caso, parece ser que el retrato consigue un balance de 

descripción física con un gran sentido de la psicología del individuo que representa.400 

 Al desconocerse la identidad del efigiado, siempre ha existido una gran cantidad 

de hipótesis y literatura sobre la obra. A este respecto, citamos la ficha de la web del 

Museo Nacional del Prado, que ensalza esta obra: 

(...) La atracción artística y literaria que ha provocado el retrato 

explica la variedad de lecturas e identificaciones suscitadas, aunque todas 

ellas giran en torno a su condición prototípica como noble español y, con ella, 

los tópicos que han acompañado ese perfil a lo largo de buena parte del siglo 

XX: cristiano hombre de honor, melancólico y sobrio, representante altivo de 

su clase y de su época. (...)401 

 Por consiguiente, vemos que este retrato es un arquetipo que otros pintores y 

literatos tuvieron como referencia en los tiempos posteriores, y que fue muy apreciado 

por su simbología y significado. 

❖ “Arcimboldo”. 

 Giuseppe Arcimboldo (1527-1593), fue un pintor italiano, y hoy en día, se 

considera que es uno de los pintores manieristas más emblemáticos por sus famosas 

“teste composte”, o cabezas compuestas.  

 Se le conoce por sus originales retratos compuestos de una amplísima selección 

de animales, frutas y elementos naturales, así como de objetos de todo tipo. Habiendo 

trabajado por más de veinticinco años para los emperadores Habsburgo, fue 

nombrado Conde Palatino en el año 1592 por sus servicios como pintor. Su obra, 

culmen del manierismo, supo combinar una tipología del arquetipo del retrato 

humano, construyéndolo a través de elementos inusitados, creando unas obras que 

 
400 Ruiz, L. Museo Nacional del Prado. El caballero de la mano en el pecho. Recuperado de: 
https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/el-caballero-de-la-mano-en-el-
pecho/9cb73bdf-66e8-4826-a79c-5de2b15a1da6. A día de 16/05/2019. 
401 Ibidem. 
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generan la ilusión de cabezas, pero no dejan de ser elementos compuestos, repletos de 

simbología y mensajes, generando incluso palíndromos pictóricos, según los cuales la 

posición de la pintura puede brindar nuevas lecturas (por ejemplo, resultando de una 

cabeza a un bodegón). Su obra fue complejizándose más y más con el tiempo, llegando 

a un nivel de sutileza técnica y conocimiento de los elementos empleados casi 

magistrales. Su obra, no tan popular en los siglos venideros, se redescubrió por los 

primeros Surrealistas, entre los que se encontraba Salvador Dalí, que vio en 

Arcimboldo una fuente de inspiración, considerándolo, por consiguiente, uno de los 

precursores de este movimiento.402 

Quizá su serie de obras más conocida sean las Estaciones, pintadas en el año 

1563, y que como decíamos antes, sirvió siglos después para inspirar a los surrealistas 

y dadaístas. En el año 1566 siguió con otra de sus series más famosas, conocida como 

los Elementos, pintando retratos que se representaban a través de los mismos, esto es, 

objetos y formas relacionadas con la tierra, el agua, el aire y el fuego; siendo 

estrictamente estos elementos los que conformaban las cabezas.403 

Hay que tener en cuenta que estas cabezas compuestas tuvieron una gran 

aceptación en su época, y no eran consideradas como una representación cómica, sino 

como un “grilli”, o una “chimaera”; esto es, caprichos y pinturas especiales y curiosas. 

Además, eran poseedoras de una lectura mucho más profunda de lo que pueda parecer 

a primera vista. Como veremos, muchos de estos retratos no fueron solamente 

acertadas descripciones de los objetos contenidos, sino que tenían un asombroso 

parecido con los modelos que describían (cuando lo hacían), siendo piezas que más 

que una sátira, hacían un humilde y curioso homenaje a los efigiados.404  

 Observaremos a continuación uno de los retratos más conocidos de 

Arcimboldo. Decimos retrato, porque el siguiente “teste composte”, estaba 

efectivamente inspirado en alguien real. 

 
402 The Art History, Modern Art Insight. Giusseppe Arcimboldo. Recuperado de: 
https://www.theartstory.org/artist-arcimboldo-giuseppe.htm. A día de 16/05/2019. 
403 Kunsthistorisches Museum Wien. Arcimboldo. Recuperado de: 
https://www.khm.at/en/visit/exhibitions/past-exhibitions/2008/arcimboldo/. A día de 16/05/2019. 
404 Schneider, N. (1994). The Art of the Portrait: Masterpieces of European Portrait-painting. 
(p.123). Colonia: Benedikt Taschen. 
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Figura 84.405 

 En la figura 84, vemos la obra conocida como Vertumno (1590). Se trata de un 

óleo sobre tabla, con unas medidas de 70,5 por 57,5 centímetros, y se conserva en el 

Castillo de Skoklosters Slott, en Håbo, Suecia. 

 Sobre un fondo oscuro, vemos una figura antropomorfa, compuesta por flores, 

vegetales variados y frutas, tales como uvas, manzanas y peras, entre otras muchas. La 

representación antropomorfa parece posar frontalmente, y dirige “su mirada” hacia el 

espectador. Como es propio en la obra de Arcimboldo, a través de una composición de 

elementos, crea la muy veraz ilusión de un retrato humano, aunque en ninguna parte 

de la obra veamos el menor rasgo de un ser humano real. En este caso, logra la 

apariencia de un hombre con barba que nos mira directamente. 

 La obra representa a Rodolfo II, representado como el dios mitológico de las 

estaciones romano Vertumno, siendo la mitología romana una fuente de consulta 

común en la época del pintor. El retrato es ciertamente adulador, puesto que se 

compara al emperador con una deidad romana, posiblemente aludiendo a la 

“floración” de su imperio.406 

 Como podemos comprobar, estos retratos tuvieron un gran éxito en su época 

por su extraordinaria originalidad, y posteriormente, fueron de gran utilidad para los 

pintores surrealistas y dadaístas para explorar nuevas vías de representación pictórica. 

3.5. Pintores barrocos del siglo XVII. 

 
405 Arcimboldo, G. (1590). Wikipedia. Retrato de Rodolfo II en traje de Vertumno. [Fotografía de 
obra]. Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/Retrato_de_Rodolfo_II_en_traje_de_Vertumno#/media/Archivo:Ver
tumnus_%C3%A5rstidernas_gud_m%C3%A5lad_av_Giuseppe_Arcimboldo_1591_-
_Skoklosters_slott_-_91503.tiff. A día de 16/05/2019. 
406 Skoklosters slott. Utforska. Vertumnus - Mer än en fruktgubbe. Recuperado de: 
https://skoklostersslott.se/sv/vertumnus/vertumnus. A día de 16/05/2019. 
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Nos parece de gran interés citar a Luis Borobio a través del siguiente párrafo, 

donde introduce de manera inmejorable el Barroco. 

 

 La palabra barroco empezó a utilizarse ya en el siglo XVIII, cuando el 

estilo al que se refiere se empezaba a pasar de moda. Se le daba una 

significación de irregular o artificioso. Los observadores consideraban lo 

barroco como algo extravagante y ridículo, dando juicios de valor sin 

enterarse de en qué consiste y qué razón de ser tiene aquello que están 

valorando. (...) el estilo al que todos llamamos barroco lleva consigo un 

rompimiento o dislocación de los cánones clásicos, y una complicación de las 

composiciones. En lo barroco sentimos también formas artificiosamente 

forzadas, elementos que se entrelazan aportando diversas tensiones, y una 

profusa decoración que se enriquece con ansias de protagonismo. (...) las 

obras barrocas (...) tienden a involucrar al espectador en el arte, de manera 

que nos sintamos un poco protagonistas de él. (...) entabla un diálogo con el 

contemplador. No le interesa tanto provocar una admiración con su belleza 

(...) no es la realidad visual que pone ante nuestros ojos, sino el ambiente con 

que nos envuelve. (...)407 

 

3.5.1. Sur de Europa. 

3.5.1.1. Italianos. 

❖ “Carracci”. 

 Annibale Carracci (1560-1609) fue un referente de la pintura barroca y del arte 

de la Edad Moderna, nacido en Bolonia, Italia; hermano de Agostino y primo de 

Ludovico Carracci, que también fueron pintores. Se considera que Carracci fue un 

pionero en abandonar el Manierismo, impulsando, a través de su obra, una vuelta a la 

tradición clásica del Alto Renacimiento.408 

 Su formación se inició en la primera academia de arte Barroco en Italia, 

conocida como la Accademia degli Incamminati, cuyo objetivo era volver la mirada 

hacia el estudio de la realidad, alejándose del manierismo; también estando 

influenciado por pintores como Correggio y Tiziano, que conoció en sus viajes a 

Venecia y Parma. Posteriormente, ya en Roma, estudió la obra de Rafael y Miguel 

Ángel, que también fueron una gran aportación para su técnica. A la hora de 

representar la manera de alejarse del manierismo, lo logró a través de cultivar un 

nuevo interés por el modelo vivo, y por consiguiente, trabajó realizando estudios del 

 
407 Borobio, L. (2009). Historia Sencilla del Arte. (p. 287). Madrid: Rialp. 
408 The Editors of Encyclopaedia Britannica. Encyclopaedia Britannica. Annibale Carracci. 
Recuperado de: 
https://www.britannica.com/biography/Annibale-Carracci. A día de 21/05/2019. 
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natural, desde personas y animales hasta objetos. En sus pinturas religiosas se denota 

una influencia del clasicismo renacentista en la serenidad de las figuras, sin embargo, 

existe cierta monumentalidad en la representación, que acerca las obras más al 

Barroco. Otra de las notables aportaciones de los Carracci fue la introducción de la 

caricatura como medio de expresión artística, donde a través de la acentuación de los 

rasgos distintivos de una persona, se lograba hacer una representación generalmente 

cómica de la misma. A pesar de haber vivido una plena vida de gran reconocimiento, 

sus últimos años los pasó deprimido, no viéndose capaz de pintar, por lo que su propio 

taller tuvo que realizar sus obras a través de sus bocetos.409 

 Carracci, por extensión, no fue demasiado prolífico en el género del retrato. Sin 

embargo, tiene interesantes muestras de este. A continuación, observaremos un 

autorretrato en el que aparece con otras figuras. 

 

Figura 85.410 

 En la figura 85 observamos la obra conocida como Autorretrato con otras 

figuras (1593). Se trata de un óleo sobre lienzo, con unas medidas de 60 por 48 

centímetros, y se conserva en la Pinacoteca de Brera, en Milán, Italia. 

 En la obra, sobre un fondo grisáceo con una esquina, que sugiere un interior, 

vemos cuatro figuras masculinas. La figura central, de tres cuartos y de aspecto joven, 

sostiene una paleta de mezclas con los óleos y un pincel, que sitúa en el lienzo que 

queda a la derecha de la obra. Dicha obra es la que observamos, puesto que, en vez de 

 
409 Pérez Sánchez, A.E. Museo Nacional del Prado. Carracci, Annibale. Recuperado de: 
https://www.museodelprado.es/aprende/enciclopedia/voz/carracci-annibale/c43ec395-bc1a-4806-
b378-171b5b2691fb. A día de 20/05/2019. 
410 Carracci, A. (1593). Pinacoteca di Brera. Self-Portrait with Other Figures. [Fotografía de obra]. 
Recuperado de: 
https://pinacotecabrera.org/en/collezione-online/opere/autoritratto-con-figure. A día de 
21/05/2019. 



174 

mirarnos a nosotros, la figura central mira a un espejo, autorretratándose junto a las 

figuras que tiene detrás. La primera figura de la izquierda es de aspecto mayor, la 

central parece joven, y la tercera solo aparece parcialmente detrás del lienzo. Todas las 

figuras están vestidas de manera sobria pero elegante, con tonos oscuros, siendo 

solamente la parte blanca de la camisa o la gorguera lo que da un tono de luminosidad 

a la vestimenta. La luz principal ilumina el rostro del artista, quedando las figuras de 

atrás en un segundo plano. El contraste del fondo oscuro acentúa esta iluminación, 

que nos trae a la mente la teatralidad luminística barroca. 

 A pesar de que se ha interpretado la obra a través del concepto de las tres edades 

del hombre (joven, adulto, anciano), parece ser que los personajes de la parte de atrás 

serían el padre del autor, Antonio Annibale (con barba canosa), y el joven el hijo 

ilegítimo de su hermano Agostino, de nombre también Antonio. Ludovico, primo del 

artista, y que introdujo a Annibale y Antonio en la pintura, hizo que la familia Carracci 

adquiriese una importancia clave en la pintura del siglo XVI, siendo los precursores de 

una renovación.411 

 Vemos en este retrato una tipología que se hará cada vez más común en el 

género, donde los artistas retrataron a un grupo de personas, en distintas condiciones, 

como vemos en esta obra. 

❖ “Caravaggio”. 

 Michelangelo Merisi da Caravaggio (1571-1610), más conocido como 

Caravaggio, fue un importantísimo pintor italiano, precursor, junto a Carracci (desde 

posiciones artísticas diferentes) del Barroco. Su obra supuso un paso sustancial hacia 

el verismo en la pintura, especialmente en el siglo XVII, y hoy en día, sigue siendo 

inconfundible por sus obras “tenebristas”. 

 Su formación inicial estuvo ligada al taller del milanés Simone Peterzano, en el 

que estuvo hasta su marcha a Roma, en el año 1592, donde se convirtió en el protegido 

de los Constanza Colonna. En Roma tuvo diversas influencias, y su obra siguió 

creciendo. Sin embargo, todo cambiaría para él al conocer al cardenal Francesco Maria 

del Monte, que lo acogería en su residencia y le proveería de encargos (entre los que se 

encontraban obras famosas, como la de La cabeza de Medusa, 1597), viviendo allí 

hasta el año 1601. Su fama comenzó con los lienzos realizados para la Capilla Contarelli 

(1599-1600) y los de Santa María del Popolo (1600-1601), donde se vieron 

ejemplificados su seña de identidad: un marcado tenebrismo y un descarnado verismo, 

que tuvieron un gran éxito. A partir de este momento trabajaría para los mejores 

mecenas y los lugares más relevantes, creando especialmente obra de temática 

religiosa. Es por esta temática sacra que su obra llegó a ponerse en cuestión, e incluso 

 
411 Pinacoteca di Brera. Self-Portrait with Other Figures. Recuperado de: 
https://pinacotecabrera.org/en/collezione-online/opere/autoritratto-con-figure. A día de 
21/05/2019. 
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le trajo diversos problemas: en su afán de mezclar el verismo más humano con lo 

sagrado, entró en conflicto con diversos estamentos por el uso de mendigos o incluso 

prostitutas como modelos. Esto, junto a su temperamento agresivo y un estilo de vida 

agitado, le llevaron a numerosos enfrentamientos, matando en 1606 a otro pintor, 

Ranuccio Tomassoni. Estos sucesos lo obligaron a emigrar a Nápoles, donde también 

tuvo un gran éxito. Sin embargo, sus problemas con la justicia lo llevaron a tener que 

estar viajando constantemente para evitarla, pasando por Malta, Sicilia y Siracusa, a 

pesar de seguir trabajando al más alto nivel. Murió intentando volver a Roma en Porto 

Ercole, sin ningún discípulo, pero habiendo creado un estilo de pintura que cambiaría 

el rumbo de la misma, creando escuela. Los “caravaggistas” o los “tenebristas” 

aprendieron de él y continuaron con su estilo, y su obra influyó a pintores como 

Velázquez y Rubens.412 

 Decíamos anteriormente que la obra de Caravaggio fue predominantemente 

religiosa. Sin embargo, y especialmente en su juventud, pintó también obras de 

carácter profano o incluso mitológico. En estas obras se trataban escenas de la vida 

diaria, como unos músicos tocando, la representación de un matrimonio, o un joven 

mordido por una lagartija, entre otros. Nosotros hemos optado por representar a 

Caravaggio a través de un presunto autorretrato, que además es una de sus pinturas 

más conocidas. 

 
Figura 86.413 

 En la figura 86, vemos la obra conocida como Baco enfermo (1593-1594). Se 

trata de un óleo sobre lienzo, con unas medidas de 66 por 52 centímetros, y se conserva 

en la Galería Borghese, en Roma, Italia. 

 
412 Museo Nacional Thyssen-Bornemisza. Caravaggio (Michelangelo Merisi). Recuperado de: 
https://www.museothyssen.org/coleccion/artistas/caravaggio-michelangelo-merisi. A día de 
21/05/2019. 
413 Merisi, M. (1593-1594). Wikimedia Commons. Sick young Bacchus. [Fotografía de obra]. 
Recuperado de: 
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/5/5c/Sick_young_Bacchus_by_Caravaggio.jpg. 
A día de 21/05/2019. 
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 Sobre un fondo oscuro, vemos una figura iluminada por una luz cenital, que nos 

dirige la mirada, en una posición de tres cuartos. El joven hombre está sentado, 

apoyando su codo en una losa tallada. Sostiene en sus manos un racimo de uvas. 

Vemos que en el pedestal hay más frutas (uvas y melocotones), y en su propia cabeza 

tiene una “corona” de hojas de vid. Esta simbología nos hace pensar en la iconografía 

que representa al mitológico Dionisio. Viste una túnica blanca que ilumina la escena 

de fuerte contraste con el fondo. El joven tiene un aspecto blanquecino, con unas 

marcadas ojeras y unos labios sin apenas color. 

 Se trata de una de las obras más conocidas de Caravaggio, pintada en su 

juventud. En esta representación del dios Baco, vemos a un joven que, aunque tiene 

un brazo de complexión atlética, presenta un aspecto enfermizo. Se especula con que 

pudo ser un autorretrato del pintor cuando estuvo hospitalizado (se cree que por 

malaria o por un accidente con un caballo, que pudo darle una coz). La principal 

hipótesis para pensar que pudo tratarse de un autorretrato, más allá de la falta de 

recursos para contratar a un modelo, es la postura representada, en la que el modelo 

está girado y mirando al espectador, pero que también pudo ser la pose natural de 

quien hace un autorretrato sobre un espejo.414 

❖ “Ribera”. 

 José de Ribera (1591-1652) fue un pintor de origen español, que realizó la mayor 

parte de su exitosa carrera de pintor en Italia. 

 Se desconocen muchos datos de sus orígenes, y de su formación inicial, y 

aunque nació en España, en el año 1611 era ya un respetable pintor en Parma, Italia, 

pasando antes por Nápoles y Roma. Se piensa que también tuvo que pasar por Génova 

Lombardía, donde estudió las obras de Correggio, Parmigianino y Tiziano. admirado 

ya desde joven por pintores como Ludovico Carracci, y sirviendo a las casas pudientes. 

De hecho, en su estancia en Roma, estuvo ligado a la Academia de San Lucas, donde 

conoció artistas provenientes de Francia y los Países Bajos, con gran influencia 

tenebrista y naturalista proveniente de Caravaggio (de hecho, la influencia de 

Caravaggio es evidente desde su juventud, creando diversidad de obras que se pueden 

ligar con su referente en términos realistas y lumínicos). Su obra fue solicitada por 

nobles, gobernadores y coleccionistas italianos y de otros países, llegando su influencia 

y reconocimiento hasta tal punto que en el año 1626 fue nombrado caballero de la 

orden de Cristo. Su pintura fue progresivamente ganando en color y expresividad, 

posiblemente también siendo influenciada por un creciente humanismo. Su 

trayectoria fue una evolución constante, tanto en tema como en método y técnica, 

siendo su reconocimiento y fama progresivos. Sin embargo, Ribera si vio en la 

 
414 ArteHistoria. Baco enfermo. Recuperado de: 
https://www.artehistoria.com/es/obra/baco-enfermo. A día 27/07/2019. 
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obligación de delegar su producción mayoritaria a su taller debido a una enfermedad 

que lo incapacitó durante largas temporadas, falleciendo finalmente en el año 1652.415 

 Ribera fue, como decíamos, un prolífico pintor que dejó numerosas obras 

maestras, la mayoría de carácter sacro. No fue un pintor especializado en los retratos, 

por lo que hemos optado por escoger una de sus obras arquetípicas para representar 

su aporte al género de la representación de la figura humana, a través de, en este caso, 

una pintura religiosa. 

 

Figura 87.416 

 En la figura número 87 nos encontramos con la obra conocida como San 

Jerónimo penitente (1634). Se trata de un óleo sobre lienzo, con unas medidas de 126 

por 78 centímetros, y se conserva en el Museo Thyssen de Madrid. 

 Sobre un fondo oscuro, vemos la representación de tres cuartos de un hombre 

mayor arrodillado, que sostiene un cráneo con sus dos manos, mientras dirige su 

mirada hacia arriba. Su rostro, así como su cuerpo, está dramáticamente iluminado 

gracias a la luz cenital y al efecto del tenebrismo, en contraste con el fondo oscuro. A 

pesar de su delgadez y los estragos de la edad, su cuerpo tiene volúmenes 

pronunciados. Su vestimenta roja es austera pero cromáticamente muy acertada con 

el fondo, cumpliendo un objetivo de “envoltorio” de lo relevante en la obra: el hombre. 

En la parte inferior izquierda, sobre una roca, vemos dos libros, estando uno de ellos 

abierto. Posiblemente se trate de libros religiosos. El hombre parece estar meditando 

sobre la mortalidad o el significado de la vida (sostiene un cráneo humano), y mira con 

 
415 Spinosa, N. Museo Nacional del Prado. Ribera, José de. El Españoleto. Recuperado de: 
https://www.museodelprado.es/aprende/enciclopedia/voz/ribera-jose-de-el-espaoleto/7af49b35-
e253-4470-9c0f-9e7b73180b87. A día de 24/05/2019. 
416 De Ribera, J. (1634). Wikimedia Commons. Ribera - San Jerónimo - Thyssen. [Fotografía de 
obra]. Recuperado de: 
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Ribera_-_San_Jer%C3%B3nimo_-_Thyssen.jpg. A día de 
25/11/2019. 
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actitud de esperanza hacia la luz cenital, que lo hace emerger de ese fondo oscuro que 

quizá pueda significar la vida terrenal. 

 Se trata de una representación de San Jerónimo en posición penitente. Citamos 

textualmente la ficha de la obra en la página del Museo Thyssen: 

San Jerónimo penitente es uno de los episodios de la vida del santo que 

Ribera trató, al igual que la Piedad, en varios momentos de su carrera. (...) La 

figura de san Jerónimo, junto a la de otros santos contemplativos y 

anacoretas, como la Magdalena, se potenció durante la Contrarreforma, que 

vio en estos episodios espirituales ejemplos perfectos del arrepentimiento, que 

además cumplían la misión de conmover al fiel motivando su piedad. (...) 

suspendido su meditación por algún motivo hacia el que alza la vista. La 

pintura (...) se construye con un intenso tenebrismo que nos remite a las 

composiciones de Caravaggio. El santo, que cubre su cuerpo con un intenso 

manto rojo, deja ver parte de su anatomía, que Ribera, como en otros casos, 

trata con una pincelada precisa que nos va mostrando las arrugas y los huesos 

que se transparentan a través de la flácida y macerada piel del santo. Las 

rudas manos de este mediador están tratadas con una tonalidad más cálida 

que el resto de su epidermis, acentuando con ello la presencia de la calavera 

que sostiene entre los pliegues del manto. (...)417 

Como podemos comprobar, el trazo de Ribera es preciso pero evidente, donde 

a través de una pincelada suelta pero decidida, consigue describir las formas y las 

texturas, premiando a veces la sutileza, como en el pelo y la barba, o en ocasiones a 

través de “impastos”, acentuando otras zonas que así lo requieren. 

❖ “Gentileschi”. 

 Artemisia Gentileschi (1593-1654), fue una reconocida mujer pintora de origen 

italiano, seguidora del “caravaggismo” antes mencionado. 

 Su formación comenzó a través de su padre, Orazio Gentileschi, otro 

renombrado pintor que tuvo una gran influencia sobre ella. Orazio practicaba un tipo 

de “caravaggismo” más sutil y elegante, pero Artemisia supo combinar lo mejor de 

cada referente en su obra, centrándose sobre todo en la representación femenina 

heroica y en el desnudo. A pesar de que trabajó predominantemente en su taller de 

Nápoles, tuvo la ocasión de viajar y formarse en ciudades como Roma, Génova y 

 
417 Borobia, M. Museo Nacional Thyssen-Bornemisza. José de Ribera (llamado "el Españoleto"). San 
Jerónimo penitente 1634. Recuperado de: 
https://www.museothyssen.org/coleccion/artistas/ribera-jose/san-jeronimo-penitente. A día 
23/05/2019. 
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Venecia. Su influencia en Nápoles fue creciendo, y llegó a ser considerada como una 

de las grandes pintoras. Tuvo la oportunidad de viajar años después, en el 1638 a 

Londres, para reunirse con su padre y colaborando con él; adquiriendo una gran 

aceptación por parte de las clases altas británicas.418 

 Artemisia es principalmente conocida por ser una de las mujeres artistas más 

destacadas de la historia de la pintura en estas fechas, algo inusual, ya que las mujeres 

no tenían las mismas oportunidades que los hombres para estudiar y dedicarse a las 

artes. También es conocida por un terrible episodio sufrido, que posiblemente influyó 

el resto de su obra. 

 Un año después de firmar una de sus obras tempranas, conocida como Susana 

y los viejos (1610), y que pintó a la edad de diecisiete años, fue violada por un pintor 

mediocre que había colaborado con su padre con anterioridad, Agostino Tassi. 

Después de un largo juicio419, Tassi quedó condenado al destierro de Roma, pero la 

pena no llegó a aplicarse. Posteriormente, Artemisia se casó con otro pintor de menor 

interés.420 

 Como decíamos anteriormente, la pintora destacó por sus obras en las que la 

anatomía femenina estaba presente, y también de la representación de la mujer en su 

forma heroica. Sin embargo, también realizó varios retratos y autorretratos. Nosotros 

hemos decidido ejemplificar su aportación al género con dos muestras, que veremos a 

continuación. 

  

 
418 D.G.L. Museo Nacional del Prado. Gentileschi, Artemisa. Recuperado de: 
https://www.museodelprado.es/aprende/enciclopedia/voz/gentileschi-artemisa/bc35919f-7235-
457c-9c8f-fd166574143e. A día 23/05/2019. 
419 Tal y como se afirma en un artículo del periódico británico The Guardian, publicado el 5 de 
octubre de 2016, está documentado el uso de tortura sobre los dedos de Artemisia en el juicio, para 
comprobar si decía la verdad. Recuperado de: 
https://www.theguardian.com/artanddesign/2016/oct/05/artemisia-gentileshi-painter-beyond-
caravaggio. Recuperado a día de 23/05/2019. 
420 The National Gallery. Artemisia Gentileschi. Recuperado de: 
https://www.nationalgallery.org.uk/artists/artemisia-gentileschi. A día de 23/05/2019. 
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Figura 88.421 Figura 89.422 

 

 En la figura número 88, vemos la obra conocida como Autorretrato como Santa 

Catalina de Alejandría (1615-1617). Se trata de un óleo sobre lienzo, con unas medidas 

de 71,4 por 69 centímetros, y se conserva en la National Gallery de Londres, Reino 

Unido. 

 En la representación vemos el retrato de una mujer joven, vestida con 

vestimenta elegante, de la que parece emerger una corona. La mujer sostiene lo que 

parece ser una rueda de madera rota y una pluma o hoja. Mira directamente al 

espectador, y su piel destaca gracias al contraste con el fondo, de tonos oscuros y de 

lugar indefinido. 

 Se trata de un autorretrato de Artemisia, donde se representa como Santa 

Catalina de Alejandría, mártir del siglo IV. Vemos, como es habitual en las 

representaciones de los mártires, el instrumento empleado en su tortura, que en este 

caso es una rueda de púas. Artemisia se apoya en la rueda, que está rota, mientras 

sostiene la palma de mártir en su otra mano, cerca del corazón.423 

 Esta obra parece estar estrechamente relacionada con la figura 89. A este 

respecto, citamos textualmente la ficha de la obra en la página web del museo The 

National Gallery: 

(...) Saint Catherine’s physiognomy, head, and three-quarter pose are 

all closely related to those in Artemisia’s ‘Self Portrait as a Lute Player’ (about 

1615–8) in the Wadsworth Atheneum Museum of Art, Hartford, USA, 

suggesting that this too is a self-portrait of the artist. Her right hand holding 

the palm frond is identical to that in Artemisia’s ‘Saint Catherine of 

Alexandria’ (Uffizi Gallery, Florence), a work which probably dates from 

around the same time. (...)424 

 
421 Gentileschi, A. (1615-1617). Wikipedia. Self-Portrait as Catherine of Alexandria. [Fotografía de 
obra]. Recuperado de: 
https://en.wikipedia.org/wiki/Self-
Portrait_as_Saint_Catherine_of_Alexandria#/media/File:Artemisia_Gentileschi_-_Self-
Portrait_5365.jpg. A día de 22/05/2019. 
422 Gentileschi, A. (1615-1617). Wikipedia. Autorretrato tocando un laúd, 1615-17. Wadsworth 
Atheneum. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/Artemisia_Gentileschi#/media/Archivo:Artemisia_Gentileschi_-_Self-
Portrait_as_a_Lute_Player.JPG. A día de 22/05/2019. 
423 The National Gallery. Self Portrait as Saint Catherine of Alexandria. Recuperado de: 
https://www.nationalgallery.org.uk/paintings/artemisia-gentileschi-self-portrait-as-saint-catherine-
of-alexandria. A día de 23/05/2019. 
424 Ibidem. 
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 En la figura número 88, vemos la obra titulada Autorretrato como tocadora del 

laúd (1615-1618). Se trata de un óleo sobre lienzo, con unas medidas de 77,5 por 71,8 

centímetros, y se conserva en el Museo de Wadsworth Atheneum, en Hartford, 

Connecticut, Estados Unidos. 

 De características y pose similar a la obra anterior, quizá con más contraste por 

un marcado efecto del claroscuro, vemos a la misma mujer, con la misma expresión y 

pose, aunque vestida de un elegante vestido azul, sin corona, tocando un laúd. Al igual 

que en la obra que la precede, el contraste generado por el tenebrismo hace que nos 

centremos en la mujer, iluminada de manera dramática. Por otro lado, en ambos 

lienzos vemos la delicadeza con que la figura, elementos y vestimenta están tratados. 

 Parece ser que, en este autorretrato, la prioridad era mostrar una mujer culta, 

con dominio sobre la música. Por otro lado, su visible escote y mirada directa al 

espectador podría interpretarse como una alusión al arquetipo de la música, el 

erotismo y el amor.425 

 Vemos que los estudios preparatorios en dibujo y en pintura de una figura han 

sido empleados, en ocasiones, para tomarlos como referencias en obras distintas. En 

este caso vemos ejemplificado este hecho a través de dos representaciones muy 

dispares: un autorretrato de temática religiosa, y otro de temática profana. 

3.5.1.2. Franceses. 

❖ “De La Tour”. 

 Hacemos un inciso de los pintores italianos para observar la vida y obra de un 

maestro francés. Georges De La Tour (1593-1652), es uno de los pintores más 

importantes del período en Francia; siendo reconocido como tal en vida. 

 Se le considera como uno de los representantes más importantes de la escuela 

naturalista. Se presume que pudo formarse en el taller de Claude Dogoz y 

posteriormente, en Italia, entre los años 1614 y 1616, siendo influenciado por la obra 

de Caravaggio. Entre sus influencias directas se encuentran Jacopo Bassano y los 

pintores de Utrecht que se vieron influidos también por Caravaggio.426 

La influencia del manierismo era evidente en sus inicios. Es también en esta 

época de juventud donde se sitúan sus obras más naturalistas y realistas. En el año 

1620 se casa con una joven noble y se establece en Lunéville, donde asienta su taller. 

Los siguientes años serían extremadamente complicados en la región de Lorena, por 

 
425 Wadsworth Atheneum Museum of Art. Self-Portrait as a Lute Player. Recuperado de: 
http://argus.wadsworthatheneum.org/Wadsworth_Atheneum_ArgusNet/Portal/public.aspx?lang=e
n-US&g_AABJ=gentileschi. A día de 23/05/2019. 
426 ArteHistoria. Georges de la Tour. Recuperado de: 
https://www.artehistoria.com/es/personaje/tour-georges-de-la. A día de 28/05/2019. 
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razones diversas: guerras y conflictos, hambrunas, una epidemia de peste... A pesar de 

todo, fueron años de gran producción artística para el pintor, encumbrando como un 

pintor consolidado y reconocido. En cualquier caso, en el año 1638 su taller fue 

destruido por el ataque de las tropas francesas, perdiendo innumerables obras y 

encargos, aunque salvando la vida y la de su familia por haber huido a tiempo. Parece 

ser que después de este suceso pasó a ser “pintor ordinario del rey” Luis XIII, y con 

ciertos privilegios otorgados que disfrutó en la ciudad de París. En la década de los 

años cuarenta, volvería a Lunéville donde intentaría reconstruir su antiguo taller y 

residencia, coincidiendo con su producción de obras tenebristas. La Tour moriría en 

el año 1652, al igual que su mujer, en una epidemia de peste.427 

Observaremos a continuación dos obras dispares. En la obra de La Tour 

observamos obras de influencia “caravaggista”, y otras de un estilo más luminoso, 

siendo estas obras más tempranas. Veremos dos ejemplos en las siguientes figuras. 

 
Figura 90.428 

 
Figura 91.429 

 

 En la figura número 90, vemos la obra conocida como La magdalena penitente 

(1640). Se trata de un óleo sobre lienzo, con unas medidas de 133,4 por 102,2 

centímetros, y se conserva en el Metropolitan Museum de Nueva York, Estados 

Unidos. 

 
427 Kazerouni, G. Museo Nacional del Prado. La Tour, Georges de. Recuperado de: 
https://www.museodelprado.es/coleccion/artista/la-tour-georges-de/98e8e8da-50cd-4de7-acb3-
bb88a7a73850. A día de 28/05/2019. 
428 De La Tour, G. (1640). The Metropolitan Museum of Art. The Penitent Magdalen. [Fotografía de 
obra]. Recuperado de: 
https://www.metmuseum.org/art/collection/search/436839?&searchField=All&sortBy=Relevance&
who=La+Tour%2c+Georges+de%24Georges+de+La+Tour&ft=*&offset=0&rpp=20&amp;pos=1. A 
día de 23/05/2019. 
429 De La Tour, G. (1630). The Metropolitan Museum of Art. The Fortune-Teller. [Fotografía de obra]. 
Recuperado de: 
https://www.metmuseum.org/art/collection/search/436838?&searchField=All&sortBy=Relevance&
who=La+Tour%2c+Georges+de%24Georges+de+La+Tour&ft=*&offset=0&rpp=20&amp;pos=3. A 
día de 23/05/2019. 
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 En una habitación oscura, con la única iluminación de una vela encendida, 

vemos a una mujer sentada, con las manos posadas sobre un cráneo humano. La 

representación es a tres cuartos, y la mujer mira hacia atrás, posando su mirada en un 

elegante espejo de marco dorado, que refleja la vela. El candelabro que sostiene la vela 

está situado en una mesa de madera, donde también se encuentra el espejo. En ella, 

vemos un collar de perlas y un pendiente, también de perla. En el suelo vemos más 

joyas. La mujer, en actitud orante y pensativa, parece haberse desprendido de todo 

objeto de valor para rezar. El fuerte tenebrismo logrado en la contraposición de luz y 

sombra nos remite al “caravaggismo”. 

 Se trata de una representación de María Magdalena, de una cortesana o 

pecadora, que acabó siguiendo a Jesucristo, renunciando a lo mundano y poniendo su 

fe al servicio de una vida contemplativa y penitente. El espejo representaría la vanidad 

humana; el cráneo, la mortalidad; y la vela, su estado iluminado por su fe y su 

esperanza.430 

 Por otro lado, centrándonos ahora en la figura número 91, veremos la obra 

denominada como La adivina (1630). Se trata de un óleo sobre lienzo, con unas 

medidas de 101,9 por 123,5 centímetros, y se conserva en el Metropolitan Museum de 

Nueva York, Estados Unidos. 

 Vemos a cinco personas, cuatro mujeres y un hombre, reunidos en un lugar 

indeterminado. Las mujeres visten de manera más humilde, y el hombre viste 

elegantes prendas, así como luce una cadena de oro. Las dos figuras centrales son de 

aspecto blanquecino y están representados de tres cuartos (el hombre), y de manera 

frontal (la mujer). Las otras tres mujeres se encuentran representadas de perfil. La 

mujer de la derecha es una anciana que parece estar distrayendo al joven hombre, a 

través de una moneda. Mientras tanto, la figura más próxima al hombre en su derecha 

le está cortando la cadena de oro, y la figura de más a la izquierda le está robando algo 

de su bolsillo. Por consiguiente, en este retrato múltiple, parece que estamos 

presenciando un robo a través de una estafa. La obra está pintada con el estilo tan 

característico de La Tour, siendo además una obra de mucha intensidad cromática y 

luminosidad, tal y como fueron las obras de su juventud. 

 La mujer de la derecha parece ser una vidente que lee el destino del joven a 

través de su mano. Este episodio fue común entre los seguidores de Caravaggio 

durante el siglo XVII en Europa.431 

 Vemos, por consiguiente, dos obras dispares producidas en años y tiempos 

distintos por parte de La Tour, influidas en cualquier caso por Caravaggio. Tanto en 

 
430 The Metropolitan Museum of Art. The Penitent Magdalen. Recuperado de: 
https://www.metmuseum.org/art/collection/search/436839. A día de 28/05/2019. 
431 The Metropolitan Museum of Art. La adivina. Recuperado de: 
https://www.metmuseum.org/es/art/collection/search/436838. A día de 28/05/2019. 
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sus obras más luminosas como en las tenebristas, La Tour destacó por su uso del color, 

pincelada y un estilo marcadamente personal. 

❖ “De Champaigne”. 

 Philippe de Champaigne (1602-1674), fue un célebre pintor francés, 

especializado en el retrato y en la pintura religiosa.  

 Su formación comenzó con el pintor Jean Bouillon y un tiempo después, con el 

pintor especializado en el género del retrato Michel de Bordeaux. Completó su 

formación con el pintor paisajista Jacques Fouquieres, a quien acompañó desde 

Bruselas a París en el año 1621. Una vez allí, el pintor colaboró en el taller de Georges 

Lallemant. Posteriormente tendría la oportunidad de trabajar con y para importantes 

artistas y personalidades. Colaboró con el pintor Nicolás Poussin en diversas 

decoraciones; trabajó para el cardenal Richelieu, uno de sus mayores mecenas; así 

como para el rey Luis XIII, a quien retrató en varias obras. De este modo, De 

Champaigne fue ya en vida un pintor de gran reconocimiento. Su éxito provenía en 

gran parte por la calidad de técnica de sus obras, de gran naturalismo y verismo, de 

gran deleite en la plasmación de los detalles más concretos. Se le intuye un 

conocimiento de la pintura flamenca y francesa, teniendo también en mente la obra de 

Peter Paul Rubens en la aplicación del color y la luz, y también a Anthony van Dyck en 

la creación del retrato.432 

 Tal y como veremos en una sección posterior, los retratos tenían numerosas 

funciones. Algunos retratos se usaron para agradecer a Dios un momento o una acción, 

y la obra que hemos escogido de este pintor está estrechamente ligada con esta idea. 

 En los años que componían la década de 1640, Champaigne estuvo relacionado 

con los Jansenistas del Convento Port Royal.433 Pintó numerosas obras, especialmente 

retratos, en relación a los miembros de la orden. Tal y como afirma Michael Levey, el 

Jansenismo fue de extrema influencia en el pintor. De hecho, esta ideología marcó su 

pintura, tanto en los temas sacros (como la que veremos a continuación), así como en 

sus retratos, de gran sobriedad y cierto aire de religiosidad y aceptación del sino.434 

 Veamos a continuación la obra escogida para representar la aportación de 

Champaigne al género. 

 
432 Feigenbaum, G. National Gallery of Art. Philippe de Champaigne. Recuperado de: 
https://www.nga.gov/collection/artist-info.1119.html. A día de 4/6/2019. 
433 Citamos textualmente la definición de “Jansenismo”, según el Diccionario de la Real Academia 
Española de la Lengua: “Doctrina que exageraba las ideas de san Agustín acerca de la influencia de 
la gracia divina para obrar el bien, con mengua de la libertad humana.”. Recuperado de: 
https://dle.rae.es/?id=ML3PRhL. A día de 4/6/2019. 
434 Levey, M. (1985). From Giotto to Cezanne: A Concise History of Painting. (p.176). Londres: 
Thames and Hudson. 
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Figura 92.435 

 En la figura número 92 nos encontramos con la obra conocida como Retrato de 

la Madre Catherine-Agnés Arnault y la hermana Catherine Sainte Suzanne de 

Champaigne (1662), aunque también se le conoce como Exvoto.436 Se le conoce por 

tal nombre, puesto que se concibió para cumplir dicha función. Se trata de un óleo 

sobre lienzo, con unas medidas de 1,65 por 2,29 metros, y se conserva en el Museo del 

Louvre, en París, Francia. 

 En una habitación de paredes lisas y austeras (en las que se pueden intuir hasta 

algunas grietas) y con un simple suelo de madera, se encuentran dos mujeres con 

hábitos de monja, de un luminoso blanco, con una cruz roja en el pecho y con el 

característico tocado negro. Una de las monjas, de avanzada edad, se encuentra en 

posición orante, mirando hacia una luz cenital artificialmente representada, que 

parece simbolizar la divinidad. La otra monja, también orante, sostiene entre sus 

piernas tapadas y apoyadas en un reposapiés un artilugio religioso, y dirige su mirada 

también hacia la citada luz. A su derecha vemos una silla vacía que parece sostener una 

biblia o libro religioso, y en la pared vemos una sencilla cruz de madera clavada a la 

pared con clavos al descubierto. Detrás de la monja de la izquierda, vemos un texto en 

latín. 

La obra se realizó para agradecer a Dios la recuperación de su hija, que fue una 

monja del convento de Port Royal en París, y que aparece en la obra con las piernas en 

alto. Catherine, nombre de la hija del pintor, no podía utilizar sus piernas por una 

enfermedad. Parece ser que después de nueve días de rezos, actos y oraciones, su hija 

pareció recuperarse y poder volver a usar sus piernas, siendo considerado este hecho 

 
435 De Champaigne, P. (1662). Wikipedia. Ex-Voto de 1662. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://en.wikipedia.org/wiki/Ex-Voto_de_1662#/media/File:Philippe_de_Champaigne_001.jpg. A 
día de 31/05/2019. 
436 Citamos textualmente la definición de “exvoto” según el Diccionario de la Real Academia Española 
de la Lengua: “Objeto que se deposita en un santuario o iglesia en agradecimiento a un bien 
concedido, por lo general, una curación, y suele representar la figura del órgano o miembro 
sanado”. Recuperado de: http://lema.rae.es/dpd/srv/search?key=exvoto. A día de 4/6/2019. 
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un milagro. Como respuesta, realizó la obra y la depositó en el convento como 

agradecimiento. En términos técnicos, la obra destaca por su sobriedad, aunque es 

evidente la maestría en la narración del acontecimiento. En el cuadro se describe el 

momento en el que, después de concluir las citadas oraciones, la madre superiora 

observa el milagro de la curación de la joven. A pesar de la austeridad de la obra, se 

logra con éxito la comprensión del mensaje, además de lograr dos retratos de gran 

verosimilitud, y una hermosa representación de vestimentas casi escultóricas en su 

acabado, siendo las cruces rojas, con toda probabilidad, lo más llamativo 

cromáticamente hablando.437 

Esta obra supone un avance al apartado que citamos anteriormente. Hay que 

recordar que el retrato iba más allá de una mera representación: tenía unas funciones 

sociales y religiosas muy fuertes, tal y como hemos podido observar en esta obra, cuya 

función es recordar este aparentemente milagroso suceso, pero también dar las gracias 

a Dios. 

❖ “Le Brun”. 

 Charles Le Brun (1619-1690), de origen francés, fue un importante pintor, 

teórico y miembro de la corte de Luis XIV. 

Su formación comenzó en el taller de Guillaume Perrier, para después 

continuar con el pintor Simon Vouet. Años después tuvo la posibilidad de viajar a 

Roma, donde en 1642 comenzó un período de cuatro años que utilizó para aprender 

de artistas como Nicolas Poussin, Pietro da Cortona y otros pintores barrocos de la 

época. Su ascenso social y artístico vino a su vuelta a París, donde después de varios 

encargos relevantes trabajó para el importante ministro de finanzas Nicolas Fouquet. 

Por otro lado, los encargos realizados a Luis XIV, en el año 1661, lo consagraron como 

el primer pintor del rey, convirtiéndolo en la figura artística más importante en su país. 

Su impacto en el arte fue mayúsculo, no solamente como pintor, sino también como 

con lo que hoy podríamos definir como comisario de arte: su influencia en la corte de 

Luis XIV hizo que su visión sobre el arte imperase en la producción de arte de Francia 

en la segunda mitad del siglo XVII. Su aprobación era necesaria para la adquisición de 

pinturas, esculturas y objetos de decoración que el gobierno francés encargaba a los 

artistas durante el citado reinado. Por consiguiente, la mayoría de sus obras tenían 

este destino, y las obras que eran comisionadas a otros artistas seguían su propia visión 

del arte, por lo que en el país hubo un consenso artístico mayoritario en la producción, 

de clara influencia clasicista y ciertamente propagandística.438 

 
437 Kazerouni, G. Musée du Louvre. Mother Catherine-Agnès Arnault (1593 - 1671) and Sister 
Catherine de Sainte Suzanne de Champaigne (1636-1686). Recuperado de: 
https://www.louvre.fr/en/oeuvre-notices/mother-catherine-agnes-arnault-1593-1671-and-sister-
catherine-de-sainte-suzanne-de-ch. A día de 4/6/2019. 
438 The Editors of Encyclopaedia Britannica. Encyclopaedia Britannica. Charles Le Brun. Recuperado 
de: https://www.britannica.com/biography/Charles-Le-Brun. A día de 4/6/2019. 
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Su impacto e influencia (en cierta manera impuesta) al resto del país se dió a 

través de varios medios. Sus decoraciones en Versalles, donde pudo dirigir una 

decoración con un gusto clasicista muy personal, junto con su puesto como director de 

las fábricas reales de los Gobelinos (creando tapices masivamente) y la creación de la 

Academia Francesa en Roma, le garantizó una influencia inestimable sobre el arte.439 

Otra de sus aportaciones, esta vez de tipo teórica, fue al campo de la 

fisiognomía, donde a través de su ensayo conocido como Méthode pour apprendre à 

dessiner les passions (1698) comparó las similitudes faciales y físicas de los humanos 

con el resto de los animales. Trataremos este tema en el apartado que se encuentra 

más adelante en esta investigación. 

 

Figura 93.440 

 En la obra vemos un paisaje al aire libre, nuboso, donde aparecen siete figuras 

masculinas y un caballo de grandes dimensiones. El caballo, engalanado con ricas 

telas, lleva montado sobre él a un elegante señor de edad adulta, con un llamativo 

sombrero. El hombre, de tres cuartos, mira directamente al espectador. Las tres 

figuras de la parte delantera del caballo se dedican a dirigirlo. La central sostiene una 

sombrilla que tapa al hombre que cabalga al caballo, y al ver otra sombrilla en la parte 

trasera, deducimos que debe haber otro joven sosteniéndola, que no aparece en la 

representación. Las dos últimas figuras sostienen el ropaje del caballo. Todas estas 

citadas figuras que acompañan al caballo y a su señor, visten ropas similares y son 

jóvenes y hermosos. Uno de ellos posa de perfil, otro de tres cuartos, y otro incluso 

mira al espectador. El caballo parece dedicar también su mirada a quien observa esta 

 
439 ArteHistoria. Charles Le Brun. Recuperado de: 
https://www.artehistoria.com/es/personaje/le-brun-charles. A día de 4/6/2019. 
440 Le Brun, C. (1670). Wikipedia. El canciller Séguier, h. 1670, óleo sobre lienzo, 295 × 351 cm, 
Museo del Louvre, París. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/Charles_Le_Brun#/media/File:Charles_Le_Brun_-
_Pierre_S%C3%A9guier,_chancelier_de_France_(1655-1661).JPG. A día de 3/6/2019. 
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obra, que nos sugiere cierto aspecto teatral, quizá potenciado por las forzadas sombras 

proyectadas en el suelo. 

 Se trata de una pintura muy reconocida del arte francés, conocida como Retrato 

del Canciller Séguier (1670), siendo un retrato que representa a Pierre Séguier (1588-

1672), quien fuera el primer mecenas de Le Brun en Italia, y que fue también Canciller 

en Francia, coleccionista y académico. En la obra, efectivamente teatral, se ve el poder 

explícito alcanzado por el efigiado, a través de la simbología empleada.441 

 Vemos, por consiguiente, ejemplificado el retrato de poder, en el que se hace 

propaganda de la influencia de un sujeto, más allá de una honrosa representación de 

su aspecto físico. 

3.5.1.3. Españoles. 

❖ “Velázquez”. 

 Diego Rodríguez de Silva y Velázquez (1599-1660) fue un pintor perteneciente 

al Barroco español. Su obra y figura fueron celebrados tanto en su vida como en la 

nuestra, y se le puede considerar uno de los pilares de la pintura occidental. 

 Su formación inicial fue en su propia ciudad de nacimiento, Sevilla, hasta la 

edad de veinticuatro años, trasladándose con posterioridad a Madrid. En Sevilla, su 

primer maestro fue Francisco de Herrera, aunque con la edad de once años ya estaba 

estudiando en el taller del pintor más importante de la ciudad, Francisco Pacheco, con 

cuya hija se casaría años después. En su época de formación incidió especialmente en 

la copia del modelo vivo y de la naturaleza muerta, a través de bodegones, creando 

también incontables dibujos a través de una dedicación plena al estudio del arte, 

viéndose influido a su vez por Ribera y Caravaggio. En esta época realizó algunas de 

las obras que le comenzaron a dar a conocer, como El aguador (1618-1622) o el retrato 

de Don Luis de Góngora y Argote (1622). Ya en Madrid logró ser pintor de cámara 

después de mostrar sus dotes con el retrato realizado a Felipe IV. Progresivamente fue 

adquiriendo cargos y responsabilidades en la corte, sólo abandonando España para 

visitar Italia y estudiar a sus maestros. En la corte realizó retratos de los miembros de 

la misma, tanto de la familia real, como del entorno. La influencia de Tiziano fue 

importante en esta época, y sin duda, Velázquez estudió la colección real para 

incorporarla a su técnica. Los retratos que pintó Velázquez fueron copiados y 

distribuidos por un taller de copistas, como era habitual al retratar al aparato, con 

motivo de su posterior difusión allí donde fueran necesarios tenerlos. Fue por esta 

época cuando conoció a Pedro Pablo Rubens, a quien en su visita a España en el año 

1628 tuvo ocasión de estudiar en vivo, cuando Rubens realizó retratos reales y copias 

 
441 Kazerouni, G. Musée du Louvre. Pierre Séguier, chancelier de France (1588-1672). Recuperado de: 
https://www.louvre.fr/oeuvre-notices/pierre-seguier-chancelier-de-france-1588-1672. A día de 
4/6/2019. 
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de Tiziano. Esta visita inspiraría al maestro español en obras como Los Borrachos 

(1628-1629), y unas ganas de visitar Italia para estudiar a sus maestros, viajando en el 

año 1629 a dicho país, donde estudió la obra de Tintoretto, Miguel Ángel y Rafael; 

creando obras que se vieron inspiradas por estas nuevas influencias, como puede ser 

La fragua de Vulcano (1630). En su vuelta a España en el año 1631 dirigiría numerosos 

proyectos de gran calibre, como la decoración del palacio del Buen Retiro, o la Torre 

de la Parada, para donde creó numerosas obras maestras para la posteridad. Su famosa 

serie de los enanos y bufones perteneció originariamente a la Torre de la Parada, y se 

vio probablemente influida por Rubens y sus escenas mitológicas. Después de varios 

retratos, y obras de gran relevancia, el rey le encargó volver a Italia para la adquisición 

de obras maestras, por lo que el pintor volvió al país en el año 1649, donde además 

tuvo el inusual privilegio de retratar al papa, en la obra Retrato de Inocencio X (1650). 

Entre otras de las obras que destacan en su estancia en Italia se puede mencionar La 

venus del espejo (1650-1651), siendo uno de los pocos desnudos femeninos en su obra. 

En su vuelta a Madrid en el año 1652, se dedicó a la decoración de varios edificios 

reales con las obras adquiridas, donde también ejecutó obras propias. Ya en el ocaso 

de su vida, Velázquez, que siguió pintando al más alto nivel, ejecutó una de sus obras 

más celebradas, conocida como La familia de Felipe IV (1656), o comúnmente llamado 

Las meninas; obra en la que ya se ve completamente plasmada su evolución técnica 

hacia un estilo más libre y suelto, casi de sugerencia, pero de gran naturalismo, y que 

influiría posteriormente a muchos pintores del XIX. En el año 1660 fallecería después 

de una enfermedad, siendo enterrado con los más altos honores y uniformado como 

miembro de la orden de Santiago.442 

 Tal y como nos viene sucediendo con otros grandes pintores, y muy a nuestro 

pesar, nos vemos en la obligación de sintetizar al máximo la vida y trayectoria de los 

artistas que observamos, para no desviarnos de nuestro propósito. Por consiguiente, 

solamente observaremos una de las muchas obras maestras que nos legó el maestro 

sevillano. 

 A continuación, observaremos la ya citada obra, conocida como Las Meninas. 

Se trata, con probabilidad, de uno de los cuadros más famosos del mundo, y desde 

luego, un hito en la historia del arte. 

 
442 Harris, E. Museo Nacional del Prado. Velázquez, Diego Rodríguez de Silva y. Recuperado de: 
https://www.museodelprado.es/aprende/enciclopedia/voz/velazquez-diego-rodriguez-de-silva-
y/264aa37c-c2ac-4690-9b7d-b9eccb5978e9. A día de 5/6/2019. 
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Figura 94.443 

 En la Figura 94, vemos la obra La familia de Felipe IV (1656), comúnmente 

conocida como Las meninas. Se trata de un óleo sobre lienzo, con unas medidas de 

381 por 276 centímetros, y se conserva en el Museo Nacional del Prado, en Madrid. 

 Nos encontramos ante un espacio de interior palaciego, en el que se encuentran 

diversas personas y un perro. El espacio es una habitación de grandes dimensiones, 

parcialmente iluminada por la puerta que se abre al fondo y lo que parece ser un 

ventanal que debería estar a la derecha de la representación. En el espacio vemos 

diversas pinturas, siendo las más llamativas las dos grandes obras del fondo. Debajo 

de estas obras, y cerca de la puerta iluminada, hay un espejo, también de gran 

luminosidad, en el que se reflejan dos figuras y una tela roja. Este elemento, casi 

central, parece convertirse en uno de los puntos más importantes de atención a la hora 

de observar la pieza. En primer término, a la izquierda, vemos la parte trasera de un 

gran lienzo. Respecto a las personas que habitan la pintura, en el primer plano vemos 

a un señor de mediana edad observando al espectador, con pincel y paleta en sus 

manos, con el objetivo de plasmar posteriormente lo visto en el lienzo. A su derecha, 

vemos cuatro figuras femeninas engalanadas que acompañan a una niña vestida de un 

elegante blanco, que se convierte en la figura central del conjunto. El can, sereno y con 

los ojos cerrados, aguanta estoicamente el juego que el niño de la izquierda realiza con 

su pierna en su trasero, generando un toque de ternura. Vemos dos figuras adultas 

detrás de este grupo, haciendo acto de presencia, y ocupadas en su conversación. Al 

fondo, un hombre vestido de negro observa la escena desde la puerta abierta. 

Entendemos, al observar la obra, que el pintor, Velázquez, está pintando a los 

monarcas, que están reflejados en el espejo, a la vez que se ve acompañado por el grupo 

 
443 Rodríguez de Silva y Velázquez, D. (1656). Wikipedia. Las Meninas (oil on canvas, 318 × 276 cm). 
[Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/Las_meninas#/media/File:Las_Meninas_01.jpg. A día de 5/6/2019. 
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aquí descrito. Sin embargo, el lienzo que vemos en la obra se trata del propio lienzo 

que observamos en la realidad, y la obra es un retrato múltiple de las figuras 

plasmadas, así como su propio autorretrato. La obra está ejecutada con un virtuosismo 

pictórico que no puede explicarse a través de las palabras. Las pinceladas, de gran 

acierto y soltura, dan cierto aspecto de abstracción al observarlas desde cerca, pero al 

tomar la distancia oportuna, generan efectivamente la realidad que el pintor tuvo que 

estar presenciando. El gran tamaño de la obra consigue que el espectador tenga la 

sensación de ser uno más en esta habitación, y se llega a sentir en la compañía de los 

personajes que la habitan. 

 Se trata de un retrato de aparato que representa a la familia real, así como parte 

de su corte. Parece ser que la palabra “menina” procedía del portugués, siendo algo 

parecido a “mi niño”, y se les llamó de este modo a las hijas de señores que sirvieron a 

la infanta Margarita, y que la rodean.444 

 Se conoce con exactitud la identidad de los participantes de la obra. Citamos 

textualmente la ficha de la obra en la página del Museo Nacional del Prado: 

 (...) nos encontramos con el propio Velázquez pintando frente a un gran 

lienzo de espaldas; a su lado, ocupando el centro, está la infanta Margarita, 

flanqueada a ambos lados por dos meninas que la atienden, respectivamente, 

María Agustina Sarmiento, que es la que le ofrece agua en un búcaro, e Isabel 

de Velasco. Inmediatamente después, aparecen una enana, Maribárbola, y 

un diminuto bufón, Nicolasito Pertusato (...) por detrás de éstos, distinguimos, 

en un plano umbrío, a Marcela de Ulloa, «guarda menor de damas» y a un 

guardadamas varón sin identificar. Por último, al fondo de la estancia, que es 

el obrador del pintor en el Alcázar, vemos la silueta a contraluz de José Nieto, 

jefe de tapicería de la reina, que abre o cierra la puerta del alargado cuarto. 

(...)445 

 Se ha interpretado la obra de diversas maneras. Según la misma fuente, podría 

representar el triunfo o pervivencia de la propia dinastía, que parecía estar en un 

momento delicado. Por otro lado, se ha especulado que pueda ser una oda a la pintura. 

Citamos textualmente la misma fuente a este respecto: 

(...) la identificación de los dos cuadros de la pared del fondo como 

copias realizadas por Juan Bautista Martínez del Mazo, de sendos originales 

de Rubens y Jordaens representando dos episodios mitológicos, Palas Atenea 

y Aracne y Apolo vencedor de Pan, respectivamente, exaltan la nobleza de la 

pintura. (...) ambas fábulas aluden al triunfo del arte sobre la artesanía y (...) 

a la superioridad de la pintura, por su naturaleza liberal, sobre la habilidad 

 
444 Calvo Serraller, F. Museo Nacional del Prado. Meninas, Las [Velázquez]. Recuperado de: 
¡https://www.museodelprado.es/recurso/meninas-o-la-familia-de-felipe-iv-las-velazquez/296ac38f-
8bf6-439d-b13c-ed22de8c39de. A día de 5/6/2019. 
445 Ibidem. 
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en la realización de las artes manuales. Velázquez se presenta a sí mismo, de 

pie con la paleta en la mano izquierda y el pincel suspendido en la derecha, en 

actitud de pensar, mostrando que la actividad artística es para él producto del 

intelecto antes que de la habilidad de la mano (...).446 

 Técnicamente hablando, y como ya se ha dicho anteriormente, la obra denota 

una técnica de mayor soltura, con influencia de Tiziano. La pintura está muy diluida, 

y se sugieren las formas, logrando un reduccionismo de gran acierto en la descripción 

y representación. Su virtuosismo se hace patente por su agilidad e inmediatez, puesto 

que como es común en la obra del genio, está pintado “alla prima".447 

 Tal y como hemos advertido con anterioridad, somos conscientes de que se 

podría dedicar una única tesis doctoral a la figura de Velázquez. Incluso nos atrevemos 

a afirmar que se podría dedicar, si no se ha hecho ya, una tesis doctoral íntegra a hablar 

de esta misma obra. Sin embargo, hemos querido describir a grandes rasgos los 

elementos más destacables de la pieza. 

 En cualquier caso, vemos un retrato de aparato grupal, de gran belleza y 

complejidad, que es sin duda uno de los iconos del arte español, y, posiblemente, la 

pieza más valorada por el público que visita el Museo Nacional del Prado, 

posiblemente solo eclipsada por el muy distinto Jardín de las Delicias (1500-1505) del 

Bosco. 

❖ “Zurbarán”. 

 Francisco de Zurbarán (1598-1664), fue un importante pintor español, 

especializado en la pintura religiosa, y de gran reconocimiento. 

 Su formación inicial fue en el taller de Pedro Díaz de Villanueva en Sevilla, 

aunque también estuvo relacionado con Francisco Pacheco y Diego Velázquez. 

Después de su formación, comenzó a crear una gran cantidad de obras, casi siempre 

de temática sacra, dedicando muchas de estas piezas a conventos. Parece ser que en el 

año 1634 trabajó, junto a Velázquez, en las obras decorativas del Buen Retiro en 

Madrid. Esta vivencia en la que conoció a grandes maestros enriqueció su pintura, y lo 

llevó a mayor fama, especialmente después de las series de los monjes creados para la 

cartuja de Jerez y el monasterio guadalupano. Su influencia de Caravaggio en la 

luminosidad y claroscuro contrasta con una escogida simplicidad narrativa, aunque de 

gran verismo. La pintura de Bartolomé Esteban Murillo afectó sobremanera su 

producción, quizá por la superioridad técnica de este último. Por ello mismo, Zurbarán 

centró su producción en sus clientes americanos, intentando a su vez adaptar, sin 

éxito, su pintura a las nuevas tendencias artísticas de su época.448 

 
446 Ibidem. 
447 Ibidem. 
448 Luna, J.J. Museo Nacional del Prado. Zurbarán, Francisco de. Recuperado de: 
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 Citamos textualmente la ficha que le dedica la web del Museo Nacional del 

Prado, en relación con los aspectos más destacables de su pintura: 

 (...) Zurbarán es (...) el gran pintor de la vida monástica que él expresa 

con un verismo candoroso, y una extrema sencillez. Nadie como él ha sabido 

traducir con tanta precisión y exactitud los diversos hábitos conventuales. Sus 

retratos de monjes son de una veracidad impresionante y con escasos 

elementos sabe expresar los más intensos éxtasis místicos. Excluye toda 

grandilocuencia y toda teatralidad, incluso podemos hallar algo de torpeza en 

el momento de resolver los problemas técnicos de la perspectiva geométrica. 

Tampoco le interesan los escorzos ni la sugerencia de espacios ilusionistas a 

la italiana. Sus composiciones severas, rigurosamente ordenadas, alcanzan 

un nivel excepcional de emoción piadosa. (...) Nadie le supera en la manera de 

expresar la ternura y el candor de los niños santos: virgencitas en éxtasis, 

inmaculadas muy jovencitas, niños de la espina o santas adolescentes, son 

otros aspectos encantadores de su talento. (...)449 

 A continuación, y como venimos haciendo hasta ahora, observaremos una de 

las obras religiosas de Zurbarán, para ver ejemplificada su aportación al género. 

 

Figura 95.450 

 
¡https://www.museodelprado.es/coleccion/artista/zurbaran-francisco-de/9c8d19fd-a3eb-4fb4-b8b6-
e7d37423b0c0. A día de 6/6/2019. 
449 Delenda, O. Museo Nacional del Prado. Zurbarán, Francisco de. Recuperado de: 
https://www.museodelprado.es/aprende/enciclopedia/voz/zurbaran-francisco-de/dbb34f90-243e-
4231-b956-afd06a87463c. A día de 6/6/2019. 
450 De Zurbarán, F. (1630-1633). Wikipedia. Santa Águeda. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/8/8f/Francisco_de_Zurbar%C3%A1n_031.jpg. A 
día de 6/6/2019. 
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 En la figura número 95, observamos la obra conocida como Santa Águeda 

(1630-1633). Se trata de un óleo sobre lienzo, con unas medidas de 129 por 61 

centímetros, y se conserva en el Museo Fabre en Montpellier, Francia. 

 Sobre un fondo oscuro indeterminado, del que parece entrar por el lateral 

cenital derecho un leve halo de luminosidad, vemos a una joven mujer con el rostro 

muy iluminado. La luz que ilumina su rostro y cuerpo proviene de la izquierda, 

creando un contraste fuerte con el fondo y generando una sensación de volumen más 

pronunciado. La mujer, de pie, posa a tres cuartos, mirando al espectador. Viste una 

colorista vestimenta que da un toque de viveza a la composición. En el cuello y en el 

pelo viste una serie de abalorios y perlas, aunque en su conjunto, luce de manera 

sobria. Sus manos sostienen una austera bandeja de plata, que contiene dos senos de 

mujer mutilados. La escena, a priori dantesca, tiene cierto aspecto de teatralidad o de 

arcaísmo, quizá por la falta de sangre y serenidad en el rostro de la joven. A pesar del 

carácter impactante, la obra nos sugiere cierta artificiosidad. En cualquier caso, 

entendemos que la obra se enmarca en un arquetipo de representación de las mártires 

con sus elementos iconográficos, con una motivación de alegoría o aleccionamiento. 

 La simbología de los pechos en la bandeja fue algo arquetípico y recurrente, 

como se puede ver en otras obras, como en que se representa a Santa Lucía con sus 

ojos en la bandeja. El propósito de las mártires medievales era, aparentemente, una 

motivación de enseñanza religiosa, a través del esperpento. La historia concreta de la 

Santa que nos ocupa discurre en dos partes. Primeramente, el joven romano 

Quintiliano, queriendo satisfacer sus deseos de intimar con la Santa, y al no ceder esta 

por la defensa de su castidad, optó por violarla. Como castigo a la Santa por la pérdida 

de su honra, le fueron mutilados sus senos y la apresaron. En la prisión, aunque curada 

por San Pedro, siguió sufriendo torturas hasta la erupción del volcán Etna, que 

coincidió con su muerte.451 

❖ “Carreño de Miranda”. 

 Juan Carreño de Miranda (1614-1685) fue un pintor español de reconocido 

prestigio. 

 Su formación comenzó en el taller de Pedro de las Cuevas, y posteriormente, de 

Bartolomé Román, en la ciudad de Madrid. Entre sus influencias se encuentra el 

español Velázquez, pero también la de Tiziano, Rubens o Van Dyck; generalmente 

pintando obras sacras y retratos de la corte. Su valía como pintor y sus valoradas obras 

le valieron el cargo de pintor oficial del rey, por lo que dedicó prácticamente toda su 

vida al propósito de retratarle, así como a su corte.452 

 
451 ArteHistoria. Santa Agueda. Recuperado de: 
https://www.artehistoria.com/es/obra/santa-agueda-0. A día de 6/6/2019. 
452 Portús Pérez, J. Museo Nacional del Prado. Carreño de Miranda, Juan. Recuperado de: 
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 Su retrato puede entenderse como un arquetipo del retrato de aparato, en su 

pleno avance, desde que comenzase el subgénero con Antonio Moro en el siglo XVI. 

Su retrato es sobrio, aunque elegante, y generalmente suele optar por composiciones 

y registros simplificados. La elegancia se percibe en la pose y no en los 

acompañamientos del modelo, puesto que el pintor nunca fue prolijo en su 

representación.453 

 Hemos decidido escoger dos obras, quizá más anecdóticas, pero en nuestra 

opinión más interesantes, del autor. Junto con Velázquez, que representó a bufones, 

enanos y “maravillas”, Carreño de Miranda también realizó algunas obras en las que 

retrató a personas con alguna peculiaridad física. En cualquier caso, ahondaremos más 

en esta temática en un apartado posterior de esta investigación. A continuación, 

veremos el doble retrato, por separado, de una misma niña; en dos contextos distintos. 

 
Figura 96.454 

 
Figura 97.455 

 

 
https://www.museodelprado.es/aprende/enciclopedia/voz/carreo-de-miranda-juan/28af4eea-1dcf-
4474-b965-c1921645e781. A día de 6/6/2019. 
453 ArteHistoria. Juan Carreño de Miranda. Recuperado de: 
https://www.artehistoria.com/es/personaje/carre%C3%B1o-de-miranda-juan. A día de 6/6/2019. 
454 Carreño de Miranda, J. (1680). Wikipedia. La monstrua vestida. [Fotografía de obra]. Recuperado 
de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/La_monstrua_vestida#/media/File:Eugenia_Martinez_Vallejo._Carre
na.jpg. A día de 6/6/2019. 
455 Carreño de Miranda, J. (1680). Wikipedia. La monstrua desnuda. [Fotografía de obra]. 
Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/La_monstrua_desnuda#/media/File:La_monstrua_desnuda_(1680),_
de_Juan_Carre%C3%B1o_de_Miranda.jpg. A día de 6/6/2019. 
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A pesar de ser dos piezas separadas, analizaremos las obras que vemos en la 

figura 96 y en la figura 97 de manera conjunta. 

En la figura 96 vemos la obra conocida como Retrato de Eugenia Martínez 

Vallejo Vestida (1680), también conocida como la Monstrua Vestida. Se trata de un 

óleo sobre lienzo, con unas medidas de 165 por 107 centímetros, y se conserva en el 

Museo Nacional del Prado, en Madrid. 

La otra figura, número 97, se conoce como el Retrato de Eugenia Martínez 

Vallejo Desnuda (1680). Se trata, al igual que la otra obra, de un óleo sobre lienzo, con 

unas medidas de 165 por 108 centímetros, y se conserva en el Museo Nacional del 

Prado, en Madrid. 

En la primera figura, vemos una niña de gran corpulencia, vestida con un 

elegante vestido rojo con hermosos patrones bordados. Los lazos colocados en su pelo, 

también rojos, hacen que sea este el color más llamativo de la obra. La niña sostiene 

en sus manos una manzana y un elemento blanco que no conseguimos discernir. 

Posando de tres cuartos, casi frontalmente, mira al espectador con seriedad. El 

contraste luminoso de su rostro y del vestido se hace más evidente por el muy distinto 

fondo neutro y oscuro en el que se encuentra situada. 

En un entorno igualmente inhóspito y oscuro, vemos la otra obra en la que 

vemos a una niña desnuda. La luminosidad de su cuerpo vuelve a ser evidente por el 

tenebrismo empleado. Completamente desnuda, sostiene en su mano un racimo de 

uvas, cuyas hojas tapan sus partes íntimas. En su cabeza vemos una corona de uvas, y 

está apoyada en un parapeto o pequeña columna donde vemos diversas frutas. Su 

mirada, ajena a la del espectador, puesto que mira hacia otro lado, es seria y quizá 

podría hasta sugerir aburrimiento o enfado. Entendemos que esta obra podría hacer 

alusión al arquetipo de representación de Baco, por la iconografía empleada. 

La niña retratada en ambas obras tenía por nombre Eugenia Martínez Vallejo. 

Fue llevada a la corte el año de representación de estas obras, para ser admirada en la 

corte como un curioso engendro, tal y como era habitual en la época. Carlos II pidió 

que fuera retratada de la guisa de las dos obras que vemos, por parte de Juan Carreño 

de Miranda. Como curiosidad, parece ser que el médico Gregorio Marañón afirmó en 

1945 que la niña sufría un síndrome hiper cortical, siendo además sendos retratos los 

primeros documentos gráficos que atestiguan esta dolencia en una persona.456 

Como veremos más adelante, no es algo anecdótico la representación de una 

persona con peculiaridades físicas. Citamos textualmente, a este respecto, la misma 

ficha sobre las obras en la página web del Museo Nacional del Prado: 

 
456 Álvarez Lopera, J. Museo Nacional del Prado. Eugenia Martínez Vallejo, vestida. Recuperado de: 
https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/eugenia-martinez-vallejo-vestida/f8092cbd-
8dd4-4c63-af63-1402940150f0. A día de 6/6/2019. 
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(...) Tras la muerte de Velázquez, Carreño (...) se reveló como su más 

legítimo continuador en la representación de los monstruos, bufones y enanos 

que pululaban por la corte española. Los inventarios citan en el Alcázar un 

abundante número de retratos suyos de este tipo, entre los que se encuentran 

los dos de Eugenia Martínez Vallejo (...), el de El bufón Francisco Bazán (...) y 

otros, que desgraciadamente han desaparecido, de los enanos Michol, Antonio 

Macarelli y Nicolás Jobsum, y del loco José Alvarado. Los pocos que han 

llegado hasta nosotros muestran, de todos modos, que Carreño se acercó a 

estos seres a la manera de Velázquez, buscando dignificar su imagen en la 

medida de lo posible. (...) 457 

Por consiguiente, vemos la intención de ambos pintores de dar la posibilidad a 

estas desdichadas personas de ser recordadas con cierto grado de dignidad, a través 

de unas representaciones respetuosas con su identidad. 

❖ “Murillo”. 

 Bartolomé Esteban Murillo fue un importante y reconocido pintor español, 

perteneciente al Barroco. 

 Se piensa que en el año 1635 comenzó su formación como pintor en el taller de 

Juan del Castillo, casado con una de sus primas, y gracias a ese motivo, asegurándose 

un puesto de trabajo como asistente en el taller del maestro durante varios años.458 Su 

influencia principal vendría de mano de las obras de Francisco de Herrera el Viejo en 

la factura realista, y en las obras de dramática iluminación, de Zurbarán. Sus primeras 

obras más relevantes serían los lienzos pintados para el monasterio sevillano de San 

Francisco el Grande. En estos años, también ejecutó obras de género o costumbristas 

en las que retrataba, especialmente, a niños y jóvenes en escenas callejeras, teniendo 

un gran éxito con ellas. Su obra religiosa también tuvo una alta estima en su vida. En 

términos de retratista, su pincel fue de los más demandados en Sevilla; sin dejar de 

atender otros temas y géneros, especialmente los sacros. En el año 1660, junto a otros 

pintores de gran renombre, fundó, con título de presidente, la Real Academia de Bellas 

Artes de Santa Isabel de Hungría, con sede en Sevilla. Las próximas décadas de su vida 

las dedicaría seguir trabajando al más alto nivel, falleciendo a causa de las secuelas un 

accidente en una caída desde una altura al trabajar en la pintura de un altar en una 

iglesia gaditana.459 

 
457 Ibidem. 
458 Valdivieso González, E. Museo Nacional del Prado. Murillo, Bartolomé Esteban. Recuperado de: 
https://www.museodelprado.es/aprende/enciclopedia/voz/murillo-bartolome-esteban/43ae67fd-
a55b-495a-88ce-5d272a459f15. A día de 7/6/2019. 
459 Lipinskien, L. Museo Nacional del Prado. Murillo, Bartolomé Esteban. Recuperado de: 
https://www.museodelprado.es/coleccion/artista/murillo-bartolome-esteban/314440b0-386b-4b11-
81f1-d84809e7704e. A día de 7/6/2019. 
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 A continuación, observaremos una obra que, como muchas otras en esta 

investigación, se consideraría, técnicamente hablando, una pintura de género. Sin 

embargo, y como ya hemos aclarado anteriormente, no es nuestra intención poner 

trabas a la pintura y cerrarla a unas clasificaciones estrictas; por lo que observaremos 

la obra desde la perspectiva de un niño retratado en un acto particular. Veremos una 

obra perteneciente a la ya citada serie de pinturas que realizó el artista sobre niños y 

jóvenes en su día a día. 

 

Figura 98.460 

 En la figura 98 vemos la obra conocida como El joven mendigo (1650), también 

conocida como Niño espulgándose. Se trata de un óleo sobre lienzo, con unas medidas 

de 137 por 100 centímetros, y se conserva en el Museo del Louvre, en París, Francia. 

 En un interior iluminado dramáticamente por la luz que entra desde la 

envejecida ventana de la izquierda, vemos la figura de un niño. Esta iluminación, que 

nos recuerda al tenebrismo de Caravaggio, acentúa la atención en el muchacho, que 

contrasta con las oscuras y vacías paredes. El protagonista viste unos harapos, y está 

sentado en el suelo, mientras concreta su atención y su mirada en observar su camisa 

mientras parece buscar algo con sus dos manos en ella. En el suelo, vemos una tinaja, 

una cesta de mimbre volcada de la que sobresalen algunas frutas, y vemos esparcidos 

los cuerpos de varias gambas a las que les falta la cabeza, en su mayoría, por lo que 

entendemos que las ha estado comiendo. El niño, descalzo y con los pies negros, parece 

simbolizar la pobreza y el abandono. Se trata, en nuestra opinión, de una obra hermosa 

en su ejecución, pero triste en su narrativa. 

 Parece ser que el niño estaba espulgándose. Posiblemente, la pintura tenía 

como objetivo denunciar, o al menos, reflejar la miseria de Sevilla en esa época. Sin 

 
460 Esteban Murillo, B. (1650). Wikipedia. The Young Beggar. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/Joven_mendigo#/media/Archivo:Bartolom%C3%A9_Esteban_Murillo
_-_The_Young_Beggar.JPG. A día de 7/6/2019. 
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embargo, y a pesar del título actual de la pintura, podría ser que el niño no fuese 

realmente un mendigo, sino otra víctima más de la pobreza, en su propia casa. La obra 

pertenece a la pintura de género, que estaba en auge en Flandes por la época, por lo 

que podría haberse tratado de un encargo. Sin embargo, la religiosidad de Murillo 

podría también ser una motivación para la ejecución de esta pintura con un mensaje 

de protesta en favor de los más necesitados. A pesar de ser una obra de su juventud, la 

influencia de Caravaggio, Velázquez y Zurbarán es incuestionable; detallando en la 

obra toda la miseria sin contemplaciones. En cualquier caso, el niño parece conservar 

su gracia y belleza, tanto en la pose como en su físico.461 

 Nos resulta tremendamente interesante poder acercarnos a la realidad de las 

clases más humildes de esa época a través de la pintura. De hecho, era la única 

posibilidad de documentar gráficamente la realidad de estas personas. Por 

consiguiente, esta obra habrá podido emocionar y hacer reflexionar a sus espectadores 

durante siglos. 

3.5.2. Norte de Europa. 

3.5.2.1. Británicos. 

❖ “Lely”. 

Pieter Van der Faes (1618-1680), fue un pintor de origen holandés que 

desarrolló la mayor parte de su obra en Gran Bretaña. Su producción artística estuvo 

centrada, principalmente, en el retrato. 

Su formación comenzó en Harlem, en el taller gremial de San Lucas, sobre el 

año 1637. Se cree que su maestro fue Frans Pieters de Grebber. Sus estudios sobre el 

dibujo y la pintura se limitaron geográficamente a este lugar, pues no consta que 

visitase otros países como Italia. Una vez concluida su preparación, Lely tuvo la 

oportunidad de emigrar a Londres, donde se dedicaría a pintar obras de diversa índole. 

Progresivamente, fue centrándose en el género del retrato, influido posiblemente por 

la gran demanda por parte de la sociedad aristocrática. En el año 1647, Lely era 

miembro de la compañía de arte Painter-Stainers, siendo considerado pocos años 

después como el mejor pintor vivo del país. Su trayectoria, enteramente consolidada, 

le valió para ser reconocido como el sucesor de Van Dyck, trabajando a su vez como el 

pintor de corte del rey Carlos II. Fue también un ávido coleccionista de arte a lo largo 

de su madurez vital. En términos técnicos, Lely desarrolló un sistema de trabajo con 

su taller para poder suplir la alta demanda de retratos que recibía. Después de realizar 

un estudio o pintura de la cabeza del retratado, sugeriría levemente el resto de la 

 
461 De Vergnette, F. Musée du Louvre. The Young Beggar. Recuperado de: 
https://www.louvre.fr/en/oeuvre-notices/young-beggar. A día de 7/6/2019. 
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composición y vestimenta, dejando que fueran sus ayudantes quienes completasen el 

resto de la obra.462 

 A pesar de que, como hemos mencionado, Lely dejó un gran número de 

interesantes retratos en su larga trayectoria, hemos decidido seleccionar un único 

retrato en el que aparecen dos mujeres, y que veremos en la obra que analizaremos a 

continuación. 

 

Figura 99.463 

 En la figura 99 vemos la obra conocida como Dos mujeres de la familia Lake 

(1660). Se trata de un óleo sobre lienzo, con unas medidas de 127 por 181 centímetros, 

y se conserva en la Tate Gallery de Londres, Reino Unido. 

 En la pintura observamos dos figuras femeninas. Ambas figuras, de cierta 

similitud física, son rubias y posan de tres cuartos. La primera mujer, a la izquierda, 

toca un instrumento de cuerda mientras observa hacia la derecha. Su compañera, 

parece estar escuchando la melodía mientras observa al espectador. Visten elegantes 

vestimentas y portan joyas, como los pendientes de perlas que llevan en sus orejas. 

Están sentadas en un muro de piedra en un jardín, tal y como vemos en el paisaje de 

la izquierda. A la derecha, vemos una tela granate que tapa parcialmente el citado 

paisaje. Hay cierta teatralidad en la iluminación, puesto que las figuras parecen más 

iluminadas en el primer término de la composición, y el fondo parece quedar en un 

segundo plano. 

La identidad de las mujeres no deja de ser una especulación, puesto que se 

desconoce con certeza este dato. La mujer toca una guitarra al gusto de la época en la 

corte inglesa, y parece ser que el nivel de detalle en la representación del instrumento 

 
462 National Gallery of Art. Sir Peter Lely. Recuperado de: 
https://www.nga.gov/collection/artist-info.1477.html. A día de 10/6/2019. 
463 Lely, P. (1660). Wikipedia. Peter Lely - Two Ladies of the Lake Family. [Fotografía de obra]. 
Recuperado de: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Peter_Lely_-
_Two_Ladies_of_the_Lake_Family_-_WGA12644.jpg. A día de 25/11/2019. 
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permite situarlo como una guitarra realizada en 1660 por la familia artesana Voboam 

en París. Entre las diversas ideas que extrajo de la obra Van Dyck, se encuentra el 

retrato con varias figuras de amigos, familiares o profesionales, representados en la 

misma obra.464  

De este modo, en la obra vemos dos figuras relacionadas entre sí, en un entorno 

habitual para ellas, realizando una actividad que podría ser un entretenimiento en su 

día a día, cómo es tocar la guitarra y, posiblemente, recitar canciones. 

3.5.2.2. Holandeses. 

❖ “Hals”. 

 Frans Hals (1582-1666) fue un pintor de los Países Bajos, especialmente 

reconocido por su gran aportación al retrato pictórico. 

 Su formación comenzó entre los años 1601 y 1603 en el taller de Karel Van 

Mander, inscribiéndose años después en el gremio de pintores de Haarlem, donde 

aparecía inscrito ya en el año 1610. Sus principales modelos fueron ciudadanos de 

Haarlem, su propia ciudad. Aunque también cultivó el retrato de grupo, donde a través 

de la tela representó a familias, gremios profesionales y otras tipologías de grupo. 

Todas estas obras son, con probabilidad, las más conocidas y reconocidas. Su técnica 

pictórica denota una rapidez en la pincelada que, sin embargo, representa de manera 

naturalista y con gran acierto.465 

 Respecto a su obra, en la ficha dedica en el Museo Thyssen-Bornemisza de 

Madrid, citamos textualmente el siguiente fragmento que nos resulta de gran interés: 

Frans Hals está considerado como uno de los grandes innovadores del 

retrato (...) cultivó (...) en los primeros años de su carrera el cuadro de género 

compuesto con una sola figura, modelos que adquieren por sus características 

el rango de retratos. (...) Entre 1620 y 1630 se registra su etapa de mayor 

esplendor, en la que retrata a la clase acomodada de Haarlem así como a 

comerciantes y eruditos. Sus obras se caracterizan por su gran vitalidad y 

espontaneidad, que conseguía gracias a unas pinceladas amplias y sueltas y 

a la aplicación del color directamente en el lienzo. Desde 1640 sus encargos 

comenzaron a disminuir notablemente, debido probablemente a un cambio de 

 
464 Hearn, K. (diciembre de 2001). Tate. Sir Peter Lely Two Ladies of the Lake Family c.1660. 
Recuperado de: 
https://www.tate.org.uk/art/artworks/lely-two-ladies-of-the-lake-family-t00058. A día de 
10/6/2019. 
465 The National Gallery. Frans Hals. Recuperado de: 
https://www.nationalgallery.org.uk/artists/frans-hals. A día de 10/6/2019. 
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moda entre las clases adineradas, que comenzaron a solicitar un tipo de 

retrato más cuidado y minucioso. (...)466 

 Tal y como se afirma en la misma fuente, y del mismo modo en el que acabaron 

otros grandes maestros, su figura cayó y su éxito terminó, por lo que finalizó teniendo 

un gran cúmulo de deudas que lo llevaron a la bancarrota, muriendo en la pobreza, en 

la ciudad de Haarlem en 1666. De hecho, su figura no fue recuperada hasta finales del 

siglo XIX por la pintura francesa, que supo encontrar en su técnica un gran interés por 

su vitalidad y naturalismo.467 

 Veremos a continuación un retrato que consideramos que reúne las cualidades 

típicas del pintor: realismo, viveza, una pincelada suelta pero precisa, y un dominio 

absoluto de la forma y el color. 

 

Figura 100.468 

 En la figura número 100 vemos la obra conocida como Joven sosteniendo una 

calavera (1626). Se trata de un óleo sobre lienzo, con unas medidas de 92,2 por 80,8 

centímetros, y se conserva en la National Gallery de Londres, Reino Unido. 

 En esta obra vemos un hombre joven, vestido con un gorro rojo del que 

sobresale una larga pluma rosa. Viste también una amplia tela gris, cuyos pliegues 

ocupan la mayor parte superior, siendo su función la de un manto. En la parte 

posterior parece llevar una vestimenta marrón. El fondo neutro, de color grisáceo, 

parece ser una pared, puesto que vemos el leve reflejo del joven en la parte inferior 

derecha. El hombre es rubio y tiene el pelo largo, así como ojos azules. Su mirada se 

dirige hacia un lado, mientras sostiene con su mano izquierda una calavera humana, y 

con el gesto de la mano derecha, en escorzo, parece acompañar una explicación o 

 
466 Museo Nacional Thyssen-Bornemisza. Frans Hals. Recuperado de: 
https://www.museothyssen.org/coleccion/artistas/hals-frans. A día de 10/6/2019. 
467 Ibidem. 
468 Hals, F. (1626). Wikipedia. Joven sosteniendo una calavera. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/Joven_sosteniendo_una_calavera#/media/Archivo:Young_Man_with
_a_Skull,_Frans_Hals,_National_Gallery,_London.jpg. A día de 10/6/2019. 
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charla que creemos que podría estar dando en el momento de la representación. 

Creemos, por la apariencia de la imagen, que el tema de esta charla podría tener que 

ver con la vida y la muerte. En el aspecto técnico, la obra es de un gran naturalismo, 

con una pincelada suelta y de gran frescura. Con toques en ocasiones “zigzageantes”, 

el pintor logra crear efectos y texturas adecuados para cada elemento representado, ya 

sea la carne o la vestimenta. La iluminación parcial de la figura, con una luz 

proveniente de la izquierda, ayuda a que la figura adquiera aún más contraste en esta 

representación de tres cuartos. 

 Esta pintura no suele considerarse un retrato, sino un “vanitas”, o un 

recordatorio de la mortalidad, representado efectivamente por el cráneo, que 

simboliza la transitoriedad y efimeridad de la existencia. Parece ser que era habitual 

representar a niños y jóvenes con cráneos humanos en la tradición pictórica 

neerlandesa, sobre todo a partir del siglo XVI. En cuanto a la ropa del joven, parece 

estar influida por la empleada por pintores como Caravaggio y sus seguidores, 

especialmente cuando trataban temas de alegorías y las escenas de género.469 

 Tal y como hemos afirmado con anterioridad, para esta investigación, una 

pintura que podría considerarse como un “vanitas” o un “memento mori”, tiene el 

mismo interés que un retrato que representa un individuo identificable. Somos 

conscientes de que existen numerosos retratos propiamente dichos de Frans Hals, 

pero hemos considerado que esta obra puede tener tanto (o incluso más) interés que 

muchas de estas piezas. En esta obra vemos una maestría en la representación de la 

figura que puede extrapolarse a otros pintores, y de hecho, es bien sabido que Frans 

Hals influyó a diversos pintores siglos después de su muerte. 

❖ “Rembrandt”. 

 Rembrandt Harmenszoon Van Rijn (1606-1669), fue un pintor de los Países 

Bajos. Como algunos de los otros pintores mencionados en esta investigación, la obra 

de Rembrandt y su figura están considerados como una pieza clave de la pintura 

occidental. Fue reconocido en vida como un gran maestro, y hoy en día, se le considera 

como uno de los pintores más importantes de la historia del arte. 

 Su formación comenzó estudiando en la Universidad de Leiden. No obstante, 

no concluyó sus estudios reglados, para poder centrarse en el aprendizaje de la pintura. 

Inició su preparación en manos de Jacob van Swanenburgh, aprendiendo durante tres 

años con él, hasta pasar a trabajar con Pieter Lastman. Éste último maestro tenía 

influencias de Rafael Sanzio, y esto derivó técnicamente en la obra temprana de 

Rembrandt. En el año 1626 ya estaba ejerciendo como pintor individual, trabajando 

en la ciudad de Leiden, a pesar de que ya era conocido en más lugares. En el año 1628 

 
469 The National Gallery. Young Man holding a Skull (Vanitas). Recuperado de: 
https://www.nationalgallery.org.uk/paintings/frans-hals-young-man-holding-a-skull-vanitas. A día 
de 10/6/2019. 
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estuvo realizando encargos pictóricos para la corte de La Haya. Pocos años después, 

en 1632, Rembrandt se mudó a Ámsterdam, donde realizaría su primer retrato, del 

comerciante Nicolaes Ruts (y que se conserva en la Frick Collection, en Nueva York, 

Estados Unidos). Este encargo le valió el acceso a ser uno de los retratistas predilecto 

de la nobleza y la burguesía de la urbe. De hecho, en esta época, Rembrandt 

revolucionó el retrato grupal, a través de su novedosa obra La lección de anatomía del 

doctor Nicolaes Tulp (1632). Siguió creando y firmando obras notables en los 

próximos años, con gran éxito, como la Ronda de noche (1642). Tras varios 

acontecimientos personales y familiares, Rembrandt acabó teniendo grandes 

dificultades económicas en los años venideros, declarándose finalmente en quiebra en 

el año 1656, y viendo todo su patrimonio (tanto personal como artístico) puesto en 

subasta. Ni la propia subasta pudo saldar sus deudas, y el pintor y su familia siguieron 

sumidos en la pobreza, hasta su fallecimiento.470 

 El estilo técnico de Rembrandt es inconfundible. A este respecto, citamos 

textualmente la ficha que le dedica la web de la National Gallery de Londres, en Reino 

Unido: 

 (...) Unusually, Rembrandt did not follow the advice that was given to 

young painters, namely to travel to Italy to study Italian art first hand. 

Instead he felt that he could learn everything he needed to from the art 

available in his native country. (...) He sketched endlessly - people on the 

street, beggars, circuses, women and children, Saskia. His painting was 

influenced by new developments in Italian art which reached the Netherlands 

via prints, and via his more travelled colleagues. (...) The influence of 

Caravaggio is evident in Rembrandt's work from the 1630s. He developed a 

new way of describing faces with patterns of light and shadow, rather than 

simply lighting one side and shading the other. Shadows around the eyes of 

his portraits, making it hard to read a precise expression give his canvases the 

extraordinary impression of the living, thinking mind behind the face. (...) One 

notable aspect of his later paintings is the use of broad brushstrokes, 

sometimes applied with a palette knife. While the earlier pictures had a smooth 

finish, the later works are designed to work only from a distance. (...)471 

 Por consiguiente, nos encontramos ante un artista que supo combinar la 

influencia de Caravaggio con las innovaciones tanto técnicas como de representación 

que lo caracterizan. Su obra denota un amplio conocimiento de la pintura, y su 

virtuosismo no lo detuvo en una evolución pictórica evidente a lo largo de los años. 

 
470 Posada, T. Museo Nacional del Prado. Rembrandt Harmensz. van Rijn. Recuperado de: 
https://www.museodelprado.es/coleccion/artista/rembrandt-harmensz-van-rijn/66e6b86d-6430-
4dc6-b5fc-f8b88564c08b. A día de 11/06/2019. 
471 The National Gallery. Rembrandt. Recuperado de: 
https://www.nationalgallery.org.uk/artists/rembrandt. A día de 11/06/2019. 
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 Los autorretratos de Rembrandt son, posiblemente, algunos de los mejores 

ejemplos de este subgénero. Sin embargo, hemos decidido dejar estos ejemplos para 

el apéndice en el que trataremos brevemente el tema del autorretrato. Consideramos 

de interés poder dedicar su análisis a hablar de un retrato grupal, ejecutado por este 

maestro, y que nos parece como uno de los mejores ejemplos de este otro subgénero, 

de gran importancia en su época. 

 

Figura 101.472 

 En la figura número 101 vemos la obra conocida como La lección de anatomía 

del doctor Nicolaes Tulp (1632). Se trata de un óleo sobre lienzo, con unas medidas de 

169,5 por 216,5 centímetros, y se conserva en el Museo Mauritshuis de La Haya, en los 

Países Bajos. 

 En un sombrío interior, vemos ocho figuras masculinas y un cadáver humano. 

El interior tiene sugerida una ostentosa decoración en las paredes, pero queda casi 

oculta por el color grisáceo del conjunto. En el fondo, vemos un texto colgado, cuyo 

título señala claramente la firma del autor y la fecha de ejecución de la obra. 

Centrándonos ahora en las figuras, vemos una luz cenital que alumbra un cadáver 

blanquecino con el brazo izquierdo desollado, y que está rodeado por un grupo de 

hombres adultos. Todos los hombres, vestidos de negro y de manera similar, atienden 

a la explicación de la figura con sombrero. Vestidos con una gorguera blanca en el 

cuello, están en diversas poses (de perfil y de tres cuartos): sostienen un manuscrito, 

miran al espectador, o escuchan con interés la explicación mientras observan al 

difunto. Sin embargo, junto con el cadáver, la figura central de la pieza es la del hombre 

que sostiene los tendones con la herramienta médica, mientras explica a sus 

acompañantes alguna lección sobre anatomía. La iluminación tenebrista hace que nos 

concentremos estrictamente en las figuras, siendo todo lo que las rodea algo accesorio, 

como el libro abierto de abajo a la derecha, que ayuda a devolver nuestra atención al 

 
472 Harmenszoon van Rijn, R. (1632). Wikipedia. The Anatomy Lesson of Dr Nicolaes Tulp. 
[Fotografía de obra]. 
https://es.wikipedia.org/wiki/Rembrandt#/media/Archivo:Rembrandt_-
_The_Anatomy_Lesson_of_Dr_Nicolaes_Tulp.jpg. A día de 11/06/2019. 
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centro de la composición. Por otro lado, la iluminación forzada también genera cierto 

dramatismo en la escena, que ciertamente nos resulta algo tétrica. 

 En la obra vemos a un grupo de estudiosos alrededor del cadáver, mientras el 

doctor Tulp les instruye sobre anatomía. El cuerpo tiene un brazo seccionado para su 

estudio interior, y el doctor usa unos fórceps para tensar una serie de músculos o 

tendones del mismo en su explicación. Además de la ilustrativa escena en la que se 

muestra cómo pudo ser una lección anatómica en la época, la pintura se caracteriza 

por ser un retrato grupal de gran dinamismo, en contraste con las habituales piezas 

estáticas en la que los grupos posaban de manera más rígida y frontal. Los estudiantes 

miran a diferentes lugares, representados a través de distintas expresiones, e incluso 

sostienen un libro abierto con anotaciones. Esta obra pertenece a la juventud del 

artista, puesto que la pintó a la edad de 26 años, a modo de obra comisionada por el 

gremio de cirujanos de Ámsterdam, siendo además su primer gran encargo en el que 

retrató a un grupo de personas.473 

 Como ya se ha mencionado en diversas ocasiones, los retratos grupales fueron 

comunes en esta época. Generalmente, solían representar a miembros de una misma 

familia, profesionales del mismo gremio, un grupo de mandatarios, o a veces, amigos. 

❖ “Vermeer”. 

 Johannes Vermeer Van Delft (1632-1675), conocido como Johannes Vermeer, 

fue un reconocido pintor neerlandés. Sus escasas piezas se consideran aún hoy día 

como grandes obras maestras, y su figura se ha consolidado como uno de los referentes 

del Barroco nórdico y de la historia de la pintura. 

 Se considera que su formación pudo estar en manos de Leonaert Bramer. En 

sus primeras obras trabajó la temática mitológica y sacra, centrándose a su vez en la 

pintura de género. A nivel técnico, luminoso y cromático, los “caravaggistas” de 

Utrecht, tales como Hendrick ter Brugghen, pudieron ser de influencia. En términos 

de dibujo, es posible que la cámara oscura474 fuese una herramienta que el maestro 

emplease en sus obras. El virtuosismo técnico de sus obras se explica también por su 

dedicación a las mismas, y actualmente se conservan muy pocas (se cuentan 35 obras 

en total). Entre sus obras destacan las pinturas de género, donde describió las 

 
473 Mauritshuis. Rembrandt van Rijn - The anatomy lesson of Dr Nicolaes Tulp. Recuperado de: 
https://web.archive.org/web/20110919102723/http://www.mauritshuis.nl/index.aspx?FilterId=988
&ChapterId=2346&ContentId=17481. A día de 11/6/2019. 
474 Según el glosario disponible en la web del de The National Gallery, la “cámara oscura” se define 
como el instrumento óptico, antecesor de la cámara moderna, que se utilizó a partir del siglo XVII por 
diversos artistas en sus obras, especialmente como ayuda para la creación de los dibujos 
preparatorios. El funcionamiento de la cámara consistía en situar una lente sobre una apertura en un 
lateral de una caja o cuarto oscuro. La luz entraría, reflejando el exterior, a través de la lente, 
proyectando el resultado en otra superficie, de modo que el resultado pudiera ser captado con los 
medios de fijación como un lápiz o un pincel. Información recuperada de: 
https://www.nationalgallery.org.uk/paintings/glossary/camera-obscura. A día de 12/06/2019. 
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personas, la arquitectura y los objetos con gran maestría y una luminosidad 

identificable a su estilo; sus obras, además, solían tener una lectura simbólica. Durante 

su vida trabajó en su propio taller con gran éxito, pero los últimos años de su vida los 

pasó con gran pobreza y problemas financieros.475 

 Tal y como hemos dicho en otras ocasiones, existen cuadros icónicos, o al 

menos, fácilmente identificables por cualquier profano del arte. Una de esas obras es 

la siguiente que veremos, que por muchos está considerada como la “mona lisa del 

norte”. 

 

Figura 102.476 

 En la figura 102 vemos la obra conocida como La joven de la perla (1665-1667). 

Se trata de un óleo sobre tela, con unas medidas de 46,5 por 40 centímetros, y se 

conserva en el museo de Mauritshuis en La Haya, en los Países Bajos. 

 Sobre un fondo negro, vemos a una mujer joven. Su pose es de tres cuartos, y 

mira al espectador con una expresión que nos transmite serenidad y paz. En la cabeza, 

lleva enrollado un pañuelo azul de gran luminosidad, que en la parte superior se torna 

de un color amarillo, y que cae hasta por debajo de su espalda. Su vestimenta inferior 

es más sobria, pues es de un color marrón anaranjado, con un punto de luz de la parte 

blanca sobresaliente del cuello. La luz juega un papel fundamental en esta obra, pues 

su foco cenital desde la izquierda ilumina su rostro y vestimenta, y el fuerte contraste 

con el fondo hace que la figura adquiera aún más sensación de luminosidad. Además 

de los ojos, el punto de mayor brillo es la gran perla que lleva en su oreja. El rostro es 

 
475 The National Gallery. Johannes Vermeer. Recuperado de: 
https://www.nationalgallery.org.uk/artists/johannes-vermeer. A día de 12/06/2019. 
476 Vermeer van Delft, J. (1665-1667). Wikipedia. Meisje met de parel. [Fotografía de obra]. 
Recuperado de: 
 https://es.wikipedia.org/wiki/La_joven_de_la_perla#/media/Archivo:Meisje_met_de_parel.jpg. A 
día de 26/11/2019. 



208 

de gran belleza, con unos rasgos suaves, expresión serena, ojos claros y brillantes, y 

unos labios rojos que reflejan la luz.  

La obra no está considerada como un retrato, sino más bien como un “tronie”, 

que vendría a ser un retrato o figura de tipo imaginarios, con el objetivo de adaptarlo 

a una situación o caracterización específicas. En este caso, el pintor imaginó a una 

muchacha con una gran perla de pendiente, y con un turbante de estilo oriental.477 

 Se considera que, al ser un “tronie”, la obra no retrata a una muchacha 

específica. A este respecto, citamos la web de la Enciclopedia Británica: 

  (...) Unlike the Mona Lisa, however, Girl with a Pearl Earring is not a 

portrait but a tronie, a Dutch term for a character or type of person. A young 

woman might have sat for Vermeer, but the painting is not meant to portray 

her or any specific individual in the same way that Leonardo’s piece portrayed 

an existing person (...) Vermeer’s subject is a generic young woman in exotic 

dress, a study in facial expression and costume. (...)478 

Por consiguiente, podemos concluir que ciertas obras que, a priori, nos podrían 

parecer retratos, son en realidad ensayos de una persona ideal, que sirvió al artista 

para poder expresar una idea, un concepto, o una historia o moraleja. 

En cualquier caso, esta obra representa una de las cumbres de la pintura 

occidental, y ha influido a numerosos artistas que sí quisieron crear un retrato de 

alguien específico o real. 

3.5.2.3. Flamencos. 

❖ “Rubens”. 

 Peter Paul Rubens fue uno de los pintores más importantes de la historia del 

arte, y con gran probabilidad, el más importante en su tiempo vital. Tal y como se 

menciona en sus fichas del Museo Nacional del Prado, además de influir directamente 

en la pintura de su tiempo y de los tiempos venideros, entre sus muchos seguidores y 

aprendices directos se encontraban Van Dyck, de Vos, o Jordaens, entre otros. Además 

de dirigir un exitoso taller capaz de abordar decenas de encargos a la vez, gracias a su 

 
477 Mauritshuis. Johannes Vermeer, Girl with a Pearl Earring, c. 1665. Recuperado de: 
https://www.mauritshuis.nl/en/explore/the-collection/artworks/girl-with-a-pearl-earring-670/. A 
día de 12/06/2019. 
478 Zelazko, A. Encyclopaedia Britannica. Girl with a Pearl Earring. Recuperado de: 
https://www.britannica.com/topic/Girl-with-a-Pearl-Earring-by-Vermeer. A día de 12/06/2019. 
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amplia formación humanista y de idiomas trabajó como diplomático y embajador.479 
480 

La obra de Rubens suele componerse de los temas habituales en su época, a 

saber: la pintura mitológica y la sacra, representaciones de pintura de historia, el 

paisaje, y finalmente, el retrato. Su técnica es de un virtuosismo absoluto, y a través de 

la pintura, logra conjugar la fluidez y complejidad compositivas, con un dominio del 

color y de la representación. Su formación inicial se puede dividir en dos vertientes: la 

académica, y la artística. Ya de niño, Rubens estudió gramática, latín y griego, llegando 

a hablar con fluidez el Flamenco, el italiano y el francés. Por otro lado, en la vertiente 

artística, en 1591, a la edad de catorce años, comenzó a estudiar el arte del dibujo y la 

pintura de la mano del paisajista Tobias Verhaecht. Sin embargo, cambiaría de mentor 

un tiempo después, y sería con el pintor Otto Van Veen con quien aprendería una gran 

parte del oficio, puesto que su nuevo maestro estaba versado en el arte clásico, después 

de haber vivido en Roma. Después de cuatro años en su taller, Rubens se establecería 

como pintor independiente en el año 1598, y viajaría a Italia dos años después, donde 

pasaría ocho años. Allí trabajó como pintor de corte del Duque de Mantua, cuyo cargo 

le brindó éxito social y económico, además de darle la oportunidad de estudiar las 

obras de Rafael y de Miguel Ángel, así como la estatuaria grecorromana, que serían de 

gran influencia en su obra. En Italia siguió trabajando al más alto nivel, con 

importantes encargos para iglesias, y siendo reconocido como uno de los pintores más 

demandados en Roma. Su formación académica le valió el cargo y las funciones de 

diplomático, y como tal, viajó desde Italia a España en representación del Duque de 

Mantua, entre los años 1603 y 1604. Entre las numerosas obras que realizó en este 

viaje, destaca el Retrato ecuestre del Duque de Lerma (1603), que lo consagró como 

pintor de retrato de aparato. Después de su estancia en España, volvería en el año 1608 

a Amberes por motivos familiares, y decidió asentarse allí de manera definitiva. Logró 

ser nombrado pintor de la corte del archiduque Alberto de Austria y de su esposa; 

también teniendo la oportunidad de contraer matrimonio con una burguesa de la 

ciudad. En los siguientes años continuó creando magníficas obras maestras, y su 

demanda no cesó. Su taller era una auténtica fábrica de producción de pinturas, y allí 

tuvo alumnos aventajados como Van Dyck. También tuvo la ocasión de colaborar con 

pintores como Frans Snyders o Jan Brueghel de Velours. Después de concluir 

importantísimos encargos, muchos de ellos conseguidos por los archiduques, como la 

decoración del Palacio de Luxemburgo de París; Rubens volvería por segunda ocasión 

a España por razones diplomáticas. En nuestro país, volvió a realizar numerosas obras, 

tanto como encargos para la corte, como copias para sí mismo, entre las que destacan 

las realizadas a Tiziano. Con probabilidad, la obra más relevante de esta época es el 

Retrato ecuestre de Felipe IV (1628), de paradero desconocido, pero del que existe una 

 
479 Vergara, A. Museo Nacional del Prado. Rubens, Pedro Pablo. Recuperado de: 
https://www.museodelprado.es/coleccion/artista/rubens-pedro-pablo/099c7adf-d261-4e54-8a3b-
7807500ca539. A día de 18/06/2019. 
480 Vergara, A. Museo Nacional del Prado. Rubens, Pedro Pablo. Recuperado de: 
https://www.museodelprado.es/aprende/enciclopedia/voz/rubens-pedro-pablo/0e58fabf-fce4-426d-
8ff3-945c15f4030b. A día de 18/06/2019. 
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copia. Un año después de esta pintura, Rubens se trasladó, también por motivos 

diplomáticos, a Londres. En esta ciudad realizó importantes obras, especialmente de 

tipo alegórico. También tuvo la oportunidad de volver a casarse en 1630, pues había 

enviudado. En su nueva esposa, Helena Fourment, Rubens encontraría su nueva 

musa, que le serviría como modelo en varios retratos, pero también como arquetipo 

femenino en otras de sus obras de diverso contexto. Las obras de sus últimos años de 

vida se vieron influidas por Tiziano, y destacan los encargos de Felipe IV, 

especialmente los de contexto mitológico. También realizó obras por gusto personal, 

entre las que destacan piezas como Las tres gracias (1630-1635).481 

Como nos ha sucedido en otras ocasiones con otros artistas, se nos hace muy 

difícil escoger obras de Rubens: dejamos fuera de la investigación retratos, 

autorretratos y retratos familiares y grupales de grandísimo interés. Finalmente, 

hemos decidido observar dos retratos individuales, uno de un hombre, y otro de una 

mujer. 

 
Figura 103.482 

 
Figura 104.483 

  

 
481 Vergara, A. Museo Nacional del Prado. Rubens, Pedro Pablo. Recuperado de: 
https://www.museodelprado.es/coleccion/artista/rubens-pedro-pablo/099c7adf-d261-4e54-8a3b-
7807500ca539. A día de 18/06/2019. 
482 Rubens, P.P. (1627). Wikipedia. Ludovicus Nonnius. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/e/e8/Ludovicus_Nonnius.png. A día de 
15/06/2019. 
483 Rubens, P.P. (1622-1625). Wikipedia. Retrato de Susanna Lunden(?), llamado El sombrero de 
paja. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/Retrato_de_Susanna_Lunden#/media/Archivo:Le_Chapeau_de_Paill
e_by_Peter_Paul_Rubens.jpg. A día de 15/06/2019. 
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En la figura 103, vemos la obra conocida como Retrato de Ludovicus Nonnius 

(1627). Se trata de un óleo sobre lienzo, con unas medidas de 124,4 por 92,2 

centímetros, y se conserva en la National Gallery de Londres, Reino Unido. 

Sobre un elegante fondo de interior, vemos una figura masculina, de edad 

madura, sentada, posando en tres cuartos. La figura viste una elegante vestimenta 

negra con una gorguera blanca. Se encuentra, como decíamos, sentado en una elegante 

silla rojiza, y sostiene en sus rodillas y manos un gran libro, al que parece señalar y del 

que nos parece que puede estar hablando en el momento de la representación. Su 

rostro, está iluminado intensamente con una luz cenital, y además queda rodeado por 

el arco de la pared trasera. A su izquierda observamos un busto de mármol con una 

descripción en griego, y a su derecha, vemos una serie de libros sobre un pedestal. A 

primera vista, diríamos que estamos ante el retrato de un académico o un humanista. 

Se trata del retrato de Ludovicus Nonnius (1553-1645), un médico de origen 

portugués que era amigo del pintor. Parece ser que fue autor de diversas obras, entre 

las que destacaría el primer libro de dietética y la salud, conocido como Diaeteticon 

sive de recibaria (1627). Por otro lado, el busto representa al fundador de la medicina 

Hipócrates, ligando la presente obra con la tradición clásica y la admiración a la 

antigüedad.484 

 Por consiguiente, nos encontramos ante la representación de un académico, 

que vemos con la simbología que rodea a su campo y profesión. 

Centrándonos ahora en la obra 104, vemos la pieza conocida como Retrato de 

Susanna Lunden o Le Chapeau de Paille (1622-1625). Consiste en un óleo sobre lienzo, 

con unas medidas de 79 por 54,6 centímetros, y se conserva en la National Gallery de 

Londres, Reino Unido. 

Sobre un fondo exterior en el que se representan nubes, vemos el retrato de una 

mujer joven. Las nubes del exterior dejan entrever el cielo en la parte izquierda, pero 

en la parte derecha parece que avecina una tormenta. La mujer posa en tres cuartos, y 

no llega a mirar al espectador, aunque a primera vista pudiera parecerlo. Viste una 

elegantísima vestimenta de telas, pendientes brillantes y lleva un anillo dorado en su 

dedo, debajo de un escote que nos resulta poco común en otras representaciones 

femeninas de la época. Quizá lo más llamativo de la obra sea el gran sombrero negro 

de plumas que lleva en la cabeza, y que deja entrever su pelo rubio en la parte inferior. 

El sombrero, a su vez, genera cierta sombra en el rostro, por lo que la luz cenital 

alumbra su blanca tez, sobre todo en la parte más inferior. 

 Se considera que la retratada fue Susanna Fourment, después Lunden, hija de 

un comerciante de Amberes y hermana mayor de la segunda mujer de Rubens, Helena 

 
484 The National Gallery. Portrait of Ludovicus Nonnius. Recuperado de: 
https://www.nationalgallery.org.uk/paintings/peter-paul-rubens-portrait-of-ludovicus-nonnius. A 
día de 18/06/2019. 
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Fourment. Se cree que el retrato sería del año 1622, coincidiendo con la boda de la 

retratada con Arnold Lunden. Se piensa que el anillo, así como la mirada de la mujer 

bajo el sombrero, podrían simbolizar que la motivación de la obra sea un retrato 

matrimonial.485 

 En este caso vemos cómo una representación femenina con cierta simbología, 

un anillo, podía servir para representar un momento vital de gran importancia: un 

matrimonio. En ocasiones, estas representaciones se hacían de manera individual, 

quizá a modo de obsequio para el cónyuge.  

❖ “De Vos”. 

 Cornelis de Vos (1584-1651) fue un reconocido pintor que situamos en el 

Barroco Flamenco. Fue hermano de los también pintores Jan y Paul de Vos. 

 Los tres hermanos se formaron en el taller de David Remeeus, donde 

aprendieron el oficio de pintor. Cornelis, una vez concluida su formación, y tras varios 

años de trabajo, entró a formar parte del gremio de San Lucas en la ciudad de Amberes. 

En esta ciudad tuvo la ocasión de trabajar con otros pintores como Van Dyck, Rubens 

y Jordaens, concretamente en una serie de obras situadas en la iglesia de San Pablo, 

llegando además a ser reconocido en el año 1619 como decano del gremio de los 

pintores. Después de un tiempo en el que siguió trabajando, y tras algunos importantes 

viajes como el realizado a París en calidad de marchante, en el año 1634, volvió a 

trabajar con los pintores Jordaens en unas obras destinadas para unos arcos del 

triunfo, y en 1636 con Rubens, colaborando en las obras de la madrileña Torre de la 

Parada. Durante su trayectoria artística cultivó los distintos grandes géneros que 

triunfaron en la época, desde la pintura de historia, hasta las obras de temática 

religiosa. Sin embargo, el mayor interés de su obra reside en los retratos que realizó, y 

que hoy en día siguen estando considerados como referentes de la tradición flamenca 

del siglo XVII. En sus retratos de Vos captó las clases pudientes y burguesas, con una 

factura técnica virtuosa y de gran verismo, con plena atención a los detalles y al 

acabado. Cabe destacar su interés por la representación del entorno donde se 

encuentran los efigiados, así como los elementos y vestimentas que los rodean y visten, 

queriendo reflejar siempre el estatus de riqueza y bonanza. Se han conservado obras 

de retratos grupales e individuales de gran calidad, y que pueden identificarse gracias 

a un marcado estilo personal.486  

 
485 The National Gallery. Portrait of Susanna Lunden. Recuperado de: 
https://www.nationalgallery.org.uk/paintings/peter-paul-rubens-portrait-of-susanna-lunden-le-
chapeau-de-paille. A día de 18/06/2019. 
486 Museo Nacional del Prado. Cornelis de Vos. Recuperado de: 
https://www.museothyssen.org/coleccion/artistas/vos-cornelis. A día de 13/06/2019. 
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A continuación, observaremos una obra del artista, en el que veremos a 

representación de una figura individual, retratada a la moda de la época, por el citado 

pintor. 

 

Figura 105.487 

 En la figura 105, vemos la obra conocida como Retrato de Antonia Canis (1624). 

Se trata de un óleo sobre lienzo, con unas medidas de 123,5 por 94,2 centímetros, y se 

conserva en el Museo Thyssen-Bornemisza de Madrid. 

 Al mirar la obra vemos una figura femenina en un interior. En el fondo, a la 

izquierda, vemos unas columnas entre las que se aprecia el cielo y parte de una 

montaña, por lo que la estancia está parcialmente abierta al aire libre. Tanto a la 

derecha como en el centro del fondo, vemos una tela verde de un tono oscuro, que 

termina a la izquierda con un estilizado nudo decorativo que sirve de terminación. En 

primer plano, sentada sobre una silla de gran elegancia y color caoba, vemos la citada 

figura. La mujer, de aspecto joven, viste un ostentoso vestido negro de ricas texturas y 

patrones. El vestido se acompaña de numerosas joyas a modo de colgantes, pulseras, 

anillos, pendientes e incluso una tiara. Posa su mano derecha en el reposabrazos, 

mientras que, en la izquierda, sostiene un suntuoso abanico compuesto de plumas 

negras. La amplísima gorguera blanca hace que nuestra atención automáticamente se 

dirija a su rostro. Su pose, es de tres cuartos, y su mirada se fija directamente en la del 

espectador. La piel es luminosa y lisa, y los ojos son de un marrón claro. Su pelo es de 

un castaño también claro, y queda, al igual que la piel, iluminado gracias al fuerte 

contraste producido por su situación respecto con el fondo oscuro de la tela verde. 

Estamos, por consiguiente, ante un retrato de gran naturalismo y elegancia, que 

describe de manera muy virtuosa el alto estatus económico de la persona retratada. 

 
487 De Vos, C. (1624). Wikidata. Portrait of Antonia Canis. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://www.wikidata.org/wiki/Q21711349#/media/File:Cornelis_De_Vos_-
_Portrait_of_Antonia_Canis.jpg. A día de 13/06/2019. 
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 El escudo de la derecha indica la edad de veinticinco años de la mujer en el 

momento de la ejecución de la pieza, y el año en el que se pintó. Por otro lado, el escudo 

ayuda a identificar a las familias relacionadas con la protagonista. En esta obra, la 

influencia de Van Dyck es innegable; especialmente cuando se compara la pieza con la 

pintura Retrato de Margareta de Vos (1620)488, hermana del artista del que 

escribimos, y que fue retratada por Van Dyck. En los retratos de Vos, tanto en la efigie 

del individuo como el retrato grupal, representó, preferentemente, a la élite social 

burguesa y noble. Se centró en una detallada descripción de los elementos distintivos 

que acompañaban a estas personas, con un particular énfasis en el entorno y el 

exterior.489 

❖ “Jordaens”. 

 Jacob Jordaens (1593-1678) fue un pintor Flamenco del Barroco, de gran 

reconocimiento y una prolífica obra. 

 Su reconocimiento en la historia de la pintura es pleno, junto al de Rubens y 

Van Dyck, y se le suele considerar como el tercer maestro flamenco del Barroco. Su 

formación pictórica comenzó en el taller de Adam Van Noort, y se centró en la vida de 

su país, sin llegar a viajar a otros lugares para formarse. Su formación también se vio 

complementada por sus colaboraciones con Rubens, del que también tiene ciertas 

diferencias estilísticas.490 

 Respecto a sus influencias y estilo, citamos textualmente la ficha de la página 

web que le dedica el Museo Nacional del Prado: 

(...) Si Van Dyck acentúa el lado aristocrático de Rubens, Jordaens en 

sentido opuesto se inclina por el popular cotidiano, y aunque pintó algunos 

temas de carácter alegórico y mitológico, su falta de conexión con el mundo 

clásico es tan notable como evidente. (...) Vigoroso en la expresión y amante 

de la realidad tangible, se revela como el más próximo a su entorno vital, 

continuando la larga serie de artistas flamencos integrados en el mundo 

inmediato y visible, lejos de las nostálgicas anécdotas heroicas, triunfales 

escenas clásicas y formidables apoteosis religiosas de Rubens y de su círculo. 

Las figuras que pueblan sus cuadros son típicamente flamencas y sus actitudes 

cotidianas dejan ver la estirpe tradicional a la que pertenecen, incluso 

 
488 Esta pieza, de gran interés, se conserva en el museo The Frick Collection de Nueva York, Estados 
Unidos. Puede consultarse la imagen de referencia y la información sobre la obra a través del siguiente 
enlace: https://collections.frick.org/objects/157/margareta-de-vos. A día de 14/06/2019. 
489 Borobia, M. Museo Nacional Thyssen-Bornemisza. Cornelis de Vos. Retrato de Antonia Canis. 
Recuperado de: https://www.museothyssen.org/coleccion/artistas/vos-cornelis/retrato-antonia-
canis. A día de 14/06/2019. 
490 Luna, J.J. Museo Nacional del Prado. Jordaens, Jacob. Recuperado de: 
https://www.museodelprado.es/coleccion/artista/jordaens-jacob/78e41ed0-de76-4811-9501-
2ec977bbc50d. A día de 18/06/2019. 
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manteniendo ciertos rasgos humorísticos que reducen considerablemente la 

tendencia al clasicismo de su pintura. (...)491 

Realizó numerosos encargos y obras, tanto para destinos nacionales como 

internacionales. Desde su patria, en Flandes, desarrolló obras para La Torre de la 

Parada en España o para el Palacio de Greenwich en Reino Unido, entre otros. 

También tuvo la ocasión de realizar numerosas obras en el resto de los Países Bajos, 

así como en Holanda. Por otro lado, a la muerte de Rubens en el año 1640, terminó 

con varias de sus obras inconclusas, con una técnica muy respetable.492 

A pesar de la ya citada influencia de Rubens, vemos que la obra de Jordaens fue 

de mayor verismo. Después de la citada muerte de Rubens, Jordaens y su obra 

destacaron de manera internacional, y comenzó a trabajar para clientes como la reina 

Cristina de Suecia, Carlos I de Inglaterra y miembros de la casa de los Orange; también 

realizando importantes proyectos, como la decoración del ayuntamiento de 

Ámsterdam. Sus obras fueron, paulatinamente, moderándose en la composición y 

siendo menos exuberantes, quizá en un acercamiento al clasicismo.493 

A continuación, observaremos uno de los múltiples retratos que realizó el 

maestro, para ver su aportación al género. 

 

Figura 106.494 

 
491 Ibidem. 
492 Ibidem. 
493 The National Gallery. Jacob Jordaens. Recuperado de: 
https://www.nationalgallery.org.uk/artists/jacob-jordaens. A día de 18/06/2019. 
494 Jordaens, J. (1621-1622). Wikipedia. The Family of the Artist. [Fotografía de obra]. Recuperado 
de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/Jacob_Jordaens#/media/Archivo:The_Family_of_the_Artist_by_Jac
ob_Jordaens.jpg. A día de 18/06/2019. 
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 En la figura número 106, vemos la obra conocida como La familia del pintor 

(1621-1622). Es un óleo sobre lienzo, con unas medidas de 181 por 187 centímetros, y 

se conserva en el Museo Nacional del Prado, en Madrid. 

 Nos encontramos ante un complejo y exuberante retrato grupal, con numerosos 

elementos. La obra parece estar situada en un lugar exterior, posiblemente en un 

jardín o una plaza. En el fondo vemos flores, un loro, y una escultura sobre un pedestal. 

En segundo plano, vemos en la izquierda inferior derecha la cabeza de un perro que 

asoma, y en el centro, una figura de llamativos colores que lleva un vistoso sombrero. 

La mujer, joven, mira al espectador mientras sostiene una cesta de frutas. En primer 

término, vemos tres figuras, vestidas con gran elegancia. Las tres figuras posan de tres 

cuartos, y del mismo modo, todas posan su mirada sobre el espectador. La primera 

figura describe a una sonriente niña pequeña, vestida con gran elegancia, que sostiene 

una cestita con flores, mientras que, en su otra mano, sujeta una manzana. Destaca el 

velo azul sobre su cabeza, que rodea su pelo rubio, y una gran cruz en su cuello. La 

mujer sobre la que se apoya debe ser su madre, que se encuentra sentada en un sillón 

de gran elegancia. Viste un elegante vestido negro, y al igual que la niña, lleva diversas 

joyas. Por último, vemos una figura masculina de pie a la derecha, que posa su pie y su 

mano en la silla, a modo de sujeción. En su mano izquierda sostiene un laúd, y también 

viste de manera elegante. La luz cenital ilumina la escena, haciendo que el volumen 

sobre los rostros genere una sensación de gran verismo. 

 En este autorretrato, el pintor se pinta junto a su familia, su esposa Catharina 

Van Noort, y su hija Elizabeth. Se trata de un retrato grupal familiar de un grupo de 

personas que, a pesar de pertenecer a la burguesía acomodada, aparentan ser de la 

aristocracia, por el tipo de representación realizada. Sus vestimentas negras son 

ostentosas, y llevan (especialmente la mujer) grandes golas de color blanco en el cuello. 

La mujer que los acompaña, en la posición central en segundo plano de la composición, 

se trata de una sirvienta, tal y como su atuendo más frugal (a la vez que colorista) 

denota. El jardín donde se encuentran, con mucha decoración y elementos más bien 

accesorios, se ve ligado al antiguo arquetipo de “jardin d’amour”, recurso usado por 

muchos pintores desde Rubens hasta Watteau. Entre la simbología representada, las 

parras parecen significar fidelidad, compromiso y durabilidad en el amor; por otro 

lado, la fuente de Cupido simboliza el propio amor. A los Loros, generalmente, se les 

ha atribuido la significación de fidelidad en el matrimonio, así como a las frutas y a las 

flores que también aparecen en el lienzo. El perro, detrás de Jordaens, está también 

asociado a la nobleza y fidelidad.495 

 Hemos visto, por consiguiente, un autorretrato compuesto por otras figuras que 

el pintor tiene en su vida próxima: su familia. Los retratos grupales, como ya hemos 

visto, fueron una constante, especialmente durante esta época. Este tipo de obras 

 
495 Luna, J.J. Museo Nacional del Prado. La familia del pintor. Recuperado de: 
https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/la-familia-del-pintor/01ee4803-c9cf-45a2-
810c-6cac7f63d31f. A día de 18/06/2019. 
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permitían a los artistas dejar constancia de su familia para los siglos venideros, así 

como reafirmar su nuevo estatus social adquirido, y su éxito y felicidad en su tiempo 

vital. 

❖ “Van Dyck”. 

 Anton Van Dyck (1599-1641), fue un pintor de gran renombre, y, posiblemente, 

el segundo más importante de los flamencos de su época, sólo por detrás de su mentor 

Rubens. Su obra está centrada, de manera general, en el retrato pictórico. 

 Su formación comenzó en el taller del pintor local Hendrik Van Balen. Después 

de concluir dicha formación, se estableció como pintor individual, destacando su 

temprano cargo de maestro en el gremio de pintores de San Lucas. Todavía en su 

juventud, Van Dyck fue ayudante de Rubens, trabajando y aprendiendo de él en su 

taller. En los próximos años, tendría la oportunidad de viajar a Londres, donde pasó 

un tiempo, y desde donde posteriormente, viajó a Italia. Durante el sexenio en el que 

el artista vivió en dicho país, estudió y trabajó en ciudades como Palermo, Mantua, 

Bolonia, Venecia, Florencia y Roma. En esta época, además de la evidente influencia 

recibida de su maestro Rubens, estudió con interés la obra de Tiziano, Tintoretto y el 

Veronés. Viajó a las ciudades anteriormente nombradas desde su asentamiento en la 

ciudad de Génova, donde tuvo la oportunidad de consolidarse como un gran retratista, 

gracias a los numerosos encargos realizados para las familias dominantes y las 

personas ilustres de la ciudad. Este estatus de artista consagrado le llevó a ser pintor 

de corte en Amberes en el año 1628, y poco después, sería nombrado retratista del rey 

de Inglaterra, Carlos I, en 1632. Sus triunfos pictóricos y artísticos estaban a la par de 

su estatus social, ennoblecido y con grandes ingresos. Su actividad pictórica lo condujo 

a distintos países, donde produjo obras de gran interés. Van Dyck falleció joven, a la 

edad de 42 años, en Inglaterra.496 

 Como en otras ocasiones, se nos antoja difícil escoger una única obra para 

representar al artista. A continuación, observaremos un retrato ecuestre, puesto que 

este tipo de retrato estuvo supeditado a un arquetipo común entre los mandatarios. 

 
496 Lipinskien, L. Museo Nacional del Prado. Dyck, Anton Van. Recuperado de: 
https://www.museodelprado.es/coleccion/artista/van-dyck-antonio/9c576ae4-8b53-4507-8f13-
8e65f0e4cf40. A día de 19/06/2019 
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Figura 107.497 

 En la figura 107, vemos la obra conocida como Retrato ecuestre de Carlos I 

(1637-1638). Se trata de un óleo sobre lienzo, con unas medidas de 367 por 292,1 

centímetros, y se conserva en la National Gallery de Londres, Reino Unido. 

 Nos encontramos ante un retrato ecuestre, situado en un paisaje de cielo 

nuboso, donde en la parte inferior de un frondoso árbol vemos un gran caballo de color 

marrón claro, y cabalgando sobre él, un señor de mediana edad. A la derecha vemos 

un escudero, el cual le acerca un casco de batalla a la figura del caballo. A pesar de la 

indumentaria militar, la figura que cabalga el caballo es de gran elegancia, y viste 

algunas joyas, como un pendiente de perla y un gran medallón dorado. Por otro lado, 

sostiene en su mano derecha lo que parece un bastón, y en la otra la soga del caballo. 

Lleva colgada una gran espada de empuñadura dorada. En el árbol vemos colgado un 

cartel, que parece hacer referencia al nombre del caballero y a su papel social. 

 En esta representación ecuestre del rey Carlos I, vemos que lleva un medallón 

de la “Orden de Garter”, y un cetro de comandante. Su pose nos recuerda a la de un 

líder, en la fila de un regimiento de caballeros a punto de batallar. Es un retrato 

realizado entre los años 1637 y 1638, no muy anterior a la guerra civil de 1649, en la 

que el rey Carlos I fue ejecutado. Van Dyck fue el retratista de la corte del rey desde el 

año 1632, y pintó diversos retratos del noble, donde la representación era de tipo 

adulador, y siempre engrandeciendo al monarca.498 

 
497 Van Dyck, A. (1637-1638). Wikipedia. Equestrian Portrait of Charles I. [Fotografía de obra]. 
Recuperado de: 
https://en.wikipedia.org/wiki/Equestrian_Portrait_of_Charles_I#/media/File:Anthonis_van_Dyck
_-_Equestrian_Portrait_of_Charles_I_-_National_Gallery,_London.jpg. A día de 19/06/2019. 
498 The National Gallery. Anthony Van Dyck. Equestrian Portrait of Charles I. Recuperado de: 
https://www.nationalgallery.org.uk/paintings/anthony-van-dyck-equestrian-portrait-of-charles-i. A 
día de 19/06/2019. 
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 Tal y como decíamos anteriormente, los retratos ecuestres sirvieron como una 

tipología de representación donde se engrandece la figura del monarca, como líder 

militar y de su nación. Un retrato de poder en el que el rey figura como la figura a la 

que seguir para liderar el país, pues es él quien lidera la fuerza de los ejércitos. 

3.6. Pintores del Rococó al Siglo XVIII. 

3.6.1. Franceses. 

❖ “Rigaud”. 

 François Hyacinthe Rigaud (1659-1743) fue un importante pintor y retratista 

francés. 

 Su formación inicial comenzó en su ciudad natal, Perpiñán, de la mano de los 

artistas Paul Petzet y Antoine Ranc. La importancia central de su obra reside en los 

retratos realizados a la élite francesa durante los siglos XVII y XVIII, especialmente a 

Luis XIV y Luis XV. Estos retratos lograrían crear un arquetipo de representación de 

retrato de aparato que serían imitados por muchos otros pintores de corte a lo largo 

del siglo XVIII.499 

 Volviendo a su trayectoria, en el año 1681 había ingresado en la Real Academia 

de Pintura y Escultura de París. En su obra, la influencia de Philippe de Champaigne 

y Anton Van Dyck parecen ser evidentes. Por otro lado, destacan en su obra su gusto 

por el uso de colores vivos. Los primeros años de su andadura como pintor 

independiente los dedicaría a trabajar en el género del retrato, especialmente centrado 

en las clases pudientes de la ciudad. Posteriormente, sería considerado el pintor 

predilecto del rey Luis XIV. Su producción se fundamentó en el género del retrato de 

manera casi exclusiva, y tuvo la oportunidad de inmortalizar a los cortesanos y a la 

familia real de Francia, logrando un gran reconocimiento pictórico y social. Con gran 

probabilidad, su obra más emblemática sea el retrato de Luis XIV (1701).500 

 Siguiendo la fuente parafraseada hasta ahora, citamos textualmente la ficha que 

el Museo Nacional del Prado dedica en su web al pintor, en relación a la obra que 

acabamos de nombrar: 

 (...) Rigaud supo dotar a la figura de una elocuente majestad y de una 

grandilocuencia casi equiparable a la desmedida pretensión del propio rey. 

Cabe destacar el magnífico escenario teatral de arquitectura fingida y 

amplios cortinajes, los ropajes suntuosos y la exquisita trascripción de las 

 
499 The National Gallery. Hyacinthe Rigaud. Recuperado de: 
https://www.nationalgallery.org.uk/artists/hyacinthe-rigaud. A día de 21/06/2019 
500 D.C.D. Museo Nacional del Prado. Rigaud, Hyacinthe. Recuperado de: 
https://www.museodelprado.es/aprende/enciclopedia/voz/rigaud-hyacinthe/682eb2ec-002a-4cf9-
96dd-8e5a67fc9e17. A día de 21/06/2019. 
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lujosas telas que caen inundando el cuadro, pero sobre todo la elegancia de la 

pose y el noble gesto y soberbia expresión que se sobreponen a tan aparatoso 

despliegue. (...)501 

 Estamos de acuerdo con que este retrato puede servir como arquetipo de retrato 

de aparato, y como tal, hemos decidido revisar la obra en la investigación.  

 

Figura 108.502 

 En la figura 108 vemos la obra conocida como Retrato de Luis XIV (1701). 

Estamos ante un óleo sobre lienzo, con unas medidas de 277 por 194 centímetros, que 

se conserva en el Museo del Louvre en París, Francia. 

 Al mirar la obra por primera vez, vemos un hombre de gran elegancia, ataviado 

con ricas vestimentas de patrones dorados en una tela azul, también con telas blancas, 

y un gran colgante con forma de cruz. Está de pie, y posa la cabeza en tres cuartos, 

mirando al espectador directamente. Vemos que le cuelga de un costado una gran 

espada dorada, sostiene en su mano derecha un cetro, y posa la izquierda en su cintura. 

A su lado, se encuentra una gran corona dorada, por lo que intuimos que el hombre 

debe ser un rey. Entre los accesorios que viste destacan la gran peluca negra, y los 

tacones de color blanco y rojizo. El rey se encuentra en una elegantísima habitación de 

interior, donde vemos ricas telas y estampados, una moqueta o alfombra de complejos 

patrones, e intuimos un trono, justo detrás de él. A su izquierda, vemos una gran 

columna, que, en la parte inferior, parece tener unos relieves. En resumen, vemos a un 

monarca ostentoso, en la parte frontal de su trono, posando con sus atributos de 

 
501 Ibidem. 
502 Rigaud, H. (1701). Wikipedia. Louis XIV of France. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/Retrato_de_Luis_XIV#/media/Archivo:Louis_XIV_of_France.jpg. A 
día de 20/06/2019. 
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monarca, de jefe de la nación, y de los ejércitos, mirándonos; siendo consciente de ser 

el representante de todo el poder de un pueblo. 

 Se trata de un retrato de Luis IX (1638-1715), popularmente conocido como “El 

rey Sol”, máximo representante del absolutismo monárquico. En el momento de la 

ejecución de este retrato, el monarca tenía setenta y tres años. Vemos que posa junto 

a la espada real, el cetro y la corona. La obra encarna el arquetipo de retrato de aparato 

que sirve de representación de poder ostentado por los monarcas absolutos. Parece ser 

que la motivación inicial para el encargo de este retrato era la de servir como un regalo 

para Felipe V; no obstante, la obra nunca llegó a abandonar Francia.503 

❖ “Watteau”. 

 Jean-Antoine Watteau (1684-1721), fue un importante pintor francés que 

situamos a medio camino entre el Barroco y el Rococó. 

 Está considerado como uno de los pintores más importantes de la primera parte 

del siglo XVIII. La influencia de Rubens y de los flamencos parece evidente en su 

técnica, y entre sus diversas aportaciones a la pintura, se encuentra el subgénero que 

inventó: la representación de fiestas galantes o “fête galante”, compuestas de varias 

figuras al aire libre.504 

 Se piensa que Watteau, de origen modesto y proveniente de la entonces 

flamenca ciudad de Valenciennes, pudo comenzar su formación pictórica con el pintor 

Jacques Albert Gérin, especializado en pintura religiosa, o con el escultor Antoine 

Joseph Pater.505 

 Se trasladó a la capital, París, en el año 1702. En la ciudad se formó estudiando 

la obra de pintores como Callot o Bellange, complementando esta influencia con la ya 

citada admiración de las obras de Rubens, así como la de Van Dyck y los flamencos. 

Entre los años 1704 y 1708 trabajaría para el pintor Claude Gillot, cuya obra se 

enmarca en la “commedia dell’arte”, y que influiría de manera determinante en su 

producción posterior. Ya en el año 1712 estaba inscrito en la Academia, donde a 

contracorriente de sus coetáneos, optó por piezas pequeñas y alegres, las fiestas 

galantes. Estas obras, de corte decorativo, mitológico y festivo, se sitúan en escenarios 

al aire libre, paisajes y arquitecturas. Sus obras tuvieron una gran difusión por el 

continente, sobre todo a través de sus seguidores e imitadores, de diversa calidad.506 

 
503 Pomarède, V. Musée du Louvre. Louis XIV (1638-1715). Recuperado de: 
https://www.louvre.fr/oeuvre-notices/louis-xiv-1638-1715. A día 21/06/2019. 
504 The National Galley. Jean Antoine Watteau. Recuperado de: 
https://www.nationalgallery.org.uk/artists/jean-antoine-watteau. A día de 24/06/2019. 
505 Leca, B. National Gallery of Art. Antoine Watteau. Recuperado de: 
https://www.nga.gov/collection/artist-info.1967.html. A día de 24/06/2019. 
506 Luna, J.J. Museo Nacional del Prado. Watteau, Jean-Antoine. Recuperado de: 
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 A pesar de haber mencionado el subgénero por el que el pintor es conocido, una 

de sus obras más conocidas no es de formato reducido ni debería enmarcarse dentro 

de las “fiestas galantes”, puesto que, de hecho, se trata de una pintura que es algo 

distinta a su producción habitual. A continuación, observaremos una imagen de dicha 

obra. 

 

Figura 109.507 

 En la figura 109 vemos la obra conocida como Pierrot, anteriormente conocido 

como Gilles (1718-1719). Se trata de un óleo sobre lienzo, con unas medidas de 185 por 

150 centímetros, y se conserva en el Museo del Louvre en París, Francia. 

 En esta obra de formato vertical, vemos una serie de personas y un burro, 

situados en un paisaje. El paisaje en la parte superior muestra un cielo despejado, con 

algunas nubes a la derecha. En la parte inferior, vemos una serie de árboles, y a la 

derecha intuimos una escultura lejana. En cuanto a los personajes, vemos cinco figuras 

en segundo plano, y una figura central en primer plano. Las figuras de atrás muestran, 

de izquierda a derecha, un hombre vestido de colores oscuros que parece sostener un 

asno, dos figuras (masculina y femenina) vestidos de colores claros y del que destaca 

un gorro con formas puntiagudas llevado por el hombre, y finalmente, una figura de 

mayor elegancia y tonos rojizos que parece tirar de una soga que ata al animal. En 

primer término, y casi pareciendo estar subido en la tarima de un escenario, vemos 

una figura masculina vestida completamente de blanco, a excepción de un gorro 

marrón, y unos lazos rosas en sus zapatos. Su traje parece ser de actor o comediante, 

y tiene la parte central de su cuerpo muy ancha. La figura posa de manera frontal, y 

mira al espectador con una expresión aparentemente triste o ausente. Su pose, 

 
https://www.museodelprado.es/aprende/enciclopedia/voz/watteau-jean-antoine/129fbf07-cd11-
49cf-be27-26104f87d607. A día de 24/06/2019. 
507 Watteau, J.A. (1718-1719). Wikipedia. Pierrot dit autrefois Gilles. [Fotografía de obra]. Recuperado 
de: https://es.wikipedia.org/wiki/Gilles#/media/Archivo:Jean-Antoine_Watteau_-
_Pierrot,_dit_autrefois_Gilles.jpg. A día de 20/06/2019. 
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completamente estática, destaca con el movimiento de las figuras de la parte inferior 

trasera. 

 Se piensa que esta obra podría haber servido como cartel para una cafetería de 

la época, que sería de la propiedad de un antiguo actor conocido como Belloni. El 

personaje de la obra es el arquetípico Pierrot, antes conocido como Gilles; sin 

embargo, se desconoce si el modelo fue real o no, cabiendo la posibilidad de ser una 

invención. Destaca sobre todo la sensación de quietud de esta figura central, que 

parece dejar caer su peso corporal hacia abajo. El Pierrot fue un personaje de la 

comedia italiana, y en la parte posterior, lo vemos acompañado de otros caracteres de 

la comedia: un médico y un burro, unos amantes, y un capitán.508  

 Como probablemente ocurrió con la anterior obra, vemos que algunas pinturas 

de esta época sirvieron para propósitos decorativos en lugares de ocio y 

entretenimiento, representando escenas y personajes mundanos, al acceso del gran 

público. 

❖ “Chardin”. 

 Jean Baptiste Siméon Chardin (1699-1779), fue un importantísimo pintor 

francés, posiblemente de los más relevantes del siglo XVIII. Su obra pictórica se centra, 

principalmente, en el género de los bodegones y los retratos. 

 Su formación comenzó con el pintor Pierre-Jacques Cazes, pintor especializado 

en la pintura de historia. También complementó sus estudios en el taller de Nöel-

Nicolas Coypel, donde se aproximó a la técnica de los pintores holandeses y flamencos 

del siglo anterior. Esta última formación fue decisiva en su obra, y se verá esta 

influencia de en su producción. Su admisión en la Academia fue gracias a Nicolás de 

Largillière, quien admiraba su obra La raya (1728), presentada en la exposición de los 

jóvenes pintores en la plaza Dauphine. Su especialidad hasta el momento y en su 

estancia en la institución fueron la representación de animales y frutas, creando obras 

como El buffet (1728). En el año 1730 Chardin comenzaría a incorporar la 

representación humana en sus obras, generalmente en escenas de género que 

versaban del día a día de las personas representadas, siendo quizá las obras conocidas 

como La fregona, El tabernero, y La gobernanta, algunos de los mejores ejemplos 

pictóricos. En los próximos años, sería nombrado tesorero de la Academia, 

cumpliendo con el cargo desde su nombramiento en 1755 hasta 1774. A partir de los 

años setenta, sus problemas de visión lo llevaron a centrarse en la técnica del pastel, 

donde se centró en crear magníficos retratos y autorretratos, algunos expuestos en el 

Salón en el año 1775. Su obra influyó a artistas posteriores, entre los que se encuentran 

Morandi, Cézanne o Manet.509 

 
508 Pomarède, V. Musée du Louvre. Pierrot, dit autrefois "Gilles". Recuperado de: 
https://www.louvre.fr/oeuvre-notices/pierrot-dit-autrefois-gilles. A día de 24/06/2019. 
509 Museo Nacional Thyssen-Bornemisza. Jean Baptiste Siméon Chardin. Recuperado de: 
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 Las escenas de género y representaciones de mujeres y niños de Chardin son de 

grandísimo interés. Por supuesto, sus bodegones y animales son también obras 

extremadamente bellas. Sin embargo, nosotros hemos decidido seleccionar un 

autorretrato de sus finales años de vida, para poder ilustrar su aportación al género 

del retrato. 

 

Figura 110.510 

 En la figura 110 vemos la obra conocida como Autorretrato con anteojos (1771). 

Se trata de un pastel sobre papel, con unas medidas de 46 por 38 centímetros, y se 

conserva en el Museo del Louvre, en París. 

 En este autorretrato vemos a un hombre que está mirando directamente al 

espectador. Esto, sin embargo, parece ser una ilusión, porque el pintor estaría, con 

toda probabilidad, mirándose a sí mismo en un espejo para poder pintar esta obra. La 

figura masculina es de una edad ya adulta, y posa en tres cuartos. El fondo es de un 

color grisáceo, algo oscuro, y eso hace que la luz en la piel cobre más protagonismo. El 

hombre viste ropas de distintos colores: una parte superior marrón, un pañuelo 

anudado al cuello de color rosa con bandas azules, y en la cabeza, una serie de telas 

enroscadas de color blanco, con una cinta de color azul de gran vistosidad. 

Probablemente lo más destacado de su indumentaria sean las gafas redondas que 

descansan sobre su nariz.  

 La obra tiene el color mate característico de los pasteles. No obstante, en el 

retrato vemos una gran variedad de tonos y colores, utilizados con gran maestría. 

 
https://www.museothyssen.org/coleccion/artistas/chardin-jean-baptiste-simeon. A día de 
24/06/2019. 
510 Chardin, J.B.S. (1771): Wikimedia Commons. Self-Portrait. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://commons.wikimedia.org/wiki/Chardin_selfportrait#/media/File:Chardin_pastel_selfportrai
t.jpg. A día de 26/11/2019. 
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Mismamente en la cara vemos una serie de colores cálidos y fríos empleados con 

acierto en las facciones. 

 Parece ser que los químicos de la pintura en aquella época, especialmente el 

plomo, hicieron que la visión del maestro se debilitase por abrasión. Por consiguiente, 

Chardin se vio obligado a cambiar a una técnica distinta: el pastel. A diferencia de otros 

maestros que trabajaron el pastel, como La Tour, Chardin se centró en dejar el pastel 

sin fundir, mostrando de manera más evidente el trazo de la tiza. Por otro lado, sus 

obras fueron cromáticamente mucho más ricas y complejas, predominando colores 

rosados y azules, con un virtuosismo empleado de manera muy libre. La obra se mostró 

en el Salón en el año 1771, causando una gran sorpresa, puesto que la sociedad había 

pensado que sus problemas de visión lo habían alejado del arte.511 

 Tal y como se explica en la misma fuente anterior (la ficha dedicada a la obra 

en la web del Museo del Louvre de París), se describe con gran acierto la genialidad de 

este retrato. Citamos textualmente la fuente a este respecto: 

 (...) Intimate and psychological, Chardin's self-portraits are the most 

astonishing aspect of his art, for their silent quality and intellectual depth. 

Focused and self-assured, the artist sports a scarf of warm pinks, and reds 

softened by tranquil blues and grays. These tones spill over into the material 

of his jacket and are reflected in certain areas of the face. Unexpected patches 

of color, such as blue under pink, give the surface life and unity, and play off 

against the cautiously studied shadows to give this portrait its substance. The 

true beauty of the tones also diminishes some of the comic aspects of the 

portrait; the artist has represented himself and his art with truth, frankness, 

and unusual color associations. (...)512 

 La técnica del pastel estuvo bastante extendida, especialmente en el retrato. Sus 

cualidades lo hacen una técnica compleja, económica, y de gran valía. En el Museo del 

Louvre existe una colección magnífica de obras realizadas con este procedimiento, que 

requiere un gran virtuosismo. 

❖ “Boucher”. 

 François Boucher (1703-1770) fue un importante pintor francés. Posiblemente 

se trate del mayor exponente del Rococó decorativista.513 

 Su formación comenzó trabajando en el taller de su padre, para posteriormente 

formarse con varios artistas, entre los que se incluyen François Lemoine, Jean-

 
511 Boyer, S. Musée du Louvre. Self-portrait with Spectacles. Recuperado de: 
https://www.louvre.fr/en/oeuvre-notices/self-portrait-spectacles. A día de 24/06/2019. 
512 Ibidem. 
513 ArteHistoria. Francois Boucher. Recuperado de: 
https://www.artehistoria.com/es/personaje/boucher-francois. A día de 25/06/2019. 
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François Cars y Jean de Julienne, obteniendo un sólido aprendizaje como grabador. 

De hecho, esta formación lo llevó a hacer réplicas grabadas de las fiestas galantes de 

Antoine Watteau, concretamente de las Figuras de diferentes caracteres. Tiempo 

después, tuvo la oportunidad de seguir su formación en la Real Academia de París. Su 

dedicación lo llevó a ganar el “Gran premio de Roma” en el año 1724, por lo que se 

trasladó a Italia tres años después gracias a esta ayuda. En el año 1731 ya regresado a 

París, formaba parte de la Academia, especializado en el género de pintura de historia. 

Desde el año 1735 se especializó en obras de carácter decorativo, especialmente para 

burgueses y cortesanos. Sin embargo, siguió trabajando obras de carácter sacro, 

paisajes o retratos, así como escenas de género o mitológicas. Su éxito le condujo en el 

año 1765 a ser nombrado pintor del rey.514 

 Ciertas pinturas de la época llevaron el desnudo, especialmente el femenino, a 

una dirección que quizá podría denominarse pornográfica. A continuación, hemos 

seleccionado una de las obras que consideramos que podría enmarcarse en esa 

tendencia. 

 

Figura 111.515 

 En la figura 111, vemos la obra conocida como La odalisca (1745). Se trata de 

un óleo sobre lienzo, con unas medidas de 53 por 64 centímetros, y se conserva en el 

Museo del Louvre, en París, Francia. 

 En una habitación de gran elegancia y paredes de mármol, vemos una figura 

femenina semidesnuda. La mujer joven mira al espectador fijamente, mientras está 

tumbada en una cama, abrazando un almohadón, con las nalgas al aire y las piernas 

parcialmente abiertas. A pesar de encontrarse parcialmente desnuda, en su cabeza 

 
514 Luna, J.J. Museo Nacional del Prado. Boucher, François. Recuperado de: 
https://www.museodelprado.es/coleccion/artista/boucher-franois/bc5fb378-f2a0-4c38-ad5a-
3125b86c4fb2. A día de 25/06/2019. 
515 Boucher, F. (1745). Wikipedia. La odalisca. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://en.wikipedia.org/wiki/The_Brunette_Odalisque#/media/File:Odalisque_brune_Boucher.jpe
g. A día de 25/06/2019. 
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viste algunos elementos elegantes, como los pendientes y los adornos de su cabello. 

Está rodeada de telas de colores blancos y azules, y a su izquierda hay una mesilla con 

una tetera y un pequeño recipiente con algunas joyas. La luz, proveniente de la 

izquierda, ilumina su rostro y su cuerpo desnudo, así como también las telas blancas. 

En esta obra, el espectador parece convertirse en el objeto de deseo de la mujer que 

posa. 

 Tal y como se afirma en la ficha del cuadro en la web del Museo del Louvre, la 

representación parece mostrarnos un harén, donde se destila un gran erotismo. De 

hecho, se especula que la mujer podría ser la mujer del pintor, la señora Boucher. Se 

señala, a su vez, la pose de la mujer. Citamos textualmente la fuente a este respecto: 

Le titre évoque l’Orient des harems, objet de fascination érotique pour 

les peintres. Un délicieux exotisme de boudoir règne dans cette image qui 

pourrait représenter Madame Boucher. Le spectacle impudique du corps 

abandonné au désordre des étoffes confère un caractère délibérément 

licencieux à ce tableau.516 

 La obra debió obedecer a un arquetipo que el pintor repitió en otras obras, como 

en una similar pintura, conocida como Niña descansando (1752), donde retrató a la 

joven amante del rey Luis XV. La obra se enmarca en las representaciones de las 

odaliscas, que serían las concubinas de un harén del Sultán; este tema tuvo un gran 

éxito en la pintura de la época y en la del romanticismo. Parece ser que la obra se creó 

para disfrute privado, o al menos, para algún coleccionista particular, no siendo 

expuesta públicamente, probablemente debido a su marcado erotismo. No obstante, 

la obra fue finalmente expuesta en el Salón, en el año 1767, causando un gran disgusto 

al crítico Denis Diderot, que la censuró como una pieza de mal gusto. A pesar de todo, 

se cree que la obra pudo influir posteriormente en pintores de la talla de Jacques Louis 

David y Eugene Delacroix.517 

❖ “Fragonard”. 

 Jean Honoré Fragonard (1732-1806) fue un importante pintor francés, uno de 

los más representativos del rococó. 

 Fragonard se formó con el pintor Siméon Chardin en París, aconsejado por el 

pintor François Boucher, desde el año 1738. Al de unos años comenzaría a trabajar 

para Boucher en su estudio. En el año 1752, ganaría el premio de Roma, en la Escuela 

Nacional Superior de Bellas Artes de París. Por consiguiente, cuatro años después tuvo 

la posibilidad de trasladarse a Roma, desde donde viajó a su vez por Italia, pudiendo 

 
516 Musée du Louvre. François BOUCHER. Recuperado de: 
http://cartelfr.louvre.fr/cartelfr/visite?srv=car_not_frame&idNotice=10214. A día de 25/06/2019. 
517 The Art Story. Modern Art Insight. François Boucher Artworks French Painter, Draughtsman and 
Etcher. Recuperado de: 
https://www.theartstory.org/artist-boucher-francois-artworks.htm. A día de 25/06/2019. 
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continuar su formación. En su vuelta a París, vivió como un exitoso pintor, 

especializado en encargos para particulares, realizando también decoraciones en 

palacios y edificios. En el año de 1765 entró a formar parte de la Academia Real de 

Pintura, pero tuvo poca participación en las exposiciones del Salón, puesto que su 

predilección era atender encargos privados, de tipo galante. Su obra cayó en el olvido 

en la última parte de su vida, quedando fuera de las tendencias del momento.518 

 A continuación, observaremos un retrato pintado por Fragonard, de modo que 

podamos ver una muestra de su aportación al género. Tengamos en cuenta que, a pesar 

de las escenas galantes, la aportación de estos pintores al retrato también puede ser de 

interés. A este respecto, citamos textualmente la página web del Museo Thyssen-

Bornemisza en la que se detalla la siguiente obra: 

(...) Su contribución más brillante y personal a la historia de la pintura 

francesa son sus cuadros de figura de medio cuerpo y el brío con que maneja 

la técnica; todo ello se pone de manifiesto en este delicioso Retrato de joven 

dama. El núcleo de estos cuadros de figura está compuesto por un grupo de 

catorce hombres y mujeres pintado entre 1767 y 1772 (...). No cabe duda de que 

se ejecutaron del natural, aunque sólo unos cuantos se han podido identificar 

con personajes conocidos. Sin embargo todos ellos tienen el aspecto de ser 

figuras de invención y no retratos de encargo. (...)519 

 

Figura 112.520 

 
518 Museo Nacional Thyssen-Bornesmiza. Jean-Honoré Fragonard. Recuperado de: 
https://www.museothyssen.org/coleccion/artistas/fragonard-jean-honore. A día de 25/06/2019. 
519 Ibidem. 
520 Fragonard, J.H. (1770-1772). Gallerix. Portrait of a Young Lady Jean Honore Fragonard (1732-
1806). [Fotografía de obra]. Recuperado de: https://gallerix.org/storeroom/191598274/N/4960/. A 
día de 27/11/2019. 
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 En la figura 112 vemos la obra conocida como Retrato de una joven dama 

(1770-1772). Se trata de un óleo sobre lienzo, con unas medidas de 63 por 53 

centímetros, y se conserva en el Museo Thyssen Bornemisza, en Madrid. 

 Nos encontramos ante un hermoso y a la vez sencillo retrato femenino. Sobre 

un fondo neutro, de un verde oscuro, vemos una mujer joven. La mujer, posa de 

manera frontal, con la cabeza ligeramente hacia arriba. Mira directamente al 

espectador de forma serena, y con unos ojos verdes que van a juego con el fondo y con 

el cojín sobre el que apoya su brazo derecho y su hombro. La representación es de 

medio cuerpo, y su sencilla indumentaria, nos hace pensar que no se trata de una 

mujer necesariamente pudiente. Esta idea parece ser corroborada por la ausencia de 

joyas. El único “adorno” de su indumentaria podría ser la tela enroscada en su cabeza. 

Nos da la sensación de que su figura es muy estrecha, y que la zona de los pechos está 

bastante pronunciada, por lo que pensamos que podría llevar un corsé debajo de su 

vestido. La figura está iluminada desde la derecha, y la luz destaca llamativamente su 

ya de por sí blanca piel. La pincelada empleada en el lienzo es de gran soltura, y los 

colores empleados son ricos y de gran cromatismo, especialmente en el rostro. 

 Inicialmente, la obra formaba parte de un conjunto de obras en las que había al 

menos otra similar. A pesar de que se desconoce la identidad de la representada, se 

considera que el pintor pudo inspirarse en una modelo real. Se ha especulado con la 

posibilidad de que la mujer pudiera ser una bailarina de la Ópera de París, conocida 

como Mademoiselle Duthé, aunque también se ha barajado la posibilidad de que fuera 

un retrato de la actriz Mademoiselle Colombe. En cualquier caso, no hay 

documentación suficiente para poder confirmar estas identidades. La obra pertenece, 

por su fecha de ejecución, a la misma época en la que el pintor realizó una serie de 

catorce obras en las que representaba figuras masculinas y femeninas. En cualquier 

caso, en esta época, Fragonard también ejecutó obras en las que las figuras realizaban 

alguna actividad específica, como en la obra Mujer leyendo (1770).521 

3.6.2. Ingleses. 

❖ “Hogarth”. 

 William Hogarth (1697-1764) fue un importante pintor británico. Se le 

considera como el precursor de la historieta en occidente.  

Su formación comenzó en manos de un orfebre. Una vez aprendido el oficio, 

sobre el año 1710, Hogarth se centró en realizar grabados y diseños de manera 

independiente. Un tiempo después, se centraría en la pintura, creando obras en las 

que representaba grupos de personas, ya fueran amigos o familia, de manera 

 
521 Roethlisberger, M. Museo Nacional Thyssen-Bornemisza. Jean-Honoré Fragonard. Retrato de 
joven dama. Recuperado de: https://www.museothyssen.org/coleccion/artistas/fragonard-jean-
honore/retrato-joven-dama. A día de 25/06/2019. 
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distendida. Su serie de pintura más conocida fue Las Costumbres morales modernas, 

la cual le valió un gran reconocimiento, siendo considerado un precursor en un campo 

pictórico novedoso para la época. Sus piezas ironizaban sobre las personas de su 

tiempo y su manera de vivir. En su faceta de grabador, fue tan exitoso, que la cantidad 

de copias a la que su obra fue sometida llevó al pintor a colaborar en la creación de la 

ley de los derechos de autor en el año 1735. En su otra faceta, como pintor, tuvo un 

gran éxito como retratista.522 

Tal y como venimos haciendo, nos centraremos en la vertiente que nos 

concierne, el retrato. De este modo, hemos decidido escoger un retrato múltiple, 

pintado por el artista británico, y que nos parece que tiene un interés suficiente como 

para incluirlo en esta investigación. 

 

Figura 113.523 

 En la figura número 113, vemos la obra conocida como Los servidores del pintor 

(1750-1755). Se trata de un óleo sobre lienzo, con unas medidas de 62,2 por 74,9 

centímetros, y se conserva en la Tate Gallery de Londres, Reino Unido. 

 En esta obra vemos seis retratos independientes, realizados en el mismo lienzo. 

Decimos que son independientes, porque aparentemente no tienen relación alguna 

entre sí. Todas las figuras posan en tres cuartos, y miran hacia un lado, exceptuando 

la figura femenina de abajo a la derecha, que mira al espectador. En los retratos, vemos 

representadas a tres mujeres y tres hombres. Las mujeres parecen tener una edad 

similar. Por el otro lado, entre los hombres, vemos las tres edades: un niño, un adulto, 

y otro adulto de avanzada edad. Los retratos describen a personas con atuendos 

sencillos. En el caso de los hombres, visten sin mayor ostentación, en el de las mujeres, 

 
522 The National Gallery. William Hogarth. Recuperado de: 
https://www.nationalgallery.org.uk/artists/william-hogarth. A día de 26/06/2019. 
523 Hogarth, W. (1750-1755). Wikipedia. Heads of Six of Hogarth's Servants. [Fotografía de obra]. 
Recuperado de: 
https://en.wikipedia.org/wiki/Hogarth%27s_Servants#/media/File:Hogarths-Servants.jpg. A día de 
27/11/2019. 
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vemos que llevan un atuendo que parece de criada. A pesar de que los retratos están 

ejecutados con un gran virtuosismo y maestría, la disposición de las cabezas, 

repartidas en dos filas en el lienzo, nos remite a un cuadro que pudo servir de estudio 

o de apunte. 

 Tal y como afirma la ficha de la obra disponible en la página web del museo Tate 

Gallery, esta obra grupal decoró el taller de Hogarth, posiblemente como muestra para 

potenciales clientes de su capacidad como retratista. Citamos textualmente la 

información que aporta a respecto a esta pieza: 

 This unusual group portrait originally hung in Hogarth’s studio where 

it must have served as an advertisement for the artist’s unrivalled skill in 

characterisation. The picture consists of a series of unrelated studies. Hogarth 

has achieved a unified composition through a symmetrical arrangement of the 

heads and a consistent light source coming from the upper left. Hogarth’s 

decision to paint his own servants together, outside the confines of their daily 

routine is quite unique. Perhaps the most striking aspect of this picture is the 

collective sense of dignity and humanity displayed by this assemblage of 

unassuming individuals.524 

 Por consiguiente, y tal y como afirma el párrafo anterior, el retrato de sus 

sirvientes está realizado con gran respeto hacia ellos, proveyéndolos de un aura de 

dignidad. Por consiguiente, vemos que, a través del retrato, el pintor pudo querer 

agradecer los servicios a estas personas, y mostrarles su cariño y respeto. 

❖ “Reynolds”. 

 Joshua Reynolds (1723-1792) fue uno de los retratistas más famosos que ha 

nacido en Gran Bretaña. 

 Reynolds era, ya en vida, reconocido en vida como el más importante retratista 

de su país. Tuvo un gran éxito, y peleó por ensalzar la categoría social de los artistas, 

así como del retrato, dentro de los géneros de la pintura. Su formación comenzó en 

Londres, en el estudio del famoso retratista Thomas Hudson, en el año 1740. Nueve 

años después, Reynolds tuvo la oportunidad de viajar por el Mediterráneo. Visitó 

París, Florencia y Venecia, y tuvo la ocasión de asentarse por dos años en Roma, hasta 

el año 1752. Un año después, Reynolds volvió a su país de origen, y abrió en la capital 

su propio taller, que pronto se convirtió en el más demandado por la alta sociedad. En 

1768, el pintor asumió la presidencia de la Academia Real de las Artes, y comenzó a 

impartir una charla anual, desde el año 1769, que se convirtió en un relevante acto 

 
524 Tate. Heads of Six of Hogarth’s Servants. Recuperado de: 
https://www.tate.org.uk/art/artworks/hogarth-heads-of-six-of-hogarths-servants-n01374. A día de 
26/06/2019. 
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cultural e histórico para las artes. Su éxito como pintor lo llevó a ser nombrado pintor 

de la corte de Jorge III en 1784.525 

 Su retrato, generalmente, suele ser de tamaño natural o de formato grande. 

Bebe directamente del clasicismo artístico, tanto en el modo de representar a las 

figuras, como en los entornos. De manera habitual, sus representaciones suelen ser en 

interiores, evitando los paisajes. Sus retratos destacan por su característica pincelada 

suelta y colorista.526 

 En su obra se ve la influencia de Roma, en el ya mencionado clasicismo y en la 

monumentalidad. Por otro lado, debió estudiar a los Rafael, Tiziano, Tintoretto, 

Veronés y Miguel Ángel. En sus últimos años de vida, y después de viajar a Flandes y 

Holanda y conocer la obra de Rubens, produjo una obra algo menos académica.527 

 La variedad de obras que se han conservado de este retratista dificulta la 

selección de una única. Sin embargo, a continuación, observaremos un retrato que nos 

parece de gran interés por su singularidad.  

 

Figura 114.528 

 
525 Museo Nacional Thyssen-Bornemisza. Sir Joshua Reynolds. Recuperado de: 
https://www.museothyssen.org/coleccion/artistas/reynolds-sir-joshua. A día de 27/06/2019. 
526 Ibidem. 
527 A.R. Museo Nacional del Prado. Reynolds, Joshua. Recuperado de: 
https://www.museodelprado.es/aprende/enciclopedia/voz/reynolds-joshua/5fe59959-0817-494e-
8300-d0dc2349670f. A día de 27/06/2019. 
528 Reynolds, S.J. (1782). Wikipedia. "Lieutenant-Colonel Banastre Tarleton" por Sir Joshua 
Reynolds. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/Banastre_Tarleton#/media/Archivo:Banastre-Tarleton-by-Joshua-
Reynolds.jpg. A día de 27/11/2019. 
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 En la figura 114, vemos la obra conocida como Retrato del coronel Tarleton 

(1782). Se trata de un óleo sobre lienzo, con unas dimensiones de 236 por 145,5 

centímetros, y se conserva en la National Gallery de Londres, Reino Unido. 

 En esta obra vemos, en primer término, un soldado o militar. Intuimos su 

profesión por su vestimenta y por el entorno que lo rodea. Es un retrato de gran 

elegancia, y a pesar de su atuendo, el hombre parece estar impoluto. Posa de pie, 

aunque reclinado, desenvainando su espada, mientras mira hacia un lado de la obra, 

quizá preparándose para la batalla. El hombre apoya una de sus piernas en un cañón 

que está en el suelo, y sobre el que vemos una serie de banderas caídas. Justo detrás 

suyo, vemos otro cañón con ruedas, además de dos caballos nerviosos. Un hombre, de 

espaldas, intenta calmar al primero de los caballos, que muestra una actitud nerviosa. 

Lo que al fondo nos habían parecido inicialmente nubes, resulta ser humo que 

proviene de un fuego o explosión que se ve al fondo. Quizá una reciente detonación 

haya causado el pánico de los animales. 

 Se trata de un retrato del coronel británico Banastre Tarleton (1754-1833), cuya 

fama le vino por sus intervenciones en la Guerra de la Independencia de América. A 

su regreso a Inglaterra, después de la guerra, fue parlamentario, militar, y se le 

galardonó con el título nobiliario de barón. En la obra lo vemos bajo la bandera de la 

Legión Británica en la citada guerra estadounidense. Vestido con uniforme militar, se 

le representa en el momento de la batalla.529 

 Lo más interesante en esta obra, a nuestro parecer, es que asemeja ser un 

retrato “recortado” de una pintura de historia. Como ya hemos visto antes, Reynolds 

intentó equiparar el género del retrato con los géneros más relevantes de la época. 

Quizá, situando este retrato en un suceso histórico, del que el retratado fue una pieza 

clave, consigue unir estas dos tipologías, para que podamos ver una acertada 

combinación de ambos tipos de género pictórico. 

❖ “Gainsborough”. 

 Thomas Gainsborough (1727-1788) fue un un importantísimo pintor británico. 

En su obra predominan los paisajes, así como los retratos. 

 Su formación comenzó a la edad de trece años, de la mano del artista Hubert 

François Gravelot, quien a su vez fue discípulo de Antoine Watteau. Por consiguiente, 

la influencia de estos maestros sería evidente en su trayectoria. Por otro lado, la 

pintura de los flamencos, y especialmente la de Van Dyck serían de referencia para él. 

Su principal producción serían los paisajes y los retratos, pintados principalmente 

para las clases dominantes. En el año 1768 su brillante trayectoria le valió la 

 
529 The National Gallery. Colonel Tarleton. Sir Joshua Reynolds. Recuperado de: 
https://www.nationalgallery.org.uk/paintings/sir-joshua-reynolds-colonel-tarleton. A día de 
27/06/2019. 
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pertenencia a la Academia Real de las Artes. En esta época realizó importantes obras, 

como las encargadas por el rey Jorge III, que le pidió que los retratase a él y a su esposa, 

en el año 1774. Esta tendencia siguió en Londres, ciudad donde se estableció hasta su 

muerte, y donde fue uno de los retratistas predilectos de las clases altas. Gainsborough 

vivió en una evidente rivalidad con el otro pintor de renombre, Reynolds. En cualquier 

caso, ambos pintores están considerados como grandes maestros por igual. Se le 

conocen más de doscientos retratos, por lo que vemos que la implicación con el género 

fue total.530 

 En relación con sus retratos, citamos a continuación, de manera textual, la ficha 

que le dedica la página web del museo Thyssen-Bornemisza de Madrid: 

(...) se caracterizan por la noble y refinada elegancia de sus figuras, el 

encanto poético, el predominio de colores fríos, principalmente verdes y 

azules, y una pincelada suelta, delgada y larga en su trazo. Sus obras están 

imbuidas de una melancolía propia de su estilo, efecto que logró a través de 

una luz muy tenue, que recuerda claramente a los paisajes flamencos del siglo 

XVII. Muchas veces situó sus retratos al aire libre, fusionando de manera 

armoniosa dos géneros. (...)531 

A continuación, observaremos uno de los retratos más conocidos del pintor. Se 

trata de una obra de su juventud, pero su belleza e interés perdura hasta nuestros días. 

 

Figura 115.532 

 
530 Museo Nacional Thyssen-Bornemisza. Thomas Gainsborough. Recuperado de: 
https://www.museothyssen.org/coleccion/artistas/gainsborough-thomas. A día de 27/06/2019. 
531 Ibidem. 
532 Gainsborough, T. (1750). Wikipedia. El señor y la señora Andrews (Mr. and Mrs. Andrews). 
[Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/El_Se%C3%B1or_y_la_Se%C3%B1ora_Andrews#/media/Archivo:Tho
mas_Gainsborough_-_Mr_and_Mrs_Andrews.jpg. A día de 20/06/2019. 
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 En la figura 115 vemos la obra conocida como Retrato del Señor y Señora 

Andrews (1750). Se trata de un óleo sobre lienzo, con unas medidas de 69,8 por 119,4 

centímetros, y se conserva en la National Gallery de Londres, Reino Unido. 

 Nos encontramos ante un retrato de una mujer y un hombre, situado en un 

paisaje. De pie, vemos un hombre, vestido de manera elegante, mirando al espectador 

con una pose de tres cuartos. Tiene una mano situada en el bolsillo, y sostiene con el 

antebrazo una escopeta de caza. Junto a él, vemos un perro de color marrón que lo 

mira con docilidad. El hombre apoya su codo en un banco verde de gran elegancia, 

sobre el que está sentada la mujer. Ella también viste un elegantísimo vestido azul, así 

como un llamativo gorro. También posa de tres cuartos, y mira al espectador. A la 

derecha de la obra, vemos un paisaje de tonos verdosos y ocres, con un rebaño al fondo. 

El paisaje cobra tanta importancia como las figuras, y nos da la sensación de que las 

figuras nos presentan el paraje. 

 Es un retrato de Robert Andrews y Frances Carter, realizado poco después de 

su matrimonio. A través del retrato, vemos también un gran paisaje, que viene a 

representar la nueva propiedad adquirida a través del matrimonio. Un fragmento de 

la representación de la señora Andrews está sin finalizar, y se ha especulado con la 

posibilidad de que se dejó inconcluso hasta que tuvieran un hijo que representar ahí.533 

En la ficha que le dedica la web de la National Gallery a esta obra, vemos el 

siguiente fragmento que la cataloga como una pieza de conversación. Ya hemos visto 

ejemplos de este subgénero de retratos, donde se retratan a familiares y amigos unidos 

en una pose distendida. Procedemos a citar textualmente el fragmento: 

(...) The painting follows the fashionable convention of the conversation 

piece, a (usually) small-scale portrait showing two or more people, often out 

of doors. The emphasis on the landscape here allows Gainsborough to display 

his skills as a painter of convincingly changing weather and naturalistic 

scenery, still a novelty at this time.534 

 Por consiguiente, vemos que el pintor aprovechó este retrato para poder hacer 

una acertada combinación de sus dos pasiones: el género del retrato, y el del paisaje, 

pero no como un mero fondo. Algo que tal y como se cita en el párrafo anterior, no era 

tan común en la época. 

3.7. Pintores del Neoclásico. 

3.7.1. Ingleses. 

 
533 The National Gallery. Mr and Mrs Andrews. Thomas Gainsborough. Recuperado de: 
https://www.nationalgallery.org.uk/paintings/thomas-gainsborough-mr-and-mrs-andrews. A día de 
27/06/2019. 
534 Ibidem. 
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❖ “Wright of Derby”. 

 Joseph Wright of Derby (1734-1797) fue un reconocido pintor británico, que se 

especializó en el retrato y el paisaje, principalmente. También es reconocido por su 

serie de pinturas donde representa los inicios de la industria, a través de los 

experimentos de la época. 

 Su formación comenzó en 1750 en el taller de Thomas Hudson, donde aprendió 

todo lo necesario para tener una sólida formación como retratista. Su lugar de 

residencia, Derby, fue uno de los epicentros de la revolución industrial, y este hecho lo 

influyó profundamente. En sus obras de esta época vemos un acertado uso de la 

iluminación artificial, así como de la luz lunar; representando a su vez los 

experimentos y artefactos que estaban siendo usados en la ciencia y la industria.535 

 Se ha mencionado el interés por el tenebrismo del artista. A este respecto, 

citamos textualmente la ficha que le dedica al pintor la web del J. Paul Getty Museum: 

 The effects of light fascinated Joseph Wright of Derby. (...) With 

scientific experiments a source of general fascination, his meticulously painted 

figure groups in dark interiors illuminated by candles or lamps carried his 

reputation to London. His dramatic contrasts of light and shade showed the 

influence of artists like Gerrit van Honthorst and Rembrandt van Rijn, but 

Wright invented the scientific Enlightenment subject: scenes of experiments, 

new machinery, and the leaders of the Industrial Revolution. In 1773, Wright 

went to Italy. Vesuvius's volcanic eruption and Rome's annual fireworks 

display impressed him, and he began to understand how his interest in light 

sources could combine with landscape painting. (...)536 

El pintor, sin embargo, siguió pintando, especialmente desde su vuelta a Derby 

en el año 1777, numerosos retratos con gran verismo y una técnica virtuosa. También 

se dedicó a la representación de paisajes, en los que supo combinar una inteligente 

observación de la realidad con una poética romántica.537 

 Nos apena no poder hablar de las obras en las que el pintor representa la 

revolución industrial y diversos experimentos científicos, generalmente iluminados 

por velas y con un marcado tenebrismo. Uno de los cuadros favoritos del que firma 

esta investigación es el conocido como Experimento con un pájaro en una bomba de 

aire (1768), que se conserva en la National Gallery de Londres, Reino Unido. Aunque 

estén documentadas las identidades de algunas de las personas que aparecen en la 

 
535 The Editors of Encyclopaedia Britannica. Encyclopaedia Britannica. Joseph Wright. Recuperado 
de: https://www.britannica.com/biography/Joseph-Wright-English-painter. A día de 28/06/2019. 
536 The J. Paul Getty Museum. Joseph Wright of Derby. Recuperado de: 
http://www.getty.edu/art/collection/artists/687/joseph-wright-of-derby-english-1734-1797/. A día de 
28/06/2019. 
537 Ibidem. 
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obra, hemos decidido escoger una obra que se acerque más al arquetipo de retrato. En 

este sentido, observemos a continuación la siguiente figura para ver la aportación de 

Wright of Derby al género.  

 

Figura 116.538 

 En la figura 116, vemos la obra conocida como Retrato de John Whetham of 

Kirklington (1779-1780). Se trata de un óleo sobre lienzo, con unas medidas de 127 por 

101,6 centímetros, y se conserva en el J. Paul Getty Museum en Los Ángeles, Estados 

Unidos. 

 Sobre un fondo rocoso, al aire libre, vemos a un hombre y un perro. El hombre, 

de pie, mira al espectador mientras posa de tres cuartos. Apoya su mano derecha en 

un lateral de su cintura, mientras con la otra, rodea cariñosamente al perro, que lo 

mira con docilidad. El protagonista viste unas elegantes ropas militares de color verde 

y ocre amarillo. Sabemos que es militar por la espada que cuelga en un lateral de su 

pantalón, y la lanza que sobresale entre él y el perro. La iluminación proviene de la 

izquierda, y resalta las facciones del retratado, iluminando también los pliegues de la 

vestimenta, acentuando su verismo. 

 Se trata de un retrato de John Whetham de Kirklington. El caballero luce una 

vestimenta atípica, puesto que va disfrazado como un húsar de Hungría. Era habitual 

posar en retratos con caracterizaciones y disfraces, y en esta época, este tipo de disfraz 

era relativamente habitual, sobre todo entre los aspirantes a una mejora social y entre 

 
538 Wright of Derby, J. (1779-1780). Wikimedia Commons. Joseph Wright of Derby - John Whetham 
of Kirklington. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Joseph_Wright_of_Derby_-
_John_Whetham_of_Kirklington_-_85.PA.221_-
_J._Paul_Getty_Museum.jpg#/media/File:Joseph_Wright_of_Derby_-
_John_Whetham_of_Kirklington_-_85.PA.221_-_J._Paul_Getty_Museum.jpg. A día de 
28/11/2019. 
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la aristocracia. En este caso, el retratado utilizó el disfraz para una fiesta temática 

celebrada en 1779. La raza del perro que le acompaña es “border collie”.539 

 El disfraz y la caracterización es algo que encontramos habitualmente en el 

género del retrato. A veces es algo que vemos de manera más sutil, y otras veces es 

tremendamente evidente. Sin embargo, no siempre hay que entenderlo como un 

disfraz, puesto que en ocasiones los retratados simplemente querían dejar constancia 

de su aspecto en las vestimentas de otras culturas, o imitando a algún ser mitológico. 

3.7.2. Alemanes. 

❖ “Mengs”. 

 Anton Raphael Mengs (1728-1779), fue un importante pintor y teórico del arte 

de origen alemán. Se lo considera como uno de los referentes del neoclasicismo 

temprano. 

 Su formación comenzó en el taller de su padre, pintor de corte en Sajonia, 

llamado Ismael Mengs. Gracias a la profesión de su padre, pudo pasar tres años en 

Roma, a partir de 1741, donde estudió la obra de Miguel Ángel, Rafael, y los maestros 

antiguos. También se formó en dibujo en esta estancia, especializándose en el desnudo 

del natural en manos del maestro Marco Benefial. Ya en su tierra natal, se dedicó a la 

representación de retratos, especialmente a pastel. Su éxito lo llevó a ser pintor de 

corte en 1745. En próximo año viajó a Roma de nuevo, y fue allí cuando se inició en el 

óleo, prestando especial atención a su mayor influencia: Rafael. A su vuelta, en 1749 

siguió cultivando el género del retrato y en 1751 era ya el primer pintor de la corte de 

Sajonia. Sin embargo, se mudó desde Dresde hacia Roma, ingresando en la Academia 

de San Lucas en 1752. Poco tiempo después conocería a Johann Joachim 

Winckelmann, el más importante tratadista del neoclasicismo. Realizó numerosos 

retratos de la nobleza y las clases altas, representando, entre otros, reyes como 

Fernando IV, rey de Nápoles. Sin embargo, dedicaría su vida, a partir de 1761 a ser el 

pintor de cámara del rey Carlos III, creando a su vez tendencia en el retrato que se 

hacía en España, y llegando a influir a pintores de gran relevancia, como Francisco de 

Goya. Realizó predominantemente retratos, aunque también pintó obras de carácter 

religioso, así como algunas decoraciones en palacios. Continuó realizando retratos de 

la familia real de España, así como de otras cortes, de manera puntual.540 

 
539 The J. Paul Getty Museum. John Whetham of Kirklington. Recuperado de:  
http://www.getty.edu/art/collection/objects/765/joseph-wright-of-derby-john-whetham-of-
kirklington-english-about-1779-1780/. A día de 1/72019. 
540 Jordán de Urríes y de la Colina, J. Museo Nacional del Prado. Mengs, Anton Rafael. Recuperado 
de: https://www.museodelprado.es/coleccion/artista/mengs-anton-rafael/bcd5ee4e-bcc3-472b-
a832-a4800279e0e0. A día de 1/07/2019. 
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 Con relación a su popularidad, referentes y tratado, citamos textualmente el 

siguiente párrafo proveniente de la web de la Enciclopedia Británica: 

(...) Mengs was widely regarded in his day as Europe’s greatest living 

painter. He eschewed the dramatic illusionism and dynamism of the Baroque 

style in his figural compositions, preferring instead to blend quotations from 

ancient sculptures with stylistic elements of Raphael, Correggio, and Titian. 

Mengs’s reputation has declined precipitously since the 18th century. (...). 

Mengs’s treatise Reflections on Beauty and Taste in Painting (1762) was also 

influential in his day.541 

 Por consiguiente, y tal como se explica en el párrafo anterior, nos encontramos 

ante un pintor que supo moverse del Barroco al Neoclásico, y que realizó importantes 

tratados sobre arte. A pesar de ello, y al igual que a otros muchos, el tiempo le ha dejado 

en un segundo plano en el reconocimiento artístico e histórico. 

 A continuación, observaremos un retrato bastante reconocido del pintor. Sus 

retratos al pastel son de gran interés, pero hemos decidido decantarnos finalmente por 

una obra de aparato realizada al óleo. 

 
 

Figura 117.542 

 

  En la figura 117 observamos la obra conocida como Retrato de Carlos III (1765). 

Se trata de un óleo sobre lienzo, con unas medidas de 151,8 por 110,3 centímetros, y se 

conserva en el Museo Nacional del Prado, en Madrid.  

 

Nos encontramos ante un retrato de un hombre de mediana edad, que posa de 

 
541 The Editors of Encyclopaedia Britannica. Encyclopaedia Britannica. Anton Raphael Mengs. 
Recuperado de: https://www.britannica.com/biography/Anton-Raphael-Mengs. A día de 1/07/2019. 
542 Mengs, A.R. (1765). Wikipedia. Carlos III de España. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/Carlos_III_de_Espa%C3%B1a#/media/Archivo:Charles_III_of_Spain
_high_resolution.jpg. A día de 01/07/2019. 

https://www.merriam-webster.com/dictionary/eschewed
https://www.britannica.com/art/Baroque-art-and-architecture
https://www.merriam-webster.com/dictionary/compositions
https://www.britannica.com/biography/Raphael-Italian-painter-and-architect
https://www.britannica.com/biography/Correggio-Italian-artist
https://www.britannica.com/biography/Titian
https://www.merriam-webster.com/dictionary/treatise
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pie, en tres cuartos, y que mira directamente al espectador, con cara amable y quizá 

sonriente. La iluminación es parcialmente cenital, y proviene también de la izquierda. 

La luz ayuda a describir los elementos y el rostro con gran detalle, y sirve a su vez para 

resaltar la figura sobre el fondo. El hombre viste una armadura militar y lleva 

numerosas insignias y abalorios. Vemos su espada a un lado, y el bastón de mando 

militar en su mano derecha. Su mano izquierda parece señalar hacia la dirección 

derecha. Vemos que en su cabeza lleva una peluca de color blanco, al estilo de la época. 

Al fondo vemos una columna y una gran tela de color dorado. En primer plano, y en 

su vestimenta, vemos diferentes telas que están representadas con gran verismo y 

detalle. 

 

Se trata de un retrato del rey Carlos III. Originariamente, formaba un díptico 

con la obra en la que aparece retratada su esposa, María Amalia de Sajonia. Fue una 

obra muy celebrada en su época, convirtiéndose en la representación del rey, y 

sirviendo de referencia para copias posteriores. Estas reproducciones tenían como 

objetivo representar la efigie del monarca, y por ende su presencia, en los centros de 

gobierno de la amplísima España imperial.543 

 

 A continuación, citamos textualmente la misma fuente, la ficha que le dedica a 

la obra la web del Museo Nacional del Prado, acerca de los tecnicismos de la 

indumentaria, para poder comprender mejor el significado de la misma: 

  

 (...) está representado con armadura y manto regio, resaltando sobre 

un fondo de interior palaciego con cortinaje y ancha pilastra sobre pedestal. 

La mano izquierda describe un gesto imperativo y en la derecha sostiene el 

bastón de mando. Muestra sobre el pecho las insignias de tres órdenes 

militares monárquicas: el Toisón de Oro y las medallas de las órdenes del 

Saint-Esprit de Francia y San Genaro de Nápoles. La amplia faja a la cintura 

y la espada, cuya empuñadura se aprecia al costado, completan la imagen, en 

la que los elementos militares se integran dentro de una concepción cortesana. 

(...)544 

 Por consiguiente, y tal y como se explica en el párrafo anterior, vemos que en la 

representación se describen visualmente todos los cargos y honores del rey, de modo 

que allá donde estuviera el retrato, se supiera el poder político y militar que ostentaba 

el monarca. Por otro lado, obedece al arquetipo de retrato de aparato, con el pedestal, 

pilastra o columna, manto y cortina. 

3.7.3. Franceses. 

 
543 Luna, J.J. Museo Nacional del Prado. Carlos III. Recuperado de: 
https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/carlos-iii/1e754324-0855-42b8-8430-
732df3b54b5c. A día de 01/07/2019. 
544 Ibidem. 
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❖ “David”. 

 Jacques-Louis David (1748-1825) fue uno de los pintores más importantes 

provenientes de Francia, y uno de los máximos exponentes del neoclasicismo. 

 Su formación comenzó en manos del pintor clasicista Marie-Joseph Vien, en la 

capital francesa. En el año 1775, viajó a Roma, donde pasó cinco años de su vida, 

trabajando y formándose. Tras haberse labrado el respeto de sus colegas y de la crítica, 

gracias a obras como el Juramento de los horacios (1785) y de sus muy demandados 

retratos, fue nombrado miembro de la Academia en el año 1783. Su participación en 

la Revolución Francesa en el año 1789, lo llevó a ser miembro del nuevo parlamento, 

y a su vez, a estar completamente implicado en el cierre de la Real Academia de Pintura 

y Escultura de la que había sido miembro años atrás. Fue encarcelado años después, 

durante los años 1794 y 1795. Su relación con Napoleón es bien conocida. Lo retrató 

en numerosas ocasiones, destacando todas sus fases políticas y militares: desde 

general, pasando por cónsul, hasta cuando fue Emperador. Tanto en la época de 

Napoleón, como durante toda su trayectoria en la Revolución Francesa, David y los 

miembros de su taller no dejaron de producir obras, teniendo una gran demanda, éxito 

y relevancia artística en todo el país. Los últimos años de su vida los tuvo que pasar en 

Bruselas, exiliado, por la caída del Imperio de Napoleón y su relación con el mismo.545 

 La obra de David se entiende, desde sus inicios, como una respuesta en contra 

del Rococó, imperante hasta la época. Tras haber ganado el premio de Roma, en su 

viaje a Italia estudió a diversos artistas, pero fue Caravaggio y su verismo tenebrista 

uno de sus predilectos y una de sus mayores influencias. Su papel en la revolución 

francesa fue, inicialmente, como director de artístico, representando a los miembros 

de su bando, como en el conocido retrato de estilo realista La muerte de Marat (1793), 

quien fue un mártir de la causa. También, como decíamos anteriormente, fue uno de 

los pintores asociados a Napoleón.546 

 En la página web de ArteHistoria se explica su influencia en pintores 

posteriores. Citamos textualmente el fragmento específico: 

 (...) Su escuela se convirtió en la más famosa de Europa, recibiendo 

jóvenes (...) entre los que destacan los españoles José de Madrazo y Juan 

Antonio Ribera, estandartes del Neoclasicismo español. David rechazó 

importantes cargos para realizar grandes composiciones cargadas de 

significado ideológico, realizadas con un delicado dibujo y un cromatismo 

cálido y variado. En 1814 fue desterrado, tras la caída de Napoleón, 

 
545 The National Gallery. Jacques-Louis David. Recuperado de: 
https://www.nationalgallery.org.uk/artists/jacques-louis-david. A día de 01/07/2019. 
546 McMullen, R.D. Encyclopaedia Britannica. Jacques-Louis David. Recuperado de:  
https://www.britannica.com/biography/Jacques-Louis-David-French-painter. A día de 01/07/2019. 
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retirándose a Bruselas y dedicándose especialmente al desnudo, obras que 

anuncian las que realizará su discípulo Ingres en el Romanticismo. (...)547 

 Como vemos, David trató desde la pintura de historia, hasta la pintura con 

implicaciones políticas, así como el retrato. En este sentido, hemos decidido escoger 

uno de sus retratos, a pesar de que nos quedemos con ganas de tratar obras como La 

muerte de Marat o Napoleón cruzando los Alpes (1801). 

 Veamos por consiguiente la siguiente obra, que se enmarca en la categoría de 

retrato. 

 

Imagen 118.548 

 En la figura 118, vemos la obra conocida como Retrato de Juliette Récamier 

(1800). Se trata de un óleo sobre lienzo, con unas medidas de 174 por 244 centímetros, 

y se conserva en el Museo del Louvre, en París. 

 En una habitación de interior de paredes oscuras y suelo de tono marrón, vemos 

una figura femenina que está tumbada, descalza, en un diván. Destaca la austeridad 

del emplazamiento, donde vemos que hay solamente tres elementos: el citado diván, 

una especie de banqueta alargada para subir al diván, y lo que nos parece una lámpara 

o incensario. Estos tres elementos parecen pertenecer a una época anterior al tiempo 

de ejecución de la pieza. La mujer viste una túnica blanca de gran longitud, y lleva una 

cinta negra en la cabeza; remitiéndonos también estos dos elementos a otro tiempo. 

La mujer, tumbada, gira su tronco y dirige su mirada hacia el espectador, en una pose 

de tres cuartos. Su piel es completamente blanca, y su pelo rizado, de color rubio. La 

iluminación, que proviene de la izquierda, destaca el brillo del vestido, el pelo y la piel, 

también contrastados por el fondo oscuro. La obra tiene un aspecto inacabado, puesto 

que se ven zonas sin terminar de cubrir, y zonas más bien sugeridas con el pincel. La 

 
547 ArteHistoria. Jacques-Louis David. Recuperado de: 
https://www.artehistoria.com/es/personaje/david-jacques-louis. A día de 01/07/2019. 
548 David, J.L. (1800). Wikipedia. Madame Récamier, por Jacques-Louis David. [Fotografía de obra]. 
Recuperado de: https://es.wikipedia.org/wiki/Juliette_R%C3%A9camier#/media/Archivo:Jacques-
Louis_David_016.jpg. A día de 20/06/2019. 
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pincelada es suelta, pero el rostro y algunos elementos están ejecutados y terminados 

con una gran maestría y un acabado que denota un gran virtuosismo. 

 Se trata de un retrato de Juliette Récamier (1777-1849), que fue una mujer 

perteneciente a la alta sociedad de París. Su marido fue un importante banquero que 

apoyó al Primer Cónsul, Napoleón Bonaparte. En el retrato aparece caracterizada 

como una patricia pompeyana, vestida como en la antigüedad clásica, y con muebles 

de la época. Se trata de un retrato inacabado, y que permaneció en el estudio de David 

hasta su inclusión en el Louvre en el año 1826. En cualquier caso, es de gran interés, 

puesto que muestra el proceder técnico del maestro, y su pincelada provisional, previa 

a una segunda capa definitiva. Es también importante observar que la posición 

horizontal era bastante inusual para la época en un retrato, ya que generalmente esta 

posición se asociaba a la pintura de historia.549 

 Citamos a continuación la misma fuente, la ficha que le dedica la web del Museo 

del Louvre a la obra, con relación a su correspondencia con el neoclasicismo y con el 

estado inacabado de la pieza: 

(...) Her antique pose, the bare décor and light dress all epitomize 

neoclassical ideals. The clear harmony of the ensemble, due to Juliette 

Récamier's white dress, is brightened up by the warm hues of the furniture. 

Only the model's head is nearly finished, and David has not yet added 

highlights to the impasto of her dress. The accessories, walls and floor are 

merely sketched in with vibrant brushstrokes, with the white undercoat still 

showing through in places. The canvas' unfinished state gives the picture a 

mysterious, poetic appearance doubtless very different to the finished portrait 

David had in mind. After the minutely detailed portraits he painted during the 

Ancien Régime, several of David's portraits after the Revolution have 

unfinished backgrounds (...)550 

 Por consiguiente, vemos que el resultado final de la obra probablemente 

hubiera sido muy distinto al que nos ha llegado. Sin embargo, y tal como decíamos 

antes, sigue siendo una hermosa obra que nos ayuda a entender el proceso de trabajo 

de David. Por otro lado, vemos cómo la obra reúne elementos propios del 

neoclasicismo. 

❖ “Ingres”. 

 Jean-Auguste-Dominique Ingres (1780-1867), fue uno de los más importantes 

pintores nacidos en Francia. 

 
549 De Vergnette, F. Musée du Louvre. Madame Récamier. Recuperado de: 
https://www.louvre.fr/en/oeuvre-notices/madame-recamier. A día de 1/07/2019. 
550 Ibidem. 
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 Su nombre suele asociarse con la defensa a ultranza del neoclasicismo frente al 

romanticismo, siendo generalmente considerado como el sucesor natural de Jacques-

Louis David, de quien fue alumno. Como se verá posteriormente, su pintura se definió 

por un predominio del dibujo y cierta sobriedad, muy alejadas de los postulados 

románticos. Por otro lado, supo crear un estilo muy personal con ciertas 

deformaciones y caracterizaciones, rozando cierto idealismo; sin dejar de lado la gran 

influencia que Rafael y Poussin tuvieron sobre su obra. El padre de Ingres, Marie-

Joseph, estaba ligado al mundo del arte, por ello mismo, ya desde joven, tenía clara su 

vocación. En el año 1791 se unió a la Academia de las Artes de Toulouse. Seis años 

después, se trasladó a la capital parisina para aprender en el taller del gran Jacques-

Louis David. Al de dos años, en 1799, fue también aceptado en la Escuela de Bellas 

Artes de París. En el año 1801 ganó el reconocido premio de Roma. A pesar de que 

Ingres se consideró a lo largo de su vida como un pintor de historia, y que tuvo cierto 

desdén por el retrato, es posiblemente más conocido como retratista. Ya por el año 

1804 pintó obras de tipo oficial de gran relevancia, como Bonaparte, primer cónsul. 

De hecho, durante los años siguientes llevaría diversos retratos al Salón oficial de 

pintura. Ingres desarrolló un tipo de representación muy característica y personal. 

Esto fue especialmente evidente en las representaciones de mujeres. En las primeras 

obras de retratos femeninos presentados en el Salón, hay dos obras concretas que 

marcarían el arquetipo femenino altamente estilizado que concibió: el Retrato de 

Sabine Riviere (1805), y el retrato de su hija Caroline.551 

 En relación con su estilo personal de concebir la pintura, citamos textualmente 

la misma fuente, el artículo que le dedica al pintor la Enciclopedia Británica en su 

página web: 

(...) the portraits of Sabine Rivière (...) Caroline, introduced the spatial 

and anatomical manipulations that would typify the artist’s mature portraits, 

particularly of women. It was, however, the monumental portrait Napoleon I 

on His Imperial Throne (1806) that proved the most controversial. The 

stiffness and flat frontality of this imposing effigy were derived from medieval 

and Byzantine prototypes, while its meticulous detailing and unrelenting 

surface realism recalled 15th-century Flemish masters. Critics were 

unanimous in their condemnation of the work, branding Ingres’s willfully 

primitivizing manner as “Gothic.” It would take the artist two decades to shake 

this pejorative label.552 

 Ciertas críticas sobre su obra han sido más recientes. Por ello mismo, nos vemos 

en la obligación de volver a citar la misma fuente, con motivo de referirnos a su 

 
551 Carrington Shelton, A. Encyclopaedia Britannica. J.-A.-D. Ingres. Recuperado de: 
https://www.britannica.com/biography/J-A-D-Ingres. A día de 4/07/2019. 
552 Ibidem. 

https://www.merriam-webster.com/dictionary/medieval
https://www.merriam-webster.com/dictionary/Byzantine
https://www.merriam-webster.com/dictionary/prototypes
https://www.merriam-webster.com/dictionary/meticulous
https://www.merriam-webster.com/dictionary/pejorative
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particular modo de representación femenina, en concreto a través de la obra El baño 

turco (1863): 

While such willful reconfiguration of the female anatomy has 

traditionally been explained as part of the artist’s quest for ideal beauty, 

feminist scholars have more recently pointed to the Turkish Bath and related 

paintings as evidence of the degree to which Ingres’s art—and, later, 

Modernist art in general—was founded upon an almost sadistic distortion of 

the female body.553 

 A pesar de las críticas, Ingres siguió formándose y pintando según su propio 

criterio personal. En 1806 viajó a Italia, donde además de seguir formándose, pintó 

obras que causaron gran polémica y fueron también incomprendidas por la crítica. En 

obras como en Edipo y la esfinge (1808), se le achacaron la limitada variedad tonal, 

así como la linealidad y la predominancia del dibujo, pecando de representaciones 

anatómicas alejadas de la realidad y modelados no habituales en la ejecución; una de 

las obras acusadas de estas afirmaciones fue su célebre Júpiter y Tetis (1811). En 

cualquier caso, Ingres continuó en Italia, aunque predominantemente pintando 

retratos, especialmente para el entorno napoleónico. Sin embargo, se vio obligado a 

realizar pequeños encargos de retrato, especialmente dibujos, a la caída del Imperio 

Napoleónico, de modo que pudiera subsistir dignamente. Esta serie de dibujos 

realizados a personas de menor alcurnia destacan por un virtuosismo técnico 

difícilmente explicable con palabras. Por otro lado, también realizó obras conocidas 

como de estilo “trovador”, donde mezcló temáticas renacentistas y medievales con la 

técnica de su época. Por supuesto, estas obras fueron recibidas con gran rechazo por 

la crítica, que lo acusó de reaccionario. Obras como La gran odalisca (1814) se 

consideraron de cuestionable calidad por sus mínimos modelados en la pincelada y la 

alta estilización de su figura. Los próximos años serían de evolución hacia un mayor 

clasicismo, y encontró el éxito pictórico en sus piezas de contenido religioso. De hecho, 

en la exposición realizada en el Salón en el año 1824, obtuvo un gran reconocimiento 

de la crítica, especialmente por la obra El voto de Luis XIII (1824), que le valió un 

puesto en la Academia Francesa y su salida del ostracismo artístico. Esta fue una de 

sus épocas más exitosas, y su recién abierto estudio fue de los más prósperos. Ingres 

siguió en su acérrima defensa del Neoclasicismo, y para ello pintó una obra que se 

convertiría en uno de sus referentes, La apoteosis de Homero (1827).554 

 La defensa del Neoclasicismo de Ingres entró en fricción con grandes pintores 

y movimientos de la época. Volvemos a citar textualmente la misma fuente, el artículo 

que le dedica al pintor la Enciclopedia Británica en su página web, a este respecto: 

 (...) this picture came to function as a manifesto for the increasingly 

embattled Neoclassical aesthetic. It also helped establish Ingres as a standard-

 
553 Ibidem. 
554 Ibidem 

https://www.merriam-webster.com/dictionary/manifesto
https://www.merriam-webster.com/dictionary/aesthetic
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bearer of cultural conservatism. Critics saw that he was defending the tenets 

of the waning tradition of French academic Classicism: namely, an 

unwavering faith in the authority of the ancients, an insistence upon the 

superiority of drawing over colour, and a commitment to the idealization as 

opposed to the mere replication of nature. In extreme contrast to this vision 

was the work of Eugène Delacroix, the Romantic painter who also rose to 

prominence in the Salons of this period. Delacroix advocated the use of often 

violent, Byronic subject matter as well as sensuous, rich colour. The tension 

between advocates of Classicism and Romanticism would heighten over the 

following decades. (...)555 

La tensión en este sentido siguió creciendo. En el año 1833 fue nombrado 

presidente de la Escuela de Bellas Artes. Sin embargo, hubo grandes revuelos y ciertos 

altercados con su gestión y su obra, puesto que se le acusó de intentar imponer su 

visión artística. A pesar de ello, su reconocimiento como uno de los pintores más 

exitosos de Francia era incuestionable, a pesar de que su obra fuera defendida por el 

sector conservador del arte, y criticada por los pintores con ganas de renovación. 

Gracias a su enorme trayectoria, relevancia y éxito, fue galardonado con la Legión de 

Honor por parte del gobierno francés como reconocimiento oficial.556 

Como en otras ocasiones, hemos encontrado difícil escoger una obra para 

representar a Ingres en esta investigación. Sin embargo, hemos decidido optar por uno 

de sus retratos femeninos más conocidos. 

 
Figura 119.557 

 
555 Ibidem 
556 Ibidem 
557 Ingres, J.A.D. (1845). Wikipedia. Condesa de Haussonville (Comtesse d'Haussonville). [Fotografía 
de obra]. Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/Condesa_de_Haussonville#/media/Archivo:Jean-Auguste-
Dominique_Ingres_-_Comtesse_d'Haussonville_-_Google_Art_Project.jpg. A día de 28/11/2019. 

https://www.britannica.com/biography/Eugene-Delacroix
https://www.britannica.com/art/Romanticism
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 En la figura 119 observamos la obra conocida como Retrato de la Condesa de 

Haussonville (1845). Se trata de un óleo sobre lienzo, con unas medidas de 131,8 por 

92,1 centímetros, y se conserva en la Frick Collection de Nueva York, Estados Unidos. 

 Nos encontramos ante una obra en la que predominan los colores azules. En 

una elegante habitación interior, vemos una figura femenina que posa de pie, apoyada 

sobre una mesilla, de tres cuartos, mirando al espectador. La mujer viste un elegante 

vestido azul, cuyos pliegues brillan con gran luminosidad, del mismo modo que lo hace 

su piel. Lleva un anillo y pulsera dorados, así como un llamativo lazo rojo, uno de los 

puntos de atención cromático de la obra por el contraste que genera. En los laterales 

de la figura vemos, parcialmente, prendas situadas sobre unos sillones. Tal y como 

observábamos anteriormente, la figura se posa en una mesilla de tela azul, donde 

vemos varios objetos: jarrones, flores, unos prismáticos y unos folios doblados. 

Encima de la mesa vemos un gran espejo con marco dorado, que refleja los elementos 

de la mesilla y la cabeza y espalda de la mujer. Por otro lado, le da una gran sensación 

de profundidad y verismo a la pieza. 

 Se trata de un retrato de Louise de Broglie (1818-1882). Su esposo fue un 

destacado miembro de la Academia Francesa, escritor y diplomático. Ella también, por 

su parte, escribió diversos libros y publicaciones. Parece ser que se trataba de una 

mujer liberal y adelantada a su tiempo, algo a destacar en una mujer de su estatus 

social. Ingres realizó numerosos estudios preparatorios en dibujo para ejecutar esta 

obra, que comenzó tres años antes de su fecha de finalización. Según la ficha de la obra 

en el museo Frick Collection, la mesilla es realmente una chimenea cubierta y los 

prismáticos servirían para ver la ópera.558 

 Nos resulta de gran interés observar los estudios preparatorios y otras versiones 

previas de la obra. Ingres realizaba, de manera general, numerosas pruebas y bocetos 

antes de comenzar una obra, hasta poder encontrar la composición perfecta para sus 

objetivos. 

3.7.4. Españoles. 

❖ “Goya”. 

 Francisco José de Goya y Lucientes (1746-1828), fue uno de los pintores más 

importantes de su época, y junto a Velázquez, probablemente uno de los pintores más 

relevantes que ha nacido en nuestro país. 

 Se le considera el mayor referente pictórico del siglo XVIII. Supo evolucionar 

de un Rococó inicial plasmado en diseños y tapices a un estilo romántico más crudo y 

oscuro, como en las representaciones de los acontecimientos de guerra y sus pinturas 

 
558 Abrams, H.N. The Frick Collection. Comtesse d'Haussonville, Jean-Auguste-Dominique Ingres 
(1780−1867). Recuperado de: https://collections.frick.org/objects/105/comtesse-dhaussonville. A día 
de 4/07/2019. 
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negras. Además de retrato y otros géneros, llegó a trabajar obras de corte teatral, como 

en El hechizado por la fuerza (1798).559 

 Goya era hijo de un dorador, por lo que ya tenía cierta relación con el arte y la 

artesanía desde su niñez. Su formación comenzó en Zaragoza, estudiando en el taller 

de José Luzán Martínez, en el año 1760. Tres años después, se trasladó a la capital de 

España para optar al premio de Roma, ofrecido por la Real Academia de Bellas Artes. 

Tras siete años, en 1770, viajó finalmente a Italia. Allí, además de estudiar a los 

antiguos maestros, creó su célebre Cuaderno Italiano, donde recogió numerosas 

observaciones, dibujos y bocetos. Un año después volvió a España, y se estableció en 

la capital en el año 1775. En esta época realizó interesantes diseños para tapices, 

producidos por la Real Fábrica de Santa Bárbara. Continuó trabajando en diversos 

medios y géneros con gran éxito, y en 1789 fue nombrado pintor de cámara del rey 

Carlos IV. Tras una enfermedad, Goya sufrió unas consecuencias nefastas: se quedó 

sordo en el año 1792. A pesar de ello, siguió trabajando enérgicamente, y realizó una 

serie de obras de pequeño formato conocidas como Fantasía e invención. Pocos años 

después, en 1799, creó sus conocidos grabados Los caprichos. Este año coincidió, a su 

vez, con su nombramiento como pintor de cámara, creando, entre otras muchas obras 

de gran relevancia, su famosa pintura La familia de Carlos IV (1800). En los siguientes 

años siguió trabajando en diversas obras, entre las que destacan la serie de grabados 

Los desastres de la guerra (1810-1815) o la obra pictórica El dos de mayo de 1808 en 

Madrid (1808), entre otros. También es de gran relevancia la oscura serie realizada en 

su propia casa (la Quinta del sordo), conocida como Las pinturas negras (1819-1823). 

Cuatro años después de su exilio, moriría en Burdeos, Francia, en el año 1828.560 

 Según Michael Levey, las primeras obras de Goya denotan la influencia de 

Tiépolo en un realismo decorativo. En cualquier caso, señala que Goya es inclasificable 

en su estilo. Explica que se podría definir su obra como un continuo interés por el ser 

humano, prescindiendo siempre que le fue posible del paisaje, el bodegón u otros 

géneros. Apunta a que su mayor objetivo era captar la personalidad y el interior de las 

personas, analizando su ser y su comportamiento. Este interés se vio especialmente 

plasmado en la serie de Los caprichos.561 

Una vez más, hemos creído interesante seleccionar obras menos conocidas de 

los pintores, de modo que esta investigación sirva también para difundir obras con 

menor repercusión histórica o mediática. En este caso, el paso lógico hubiera sido 

revisar el famoso retrato grupal de La familia de Carlos IV. Sin embargo, hemos 

decidido abordar otro retrato de familia. 

 
559 The National Gallery. Francisco de Goya. Recuperado de: 
https://www.nationalgallery.org.uk/artists/francisco-de-goya. A día de 2/7/2019. 
560 Museo Nacional Thyssen-Bornemisza. Francisco de Goya. Recuperado de: 
https://www.museothyssen.org/coleccion/artistas/goya-francisco. A día de 2/07/2019. 
561 Levey, M. (1985). From Giotto to Cezanne: A Concise History of Painting. (pp. 252-254). Londres: 
Thames and Hudson. 
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Figura 120.562 

 En la figura 120 vemos una imagen de la obra conocida como Retrato de los 

Duques de Osuna y sus hijos (1788). Se trata de un óleo sobre lienzo, con unas medidas 

de 225 por 114 centímetros, y se conserva en el Museo Nacional del Prado, en Madrid. 

 En esta obra, vemos representada a una familia engalanada en una habitación 

neutra. El cuarto está vacío de mobiliario, exceptuando el elegante sillón donde se 

sienta la mujer. La iluminación cenital ilumina la pared lisa, de manera decreciente, 

de izquierda a derecha. Las figuras representadas dan la sensación de tener un brillo 

propio, posiblemente causado por el contraste con el fondo oscuro y neutro. El hombre 

viste un elegante atuendo negro, y lleva un gorro a juego debajo del brazo, mientras 

sostiene la mano de una de sus hijas. A un lateral, le sobresale una espada con una 

empuñadura dorada, por lo que deducimos que puede tener algún rango militar. La 

mujer, vestida elegantemente en tonos grises, aparece sentada, mientras rodea 

cariñosamente con el brazo a una de sus hijas y sostiene un librito con su otra mano. 

Al igual que su marido y el resto de los niños, a excepción del primer niño de la 

izquierda, miran al espectador con una pose frontal y aspecto sereno. Cada uno de los 

niños posa de manera diferente: el primero juega con un bastón a modo de caballo, el 

segundo, sentado en un gran cojín, juega con un carruaje en miniatura, y las niñas, 

más sobrias, sostienen un abanico cada una, mientras que los dos perritos, uno frontal 

y otro de espaldas, acompañan a la familia en la representación. 

 Se trata de un retrato de la familia de Pedro Téllez-Girón (1755-1807), IX duque 

de Osuna, su mujer, Josefa Alonso de Pimentel (1752-1807), condesa-duquesa de 

Benavente y duquesa de Osuna, junto a sus hijos. Las identidades de los niños son, de 

 
562 De Goya y Lucientes, F.J. (1788). Wikipedia. Retrato de los Duques de Osuna y sus hijos. 
[Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/Los_duques_de_Osuna_y_sus_hijos#/media/Archivo:Los_duques_d
e_Osuna_y_sus_hijos.jpg. A día de 3/07/2019. 
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izquierda a derecha: Francisco de Borja (1785-1820) que acabaría siendo el X duque 

de Osuna, montando el bastón de mando militar de su progenitor, que deberá dirigir 

en el futuro; Pedro de Alcántara (1786-1851), quien será príncipe de Anglona, y 

también el primer director del Museo Nacional del Prado; Josefa Manuela (1783-1817) 

quien será la marquesa de Camarasa, y Joaquina (1784-1851), quien acabará siendo la 

marquesa de Santa Cruz. Los retratos familiares eran aún inusuales en nuestro país 

sobre esa época, y la ejecución de esta pieza responde a la condición de ilustrados de 

los retratados y de su interés por seguir las tendencias artísticas británicas y francesas, 

siendo además el segundo retrato familiar que había pintado Goya. En la obra, su 

condición de familia poderosa y noble queda patente, y la novedad del tema de la pieza 

supuso demostrar que los retratados estaban al día con las últimas tendencias 

artísticas internacionales de la época. Los duques fueron, a su vez, tempranos mecenas 

del pintor, habiendo solicitado numerosos encargos de retratos y obras para sus 

propiedades.563 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
563 Museo Nacional del Prado. Los duques de Osuna y sus hijos. Recuperado de: 
https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/los-duques-de-osuna-y-sus-hijos/09085b96-
441d-40e3-9092-9230bbe1fa99. A día de 3/07/2019. 
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4. Particularidades y generalidades del retrato. 

 

Tal y como ya hemos adelantado en el preámbulo de esta investigación, hemos 

querido dedicar un apartado a dejar constancia de algunas particularidades y 

generalidades del género. 

 

Inicialmente, nuestra idea principal nos llevó a estudiar atentamente libros 

como El retrato (Ediciones Cátedra, 1978) de Galienne y Pierre Francastel, El Retrato 

(Galaxia Gutenberg, 2004) conformado por diversos autores, El arte del retrato 

(Taschen, 1995) de Norbert Schneider o Portraiture: Facing the subject (Manchester 

University Press, 1997) de Joanna Woodall, entre otros. 

 

En otros dos borradores anteriores, redactamos un texto de gran extensión, que 

superaba las cien páginas, y que era un análisis profundo de prácticamente la totalidad 

de los puntos de interés de los citados libros, a través de citas y paráfrasis. 

 

Más tarde, nos dimos cuenta de la poca utilidad de dichos textos, por su 

extremada longitud y, en definitiva, por su poca eficacia. En consecuencia, hemos 

redactado este texto alternativo, en el que intentamos condensar algunas de las ideas 

más importantes encontradas en estas publicaciones, escritas con nuestras propias 

palabras. 

 

 Se trata de un apartado donde observaremos una diversidad de cuestiones de 

gran interés, y que ocupan desde temas como el propio género del retrato, la mujer 

retratista, o la pseudociencia de la fisionomía. 

 

 Pensamos que es una aportación complementaria de utilidad, debido a que en 

la actualidad, en ocasiones, puede existir un desconocimiento respecto a los temas aquí 

planteados. Por otro lado, creemos que existe la posibilidad de que algunas de las 

cuestiones aquí abordadas puedan servir también de influencia a algunos artistas 

contemporáneos. 

 

Se trata, por consiguiente, de un marco teórico compuesto por una recopilación 

bibliográfica, que nos sirve como sustento para poder comprender los distintos 

matices y trasfondos de este género. Hemos resumido y simplificado lo máximo 

posible las ideas de los autores que hemos tratado, y hemos dividido el texto por 

categorías. Dentro de estas categorías, el texto está sustentado en las aportaciones de 

cada autor, escribiendo su opinión en el tema en cuestión. Hemos optado por hacer 

una clara diferenciación de lo que dice cada autor, de modo que se puedan entrever los 

distintos matices que existen entre ellos, en caso de haberlos. 

 

Por último, quisiéramos dejar claro que somos conscientes de la gran cantidad 

de información útil y de interés que hemos dejado fuera de este apartado. Como en 

otras ocasiones, nos hemos visto obligados a ser pragmáticos y efectivos y, por 
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consiguiente, no podemos hacer otra cosa que remitir a la lectura de las publicaciones 

citadas, junto con las que se encuentran en la bibliografía, para poder ampliar y 

complementar los conocimientos de este género. 

 

4.1. El retrato como género. El retrato individual. 

 

4.1.1. La cuestión del retrato. 

 

 Galienne Francastel opina, con gran acierto, que la humanidad, desde el inicio 

de los tiempos, siempre ha tendido a querer ser representada en una interpretación 

suya en forma de imagen física.564 

 

 Joanna Woodall observa que este género ha sido uno de los más importante en 

el arte de occidente. Por retrato naturalista, debería entenderse aquel retrato que nos 

remite a una persona existente, o que en algún momento existió.565 

 

 Manuela B. Mena Marqués, por su parte, considera que el retrato es un género 

en el cual no se ha profundizado en exceso, en términos de bibliografía e investigación 

artística. Por otro lado, siempre ha estado percibido como un género de menor 

relevancia artística.566 

 

La cuestión del retrato parece ser compleja, puesto que cabe preguntarse sobre 

hasta qué punto es relevante la incidencia del efigiado sobre el mismo, y, por 

consiguiente, la libertad del artista a la hora de ejecutarlo. Por otro lado, su amplitud 

cronológica, su variado interés (entre obras maestras y retratos mediocres), y las 

funciones atribuidas, dificultan una visión generalizada.567 

 

En cualquier caso, parece haberse dado una constante evolución en la historia 

del retrato, y una gran parte de esta evolución se encaminaba hacia el naturalismo. 

 

Jennifer Fletcher observa que en Occidente hasta el siglo XVI, la pintura, desde 

el Renacimiento, se centró en buscar una gran similitud con el modelo. Sin embargo, 

a partir del citado siglo, cada vez se valoraba más la creatividad y la evolución 

innovadora en la pintura. De hecho, se despertó el interés por el propio proceso 

creador, existiendo sesiones de pintura abiertas al público, cuyos espectadores eran 

miembros de las clases distinguidas.568 

 

 
564 Francastel, P., Francastel, G. (1978). El Retrato. (p. 11). Madrid: Cátedra. 
565 Woodall, J. (1997). Portraiture: Facing the subject. (p.1). Manchester: Manchester University 
Press. 
566 Mena Marqués, Manuela B., et al. (2004). El retrato. (p.343). Madrid: Galaxia Gutenberg. 
567 Ibidem. 
568 Fletcher, J., et al. (2004). El retrato. (p.116). Madrid: Galaxia Gutenberg. 
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Los retratos no se hacían de cualquier manera. Todo debía estar bien 

concretado y definido desde un principio. 

 

Norbert Schneider afirma que el retrato, generalmente, se concretaba en un 

contrato entre el modelo (o cliente) y el pintor. En este contrato, el modelo dejaba 

claras sus pretensiones, y el pintor sus condiciones. El producto resultante, 

respondiendo a los arquetipos propios de su época, era un retrato que resumía 

estéticamente una imagen de alguien específico, que realizaba este encargo por querer 

reafirmarse como individuo y para ser recordado.569 

 

A lo largo de la historia de la pintura, como no podía ser de otra manera, el 

retrato evolucionó y fue variando, en gran parte obligado por los acontecimientos y 

necesidades de cada época. 

 

A pesar de esa preconcepción del retrato como un género secundario y 

subordinado en la historia del arte occidental, sigue estando vigente en la actualidad. 

Evolucionado, complejizado y ampliado a numerosas variantes, tipologías, técnicas y 

soportes. Su realidad en la escena artística es algo innegable. No olvidemos, en 

cualquier caso, que el retrato perduró, se adaptó y evolucionó hasta el presente, 

cambiando, especialmente, en la época de las vanguardias artísticas de los años 1890 

a 1990. 

 

4.1.2. Algunos motivos para el retrato. 

 

 Para poder entender el retrato, hay que entender la cuestión de la identidad 

personal, algo esencial en la representación. Jonathan Cole explica en su libro Del 

rostro (Alba Editorial, 1999), que los humanos nos distinguimos de los animales por 

nuestra capacidad para asignar el valor individual, así como por nuestra completa y 

complicada naturaleza emocional. Estos valores de emoción e identidad los 

transmitimos a través de nuestra cara. Por consiguiente, nuestro rostro, gracias a sus 

expresiones, nos sirve para construir nuestra identidad personal. 

 

 Norbert Schneider considera que cuando vemos un retrato, de manera general, 

tendemos a darle crédito, dando por hecho que se parecerá al modelo que representa, 

aunque no lo hayamos visto con anterioridad. Esto parece deberse a que el retrato 

siempre ha tenido un componente de familiaridad con nosotros, y tendemos, a priori, 

a creérnoslo. Sin embargo, la cuestión de semejanza o parecido es algo complejo. En 

el pasado, el parecido era algo relativo, y en muchas ocasiones se hacían retratos que 

poco tenían que ver con la realidad del modelo. Por ejemplo, en las monedas de la Alta 

Edad Media, se empleaban durante generaciones imágenes arquetípicas ya existentes 

de los predecesores familiares, puesto que se consideraba que el rostro era algo que no 

 
569 Schneider, N. Traducción de José García Pelegrín. (1995). El arte del retrato: Las principales 
obras del retrato europeo (1420-1670). (pp. 21-22). Colonia: Benedikt Taschen. 
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debía necesariamente variar, sino que lo importante era la continuación dinástica. Lo 

importante no era la apariencia, sino el cargo ostentado.570 

 

 En cualquier caso, el autor considera que el uso de arquetipos genéricos para 

los rostros fue desapareciendo de manera gradual en la Baja Edad Media. Pintores 

como Jan Van Eyck realizaron retratos donde establecieron, casi como si fueran 

notarios, la identidad claramente señalada de los efigiados. Un ejemplo de estas obras 

puede ser el retrato de Tymotheos (1432), de Van Eyck. Sin embargo, la cuestión de la 

identidad aún no estaba enteramente establecida y comprendida. Se consideraba que 

era un balance entre el aspecto del modelo con la interpretación de dicho aspecto por 

parte del pintor, por lo que podría hablarse más bien de “parecido”. Sin embargo, el 

uso de las clases altas del retablo condujo a abolir esta visión y a crear un tipo de retrato 

que debía ayudar a identificar al modelo. Por consiguiente, el retrato tuvo que 

evolucionar para adaptarse a este nuevo paradigma, en el que el parecido y la 

identificación debían estar garantizados. El objetivo final del retrato en la Baja Edad 

Media y en la Edad Moderna acabó siendo lograr el máximo parecido posible con el 

modelo, pero con una consideración importante: en la época aún no estaban 

establecidos los juicios de valor respecto a la belleza o la fealdad. Por consiguiente, los 

retratos pretendían ser documentos de lo existente, sin matices. A partir del siglo XV, 

se verá cómo los italianos se especializaron progresivamente en la investigación, 

documentación y aplicación de las proporciones de representación humanas. Estas 

normas quedaron reflejadas en diversos escritos, como el tratado de Giovanni Paolo 

Lomazzo (1538-1600), donde se defendía la necesidad de una representación ideal del 

modelo, obviando cualquier tipo de imperfecciones.571 

 

 Schneider, por otro lado, afirma que la sociedad de la Baja Edad Media, 

progresivamente, se encaminaba hacia un modelo de corte empírico, y el retrato 

también avanzó en esa dirección. Sin embargo, aún perduraban las creencias de corte 

mágico y fetichistas, relacionados con algunos conceptos de la representación. Se creía 

que el retrato era el equivalente al doble, y que podía servir para buenos y malos 

propósitos. La ya citada “executio in effigie” era uno de esos ejemplos. Hasta que no 

llegó la época de la ilustración, a los criminales que no eran capturados se los retrataba 

de la manera más veraz posible, para después, aplicar los castigos físicos pertinentes 

en la propia pintura. Estos castigos incluían, a saber, arrancarle los ojos a la obra, entre 

otros muchos. Hay que pensar que en la época se entendía que, de este modo, se 

dañaba realmente al efigiado en persona. Por supuesto, este tipo de actos se siguen 

haciendo hoy en día, a modo de descrédito, sátira y burla. En cualquier caso, estas 

agresiones en las obras, junto a las caricaturas que comenzaron a hacer para dañar la 

 
570 Schneider, N. Traducción de José García Pelegrín. (1995). El arte del retrato: Las principales 
obras del retrato europeo (1420-1670). (p. 13). Colonia: Benedikt Taschen. 
571 Schneider, N. Traducción de José García Pelegrín. (1995). El arte del retrato: Las principales 
obras del retrato europeo (1420-1670). (pp. 13-18). Colonia: Benedikt Taschen. 
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honra de los efigiados, tenían detrás una clara creencia de que el retrato tenía el valor 

de sustitución del individuo: un poder empleado tanto para bien, como para mal.572 

 

 
En la obra “Colgado de traidores en 

efigie” (1794) por Jean-Pierre Norblin 

de La Gourdaine, vemos ejemplificada 

la “executio in effigie”.573 

 
Imagen de una “executio in effigie” 

contemporánea de la política Margaret 

Thatcher.574 

 

 Tal y como indica Joanna Woodall, el retrato estaba completamente establecido 

ya por el siglo XVI, contando además con una serie de preceptos y convenciones bien 

definidos. De hecho, se dividió en varios subgéneros, que se especializaron en 

temáticas concretas. Uno de los mayores motivadores para el retrato fue el auge del 

protestantismo, y su prohibición a la representación de la imagen religiosa que, sin 

duda, lo potenció como alternativa.575 

 

 En el propio siglo XVI, Peter Burke considera que la necesidad de verse 

reflejado de manera reconocible parecía ser un hecho. Los individuos más relevantes 

de la sociedad eran retratados y exhibidos en galerías de personajes ilustres. Se 

buscaba representar a una única persona, un reflejo de su existencia. Este privilegio 

de ser inmortalizado fue expandiéndose, como veremos después, a estratos sociales 

más bajos, que también buscaban ese privilegio y notoriedad (cuando podían 

permitírselo). En cualquier caso, era común ver cómo muchos de estos retratos eran 

más fidedignos a la hora de mostrar el cargo o empleo de los efigiados, que un 

convincente parecido físico. Sin embargo, sí que existieron retratos históricos con gran 

 
572 Schneider, N. Traducción de José García Pelegrín. (1995). El arte del retrato: Las principales 
obras del retrato europeo (1420-1670). (p. 26). Colonia: Benedikt Taschen. 
 Información recuperada de El arte del retrato (Taschen, 1995) de Norbert Schneider. Traducción de 
José García Pelegrín. Página 26. 
573 Norblin de La Gourdaine, J.P. Wikipedia. Pendaison de traîtres en effigie. [Fotografía de obra]. 
Recuperado de: 
https://fr.wikipedia.org/wiki/Ex%C3%A9cution_en_effigie#/media/Fichier:Norblin_Hanging_of_tr
aitors_in_effigie.jpg. A día de 5/08/2019. 
574 Getty. Mirror. Burning hate: Effigy of Thatcher. [Fotografía]. Recuperado de: 

https://i2-prod.mirror.co.uk/incoming/article6770983.ece/ALTERNATES/s615b/An-effigy-of-

former-British-prime-minister-Margaret-Thatcher-hangs-from-a-roof.jpg. A día de 5/08/2019. 
575 Woodall, J. (1997). Portraiture: Facing the subject. (p.3). Manchester: Manchester University 
Press. 
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parecido al modelo real, dejando una constancia certera del aspecto del efigiado. Los 

retratos se ejecutaban con gran esmero y detalle, con la motivación de ser reconocidos 

en vida, y recordados tras su muerte.576 

 

En definitiva, el retrato servía para vencer a la muerte, creando una imagen 

inmortal que sustituiría al efigiado tras su fallecimiento. Un alter-ego estilizado y 

halagador, que serviría para acercarnos a la realidad del individuo, siglos después. 

 

4.1.3. El retrato como género. 

 

 El género del retrato proviene de la categoría de los géneros de la pintura, que 

fueron propuestos por el arquitecto e historiador oficial de la corte de Luis XIV, André 

Félibien (1619-1695). En ella, dividió la pintura en las siguientes categorías: pintura de 

historia, retrato, pintura de género, paisajes y bodegones.577 

 

Cuanto más alto se situaba en el nivel de la escala, teóricamente, más nivel 

técnico y habilidad se le presuponía a la pieza y, en consecuencia, al autor de esta.578 

En nuestra opinión, esta teoría es, como poco, discutible. 

 

 Manuela B. Mena Marqués señala que el retrato siempre quedaría supeditado 

al gran género de pintura de historia. En todo caso, debía ser una reproducción realista 

del sujeto, ajeno a la creatividad y a la inventiva. Sin embargo, la pintura de historia 

suponía crear a través de la imaginación y el máximo virtuosismo técnico.579 

 

Joanna Woodall coincide en que la condición secundaria del género del retrato 

en la época podría tener que ver con el poco margen a la creatividad posibilitado a los 

pintores. Hay que tener en cuenta que se daban por hecho que los retratos debían ser 

realistas, y ejecutados dentro de los cánones y arquetipos establecidos.580 

 

Norbert Schneider observa que los retratos iniciales se caracterizaban por una 

ausencia en la capacidad de captación de la psicología de los efigiados. Pone como 

ejemplo a los primeros pintores neerlandeses, que estaban más centrados en una 

representación certera del exterior, obviando en gran medida el interior. Sin embargo, 

a partir del siglo XV, cada vez descubrimos más sobre los modelos, a pesar de que se 

 
576 Burke, P., et al. (2004). El retrato. (pp.103-105). Madrid: Galaxia Gutenberg. 
577 Encyclopedia of Art Education. Visual Arts Encyclopedia. Hierarchy of the Genres How Paintings 
Were Ranked by the Academies of Fine Art. Recuperado de: 
http://www.visual-arts-cork.com/history-of-art/hierarchy-of-genres.htm#hierarchy. A día de: 
07/03/2016. 
578 Belton, R.J. (1996). Art History: A Preliminary Handbook (1996). Recuperado de: 
https://www.academia.edu/23437708/Art_History_A_Preliminary_Handbook_1996_ A día de 
2/12/2019. 
579 Mena Marqués, Manuela B., et al. (2004). El retrato. (p.342). Madrid: Galaxia Gutenberg. 
580 Woodall, J. (1997). Portraiture: Facing the subject. (p.5.). Manchester: Manchester University 
Press. 
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procuraba ser sutil en lo mostrado, por miedo a ser algo explícito. Siempre quedaría 

como una sugerencia.581 

 

Woodall concluye que el retrato fue, sin duda, la expresión pictórica del 

Renacimiento. Desde el siglo XV, los poderosos y los gobernantes se vieron reflejados 

en las obras, donde con un creciente realismo, quedaban registrados física y 

psicológicamente. Desde el siglo XVI, además, fue una herramienta particularmente 

útil para los nobles, puesto que podían hacerse representar por encima de su 

verdadero poder, o incluso como exitosos militares. Pintores como Jan Van Eyck, que 

tenían una gran cantidad de clientes, incluyendo a nobles, gobernantes, burgueses y 

religiosos, así como a ciudadanos y profesionales enriquecidos. La aplicación de la 

técnica al óleo brindó novedosas oportunidades técnicas a la hora de retratarlos. De 

manera general, los retratos del siglo XV se caracterizan por tratarse de bustos o 

representaciones de medio cuerpo. Existen también algunos ejemplos de obras cuyos 

modelos aparecían de cuerpo entero, pero solían ser obras de pequeño formato. Sin 

embargo, a partir del siglo XVI, los gobernantes fueron representados a tamaño 

natural y a cuerpo entero. Este tipo de formatos, cada vez más ampliados, hicieron que 

el lienzo fuese un soporte más atractivo que la tabla, debido a su facilidad de 

transporte.582 

 

 
Las “Fêtes galantes” fueron la especialidad 

del pintor Antoine Watteau. Solían estar 

situadas en hermosos paisajes al aire libre, 

y podemos encontrar a numerosas 

personas representadas. Esta obra, 

llamada “L'Embarquement pour Cythère” 

 
En obras como “Colonel Acland and 

Lord Sydney: The Archers” 

(1769)585, de Sir Joshua Reynolds, 

vemos ejemplificado el concepto de 

 
581 Schneider, N. Traducción de José García Pelegrín. (1995). El arte del retrato: Las principales 
obras del retrato europeo (1420-1670). (p. 9). Colonia: Benedikt Taschen. 
582 Woodall, J. (1997). Portraiture: Facing the subject. (pp.2-3.). Manchester: Manchester University 
Press. 
585 Reynolds, S.J. (1769). Wikipedia. Features MP Colonel John Dyke Acland (1746 -1778) and 
diplomat Dudley Alexander Sydney Cosby (1732-1774). [Fotografía de obra]. Recuperado de:  
https://en.wikipedia.org/wiki/Colonel_Acland_and_Lord_Sydney:_The_Archers#/media/File:Sir_J
oshua_Reynolds_-_Colonel_Acland_and_Lord_Sydney-_The_Archers_-_Google_Art_Project.jpg. 
A día de 06/08/2019. 

https://www.tate.org.uk/art/artworks/reynolds-colonel-acland-and-lord-sydney-the-archers-t12033
https://www.tate.org.uk/art/artworks/reynolds-colonel-acland-and-lord-sydney-the-archers-t12033
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(1717)583 

, puede servirnos para ejemplificar este 

subgénero.584 

Grand Manner.586 

 

Los retratos, que estaban divididos por categorías (como el retrato religioso o 

el retrato de aparato), vieron a su vez el surgimiento de subgéneros o pequeñas 

variantes. Dos de los que ya hemos tenido ocasión de tratar han sido el “Grand 

Manner”, donde se representaba de manera idealizada al retratado, generalmente 

como personajes mitológicos. Por otro lado, las “Fêtes galantes”, obras en su mayoría 

de Jean Antoine Watteau (1684-1721), donde los retratados aparecían en fiestas o 

escenas de entretenimiento. Estas subdivisiones del género fueron un gran éxito. 

Especialmente en el siglo XVIII esto se hace evidente, cuando países como Francia e 

Inglaterra realizaron numerosos encargos de retratos de aparato, representaciones de 

sus intelectuales y de profesionales. Por otro lado, también cabe destacar un prototipo 

de representación de retrato en la que el modelo forma parte de una narración, 

cumpliendo un papel, ya fuera este histórico, religioso o mitológico. Por consiguiente, 

la pintura se convertiría en el lugar de una narración de una historia o pasaje, y el 

modelo sería un actor de la misma. En cualquier caso, el retrato no dejó de cambiar y 

evolucionar, aunque bien es cierto que progresivamente el retrato de pequeño formato, 

con ciertas similitudes con la pintura de género, es el que se consolidó 

mayoritariamente. Estas obras podrían situarse en los domicilios particulares de 

manera más sencilla.587 

 

Schneider, en su análisis de las tipologías del retrato, explica que el siglo XV fue 

el siglo en el que se comenzó dicha catalogación. Por ejemplo, los nobles se veían 

representados de cuerpo entero, en retratos conocidos como de “semi grandeza”. Sin 

embargo, la tipología del retrato de busto era la más habitual, posando el modelo de 

perfil, frontalmente, o de tres cuartos. Desde la Baja Edad Media al siglo XVIII, el 

retrato vivió su máximo auge. Las clases altas y poderosas se retrataron asiduamente, 

primando el creciente deseo de individualismo, que no había estado bien visto con 

anterioridad. Además de los poderosos, también fueron retratadas las personas 

admiradas y respetadas en sociedad, los burgueses, los humanistas, y hasta los propios 

artistas.588 

 
583 Watteau, A. (1717). Wikipedia. L'Embarquement pour Cythère. [Fotografía de obra]. Recuperado 
de: 
https://en.wikipedia.org/wiki/The_Embarkation_for_Cythera#/media/File:L'Embarquement_pour
_Cythere,_by_Antoine_Watteau,_from_C2RMF_retouched.jpg. A día de 06/08/2019. 
584 Colaboradores de Wikipedia. Wikipedia. The Embarkation for Cythera. Recuperado de: 
https://en.wikipedia.org/wiki/The_Embarkation_for_Cythera. A día de 2/12/2019. 
586 Colaboradores de Wikipedia. Wikipedia. Colonel Acland and Lord Sydney: The Archers. 
Recuperado de: https://en.wikipedia.org/wiki/Colonel_Acland_and_Lord_Sydney:_The_Archers. A 
día de 2/12/2019. 
587 Woodall, J. (1997). Portraiture: Facing the subject. (pp.3-5.). Manchester: Manchester University 
Press. 
588 Schneider, N. Traducción de José García Pelegrín. (1995). El arte del retrato: Las principales 
obras del retrato europeo (1420-1670). (p. 6). Colonia: Benedikt Taschen. 
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Por su parte, Mena Marqués añade sobre el siglo XV que se trató del momento 

en el que el retrato individual comenzó a hacerse algo más habitual, y que poco a poco, 

se fue alejando de los arquetipos que lo convertían en una representación genérica. En 

una época en la que el hombre hizo grandes descubrimientos geográficos y científicos, 

comenzó a querer también su psicología en las representaciones, especialmente desde 

el Quattrocento. En esta época, los retratos aún eran de corte idealista, integrando 

ciertos rasgos del modelo en un arquetipo predefinido. Los hombres eran, 

generalmente, de aspecto fuerte y carácter sobrio, y las mujeres se representaban 

desde la belleza, pero sin ningún atributo psicológico.589 

 

 

 
En el “Autorretrato de Alberto Durero” 

(1500)590 se observa un gran cambio y 

evolución respecto con el 

individualismo y el alejamiento de los 

arquetipos pictóricos anteriores en un 

autorretrato.591 

 
En el retrato de “Francesco Delle 

Opere” (1494)592 

 vemos, efectivamente, un paso 

indudable a un retrato cada vez más 

individualizado, donde los rasgos del 

efigiado no son genéricos, y el realismo 

es cada vez más patente.593 

 

Retratos de finales del siglo XV, como los autorretratos de Durero o el Retrato 

de Francesco delle Opere (1494) de Perugino, supusieron un punto de inflexión entre 

el retrato ideal o arquetipo y el retrato “realista”. En las obras, son evidentes los rasgos 

 
589 Mena Marqués, Manuela B., et al. (2004). El retrato. (pp.350-353). Madrid: Galaxia Gutenberg. 
590 Dürer, A. (1500). Wikipedia. Autorretrato de Alberto Durero. [Fotografía de obra]. Recuperado 
de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/Autorretrato_de_Durero_(Alte_Pinakothek)#/media/Archivo:Dürer_
-_Selbstbildnis_im_Pelzrock_-_Alte_Pinakothek.jpg. A día de 7/08/2019. 
591 Colaboradores de Wikipedia. Wikipedia. Autorretrato de Durero (Alte Pinakothek). Recuperado 
de: https://es.wikipedia.org/wiki/Autorretrato_de_Durero_(Alte_Pinakothek). A día de 2/12/2019. 
592 Perugino, P. (1494). Wikipedia. Francesco Delle Opere. [Fotografía de obra]. Recuperado de:  
https://en.wikipedia.org/wiki/Portrait_of_Francesco_delle_Opere#/media/File:Pietro_Perugino_ca
t37.jpg. A día de 7/08/2019. 
593 Colaboradores de Wikipedia. Wikipedia. Francesco Delle Opere. Recuperado de: 
https://en.wikipedia.org/wiki/Portrait_of_Francesco_delle_Opere. A día de 2/12/2019. 
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individuales y únicos, así como una psicología clara y bien representada. Son obras 

que invitan a reflexionar sobre la persona representada, gracias al logro de la 

representación de una complejidad anterior nunca antes vista. Otros ejemplos, ya en 

el siglo XVI, difieren de estos preceptos. En algunos casos, se buscó ir un paso más allá 

del retrato realista. Pintores como Tiziano alcanzaron las cotas más altas del 

naturalismo, pero, por otro lado, pintores como Pontormo o Parmigianino buscaron 

idealizar, en ocasiones rozando la exageración (aunque dentro de un gran 

virtuosismo), el interior del retratado. De hecho, también se llegó a la experimentación 

a través de la caricatura, especialmente de manos de Annibale Carracci y sus 

seguidores.594 

 

Volvemos a Woodall, que apunta que, en el género, todo se mantuvo más o 

menos estable hasta el siglo XIX, cuando comenzaron movimientos como el Realismo 

y el Impresionismo, en contraposición a las reglas de la Academia. Estos nuevos 

movimientos artísticos querían dejar de lado la historia para centrarse en la realidad 

del día a día. Por otro lado, y de manera progresiva, se fueron incorporando nuevas 

tendencias artísticas lejanas, como el “japonismo”.595 

 

Woodall afirma que en el siglo XX el retrato ha sido uno de los géneros más 

criticados. La aceptación de un encargo para representar a un modelo suponía una 

subordinación inaceptable, y completamente alejada de la visión del arte. Esta 

percepción también se trasladó a la representación naturalista de la figura, donde se 

ponía en cuestión la necesidad de representar el parecido de manera naturalista. En 

cualquier caso, nunca se dejó de practicar. Prueba de ello son artistas tan 

sobresalientes como Lucian Freud (1922-2011), pintor que supo representar la 

realidad externa e interna de los modelos, primando además el aspecto plástico y 

matérico de la propia técnica pictórica. Otros artistas como la ya mencionada Cindy 

Sherman (1954), realizaron series en las que se alude a la tradición pictórica desde 

otras perspectivas, cuestionando a su vez las convenciones propias de la pintura de ese 

tiempo: una reflexión acerca de lo que supuso el arquetipo pictórico, y además, un 

cuestionamiento del papel de la mujer.596 

 

 

 
594 Mena Marqués, Manuela B., et al. (2004). El retrato. (pp.353-358). Madrid: Galaxia Gutenberg. 
595 Woodall, J. (1997). Portraiture: Facing the subject. (p.3). Manchester: Manchester University 
Press. 
596 Woodall, J. (1997). Portraiture: Facing the subject. (p.7). Manchester: Manchester University 
Press. 
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En la imagen superior vemos a la Reina 

de Inglaterra, Elizabeth II, posando 

para Lucian Freud.597 

 

 
La obra resultante fue el retrato de “La 

Reina Elizabeth II”, (2000-2001).598 

 
En la obra “Untitled #225” (1990) de 

Cindy Sherman, vemos su 

aproximación desde la fotografía a la 

caracterización al mundo del retrato de 

la Edad Moderna. Esta obra pertenece 

a una serie con numerosas referencias 

pictóricas.599 

 

Como sabemos, hoy en día aún sigue existiendo el retrato por encargo. 

Usualmente se trata de una transacción entre particulares, aunque también es una 

habitual tradición institucional, donde se deja constancia del rostro de los políticos y 

personas ilustres, generalmente. Por otro lado, el retrato (generalmente fotográfico, 

aunque también de otros tipos, como la representación satírica) son habituales en 

revistas y periódicos. También vemos a personas “retratadas” en la publicidad, en los 

sellos, en los billetes, o en los productos de consumo diario, por nombrar algunos 

ejemplos. 

 

Schneider se pronuncia respecto a la fotografía, recordándonos que a pesar de 

que en el siglo XIX el retrato seguía existiendo, su prevalencia era cada vez más escasa. 

La fotografía se convertía, progresivamente, en mayoritaria, debido a las ya 

 
597 Dawson, D. (2001). National Portrait Gallery. Lucian Freud; Queen Elizabeth II. [Fotografía]. 
Recuperado de: https://www.npg.org.uk/collections/search/portrait/mw113117/Lucian-Freud-
Queen-Elizabeth-II. A día de 6/08/2019. 
598 Freud, L. (2000-2001). Wikiart. Visual Art Encyclopedia. Queen Elizabeth II. [Fotografía de obra]. 
Recuperado de: https://www.wikiart.org/en/lucian-freud/queen-elizabeth-ii-2001. A día de 
6/08/2019. 
599 Sherman, C. (1990). Wikiart. Visual Art Encyclopedia. Untitled #225. [Fotografía]. Recuperado de: 
https://www.wikiart.org/en/cindy-sherman/untitled-225-1990. A día de 6/08/2019. 
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mencionadas razones: rapidez, objetividad y economía. Por consiguiente, el acto de 

pintar se hacía mucho menos práctico, debido a las poses, bocetos, tiempo de pintura, 

y, por supuesto, los costes. En consecuencia, y como ya hemos visto, a finales del siglo 

XIX diversos movimientos artísticos rompieron con los esquemas de la tradición 

pictórica, creando interesantes innovaciones. Entre estas corrientes, como decíamos 

antes, se encontraban en Realismo, el Impresionismo o el Naturalismo. Ya en el siglo 

XX, solamente las obras que se centraban en el propio objeto como elemento artístico, 

o que tenían en su discurso un componente claramente crítico con la sociedad, tenían 

cabida. Por su parte, las vanguardias no figurativas se cerraron por completo al género 

del retrato.600 

 

4.1.4. La figura del donante. 

 

 Joaquín Yarza Luaces señala que el cristianismo inicial primaba las 

representaciones alejadas de la belleza, y que se mostraba distante con el retrato. Sus 

planteamientos sobre el mismo están estrechamente ligados al neoplatonismo, y la 

relación existente entre la belleza y la bondad, así como de los retratos de corte 

espiritual.601 

 

A la hora de la representar la figura del donante, Yarza Luaces explica que 

inicialmente se representaban figuras de un tamaño menor a la de las santidades, 

siempre en un segundo plano y con una actitud sumisa, generalmente rezando 

arrodillados. Sin embargo, su presencia ya indica el deseo de ser reconocidos y 

recordados. A pesar de todo, en las primeras muestras de la representación de la figura 

del donante, los rasgos con los que los representaban obedecían a un arquetipo, y la 

identificación se hacía posible gracias a los nombres indicados, no por los rasgos físicos 

de los donantes.602 

 

En referencia al cristianismo, Galienne Francastel añade que el surgimiento del 

cristianismo supuso el cese de uso de las imágenes como medio para “vencer” a la 

muerte. La religión cristiana hacía una clara diferenciación entre el cuerpo y el alma, 

renegando del primero y venerando la segunda. De hecho, cuestionaba la 

representación a través de la imagen, profundamente preocupados por la idolatría, lo 

que les condujo a la erradicación de la imagen representada.603 

 

 
600 Schneider, N. Traducción de José García Pelegrín. (1995). El arte del retrato: Las principales 
obras del retrato europeo (1420-1670). (p. 26). Colonia: Benedikt Taschen. 
601 Yarza Luaces, J., et al. (2004). El retrato. (p.53). Madrid: Galaxia Gutenberg. 
602 Yarza Luaces, J., et al. (2004). El retrato. (p.61). Madrid: Galaxia Gutenberg. 
603 Francastel, P., Francastel, G. (1978). El Retrato. (p.53). Madrid: Cátedra. 
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Estas dos obras hechas en mosaico, de gran parecido, son de papas diferentes. La 

obra de la izquierda representa a el papa Pascual I604, que fue Papa del año 817 a 

824. A la derecha, vemos la obra de similar aspecto, que representa al papa Juan 

VII605, que fue papa del año 705 a 707. Ambas figuras sostienen una iglesia en 

miniatura, cuyo significado observaremos a continuación. El nimbo cuadrado 

detrás de sus cráneos significa que los Papas estaban vivos en el momento de la 

ejecución de los retratos.606 

 

La aparición de la figura representada cambió con los siglos, especialmente con 

la aparición de la figura del donante. Los Papas y los gobernantes, supieron integrar la 

representación de los retratos personales, librándose de la gran oposición que existía 

a la hora de representar figuras. Para este objetivo, el retrato del donante parecía la vía 

más inteligente. La financiación de un elemento artístico sacro brindaba la posibilidad 

de aparecer en ella, haciendo además una gran acción por la fe y la cristiandad. Los 

gobernantes y los sectores de la alta sociedad realizaron obras de donación, como 

decoraciones en santuarios, retablos, o libros santos. De hecho, los primeros donantes 

ya podían verse desde la época de las catacumbas romanas. Los Papas fueron los 

primeros donantes, y en representaciones realizadas en la técnica de los mosaicos, 

mostraban una maqueta o modelo en miniatura de la iglesia que habían fundado a 

Cristo o a la Virgen. Esta tradición de donación, como decimos, también proliferó entre 

particulares, pero con la condición de ser representados en las propias obras.607 

 

Esta posibilidad de ser retratados libremente comenzó en el retablo del 

donante, sobre todo en la vertiente de la “presentación a cargo del santo”. Esta variante 

en la tipología aparecía también en murales y manuscritos, además del citado retablo. 

 
604 Anónimo. Wikipedia. Pope Paschalis I. in apsis mosaic of Santa Prassede in Rome. [Fotografía de 
obra]. Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/Pascual_I#/media/Archivo:Pope_Paschalis_I._in_apsis_mosaic_of_S
anta_Prassede_in_Rome.gif. A día de 08/08/2019. 
605 Anónimo. (705-707). Wikipedia. Byzantinischer Mosaizist um 705 002. [Fotografía de obra]. 
Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/Juan_VII#/media/Archivo:Byzantinischer_Mosaizist_um_705_002.j
pg. A día de 08/08/2019. 
606 Santos, A.J., ICONOGRAFIA II (2), Apuntes de Historia del Arte. Recuperado de: 
https://www.docsity.com/es/iconografia-ii-2/2939034/. A día de 08/08/2019. 
607 Francastel, P., Francastel, G. (1978). El Retrato. (pp. 67-68). Madrid: Cátedra. 
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Sin embargo, el retablo es el soporte más relevante, puesto que la inclusión de los 

donantes en este soporte sería un paso decisivo para su representación habitual en 

soportes móviles, por lo que se convierte en un soporte precursor del retrato. 

Progresivamente, la pintura mural fue reduciéndose, optando por superficies 

portables, generalmente en soportes de madera, y que se situaban en las partes altas 

de los altares en las iglesias.608 

 

Como decíamos anteriormente Galienne Francastel afirma que la tipología de 

“la presentación a cargo del santo” adquirió cada vez una mayor importancia. Existe 

una representación de Juan el Bueno, rey de Francia, realizada en el año 1350, cuya 

importancia reside en que se trataba de una representación de una persona 

independiente y, que además, estaba viva en el momento de la representación. El rey 

aparece en posición orante, acompañado por San Denis. En el otro panel que lo 

acompaña, se ven representadas, también arrodilladas, a Juana de Francia y Blanca 

de Navarra, acompañadas por San Luis.609 

 

Sin embargo, existen ejemplos quizá más conocidos. En la obra de Jean 

Fouquet Esteban Chevalier presentado por San Esteban (1450), obra que ya hemos 

analizado anteriormente, se ve al donante acompañado de su santo. Aunque sea parte 

de un díptico, no hay duda de que se trata de un retrato casi individual. Como era 

habitual en la época, se repite el arquetipo de ser presentado o protegido por el santo 

de cada uno, solamente estando exentos de este acompañamiento los papas y los 

reyes.610 

 

 
En la pintura “La Virgen de Autun, 

también conocida como La virgen del 

 
En la obra La Virgen del canónigo Van 

der Paele (1436), del mismo pintor,613, 

vemos una escena quizá más 

 
608 Francastel, P., Francastel, G. (1978). El Retrato. (pp. 71-72). Madrid: Cátedra. 
609 Francastel, P., Francastel, G. (1978). El Retrato. (p. 73). Madrid: Cátedra. 
610 Francastel, P., Francastel, G. (1978). El Retrato. (pp. 74-75). Madrid: Cátedra. 
613 Van Eyck, J. (1436). Wikipedia. La Virgen del canónigo Van der Paele. [Fotografía de obra]. 
Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/Virgen_del_can%C3%B3nigo_Van_der_Paele#/media/Archivo:Jan_v
an_Eyck_069.jpg. A día /de 07/08/2019. 
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Canciller de Rolin” (1435) de Jan Van 

Eyck611 

, vemos uno de los primeros ejemplos de 

un donante sin presentación por parte 

de un santo.612 

convencional, pero las figuras parecen 

mantener una conversación entre sí, lo 

que lleva a un nuevo nivel de 

representación.614 

 

En cualquier caso, llegó un momento en el que este acompañamiento no parecía 

ser obligatorio. Galienne Francastel nos menciona dos obras que ejemplifican este 

hecho.  

 

En la pintura La Virgen de Autun, también conocida como La virgen del 

Canciller de Rolin (1435) de Jan Van Eyck, vemos por primera vez a un mortal, un 

mero hombre, de frente a la Virgen y el niño, sin ningún santo que lo presente. Ambas 

figuras, terrenal y celestial, tienen el mismo tamaño, y no priman el uno sobre el otro 

en la composición. Como en esta época no hay nada al azar y todo lo que está 

representado en una obra tiene una lectura y significado, hay diversos puntos de 

interés. La ciudad de fondo es el dominio del Canciller, donde tiene su poder. Por otro 

lado, la Virgen y el niño tienen su parte de poder en el cielo. En este sentido, se podría 

interpretar que se representa al Canciller como un corresponsal de la Virgen en su 

tierra. A pesar de que aparece arrodillado, no parece existir una actitud de sumisión o 

de humildad.615 

 

Por otro lado, en la obra La Virgen del canónigo Van der Paele (1436), también 

de Van Eyck, se ve una integración de lo celestial y lo terrenal. Los personajes sacros 

se han acercado a la tierra, posando y conversando con el mortal, apareciendo en cierto 

modo humanizados. En cualquier caso, uno de los pintores que más humanizó a los 

personajes sagrados fue el pintor Robert Campin.616 

 

A este respecto, Francastel finaliza observando que el retrato se estableció 

progresivamente, incluyendo a su vez a familiares y ampliando los límites de lo 

representado. La presentación a cargo del santo se iría convirtiendo en algo 

secundario, y la atención se centraría en la representación de las figuras 

independientes. Pintores como Hans Memling fueron pioneros en este sentido, 

creando obras donde los santos quedaban a los laterales de las mismas, y los donantes 

en el centro de la pintura.617 

 

 
611 Van Eyck, J. (1435). Wikipedia. La Virgen del canciller Rolin. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/Virgen_del_canciller_Rolin#/media/Archivo:Jan_van_Eyck_070.jpg. 
A día /de 07/08/2019. 
612 Francastel, P., Francastel, G. (1978). El Retrato. (p. 77-78). Madrid: Cátedra. 
614 Francastel, P., Francastel, G. (1978). El Retrato. (p. 81-82). Madrid: Cátedra. 
615 Francastel, P., Francastel, G. (1978). El Retrato. (p. 77-78). Madrid: Cátedra. 
616 Francastel, P., Francastel, G. (1978). El Retrato. (p. 81-82). Madrid: Cátedra. 
617 Francastel, P., Francastel, G. (1978). El Retrato. (p. 83-85). Madrid: Cátedra. 
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4.2. Diversas cuestiones concernientes al retrato de la Edad Moderna. 

 

4.2.1. La mujer retratista. 

 

 Hemos querido dedicarle un apartado a las mujeres que se dedicaron a la 

pintura en la Edad Moderna. A priori, podríamos pensar que no han sido un gran 

número. Sin embargo, esta es una percepción complicada. Complicada, como veremos, 

por diversas razones. Razones que tienen que ver con la historia del arte, o la 

posibilidad que tenían las mujeres para pintar. Por consiguiente, a continuación, 

observaremos cuáles pueden haber sido algunos de los motivos para que a día de hoy 

parezca que no ha habido muchas mujeres artistas en la Edad Moderna y, por otro 

lado, presentaremos una breve colección de obras de las artistas que nos han llegado 

hasta la actualidad. 

 

❖ “Sobre las mujeres artistas en la Edad Moderna”. 

 

 Consultando el diccionario de la Real Academia Española, vemos que, 

oficialmente, el “feminismo” es el principio de igualdad entre las mujeres y los 

hombres, así como un movimiento que lucha para que esto sea efectivo.618 

 

 El término “feminismo” es una palabra que hoy en día todo el mundo parece 

haber escuchado, con mayor o menor entendimiento, y con mayor o menor 

implicación o aceptación para con el mismo. Yo, que escribo esta tesis doctoral, admito 

que soy un gran desconocedor de la mayoría de las cuestiones que defiende el 

movimiento, del mismo modo que tampoco soy conocedor de datos, cifras, o 

estadísticas. Me gustaría afirmar, no obstante, y siempre a título personal, que 

considero que la igualdad de oportunidades, derechos y obligaciones entre hombres y 

mujeres, debería ser una realidad. Hasta donde llega mi limitado entender en este 

tema, el feminismo parece afirmar que históricamente no lo ha sido, y, hoy en día, 

queda mucho camino por andar. 

 

 Dicho esto, los deseos de uno, y la realidad, son cuestiones bien distintas. A 

pesar de que nos hubiera gustado encontrar en esta investigación a más mujeres 

artistas pertenecientes a la Edad Moderna, hemos de admitir que los libros de historia 

que hemos consultado, y los museos que durante los últimos años hemos visitado, 

están compuestos mayoritariamente de pintores masculinos. 

 

 Por consiguiente, el no haber mencionado a mujeres artistas (exceptuando a 

Sofonisba Anguissola y a Artemisia Gentileschi) en nuestro recorrido por pintores de 

la Edad Moderna, responde a que hemos querido distinguir en esta investigación a las 

mujeres, para poder dedicarle una especial atención a sus obras, a través de esta 

sección, donde no solamente veremos algunas de sus piezas, sino también algunos 

 
618 Diccionario de la lengua española. Feminismo. Recuperado de: 
https://dle.rae.es/srv/search?m=30&w=feminismo. A día de 12/08/2019. 
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posibles motivos por los que la pintura realizada por mujeres en la Edad Moderna era 

minoritaria. 

 

Como bien podemos observar hoy en día, existen grandes mujeres artistas con 

obras extremadamente interesantes, en todos los ámbitos culturales. Esto parece 

indicar que, si las mujeres contemporáneas son capaces de producir grandes obras 

artísticas, no hay razón para pensar que en el pasado no pudiera haber sido del mismo 

modo. Esto nos lleva a pensar que si la mujer, históricamente, ha sido principalmente 

musa y modelo, y no artista, debe haber sido por una serie de motivos.  

 

Sin embargo, y tal y como hemos dicho en otras ocasiones, como ni somos 

historiadores, ni sociólogos, ni antropólogos, ni disponemos de amplios 

conocimientos sobre el feminismo ni su historia; debemos recurrir a los expertos en 

estos temas. Nuestra primera lectura ha sido el emblemático texto firmado por Linda 

Nochlin (1931-2017), conocido como ¿Por qué no ha habido grandes mujeres artistas? 

(1971), y que se publicó originariamente en inglés en la revista ARTnews.619 Se nos 

antoja complicado poder extraer una serie de ideas de este pequeño ensayo, ya que 

trata temas que nos son complejos y desconocidos. En cualquier caso, procederemos a 

intentarlo. 

  

 Nochlin considera que la mujer ha visto históricamente coartada su libertad 

creativa, principalmente por cuestiones que tienen que ver con lo social y con lo 

institucional. Por un lado, explica que la historia del arte, deliberadamente, ha 

ocultado de manera habitual la presencia femenina, centrándose, por otro lado, más 

en su vida personal que en su obra pictórica. La autora considera que en muchas áreas, 

entre las que se incluye la historia del arte, ha predominado la presencia del hombre 

blanco y de clase media, primando por encima de las mujeres, o de la población negra. 

Considera que se trata de un privilegio que no es fácil de solventar, y opina que la mujer 

sigue sometida al hombre también en este campo. Del mismo modo, menciona el 

privilegio de haber nacido varón, o dentro de una familia con padres artistas. Así 

mismo, alude a las obligaciones y expectativas sociales y familiares históricamente 

impuestas sobre las mujeres, y el tiempo que podrían haberle dedicado a su obra y, por 

consiguiente, la imposibilidad de dedicarse profesionalmente a la misma, 

independientemente del talento que tuvieran.620 

 

 Kasia Nagorska, en relación con el ensayo de Nochlin, observa que existen 

aspectos de carácter social que impidieron acceder a la mujer a la creación artística, al 

mismo nivel que lo hicieron los hombres. La carencia del soporte familiar, la 

posibilidad de formarse al igual que los hombres y la ausencia de reconocimiento 

oficial, parecen ser las primeras razones por las que las mujeres se veían en una 

 
619 V.V.A.A. (2008). Catálogo. Amazonas del arte nuevo. (pp.282, 289). Madrid: Fundación Mapfre. 
Recuperado digitalizado de: https://www.vitoria-
gasteiz.org/wb021/http/contenidosEstaticos/adjuntos/es/87/78/48778.pdf. A día de 12/08/2019. 
620 Ibidem. 
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situación de inferioridad respecto a los hombres. Además, la historia del arte ha 

obviado sistemáticamente la obra femenina, haciendo que una gran parte de esta caiga 

en el olvido. En la formación académica, hasta el siglo pasado y comenzando desde el 

Renacimiento, la mujer no pudo estudiar el modelo en vivo por encontrarse desnudo, 

por lo que no tuvo la ocasión de formarse en igualdad de condiciones. De la mujer se 

esperaba que cuidase a la familia, y no centrarse en algo ajeno a “su tarea principal”.621 

 

 Citamos a Nagorska textualmente, con relación al ensayo: 

 

(...) ¿Por qué no ha habido grandes mujeres artistas? Responder a esta 

pregunta supone admitir la privación y desventaja de partida de la mujer que 

le han impedido alcanzar la excelencia artística o el éxito. Si bien algunas lo 

lograron, al esfuerzo de su trabajo añadieron la dificultad de la lucha contra 

demonios interiores, la duda y cierta culpabilidad. Desventaja puede ser una 

excusa, pero no es sin embargo una postura intelectual. Las mujeres han de 

dejar de lamentarse, destruir las falsas conciencias y participar en el cambio 

de las instituciones. Esto es un desafío abierto a toda persona, hombre o mujer 

suficientemente valiente para correr el riesgo necesario, de dar un gran salto 

hacia lo desconocido.622 

 Dejando de lado a Nochlin, que sin duda hizo la gran pregunta por primera vez, 

encontramos diversas fuentes y bibliografías más recientes. En el documental 

británico The story of women and art (2014) de la BBC, retransmitida en Reino 

Unido623, la historiadora Amanda Vickery (1962) analiza la vida y la obra de artistas 

como Properzia de'Rossi, Sofonisba Anguissola, Lavinia Fontana, Anne Seymour 

Damer, Angelica Kauffman, Joanna Koerten, Lady Butler, Berthe Morisot, Gertrude 

Jekyll, Karin Larsson, Madeleine Vionnet, y Georgia O'Keeffe.624 El periódico británico 

The Telegraph, en un artículo publicado el 16 de Mayo de 2014, dió buenas críticas 

sobre el documental, afirmando que además de hablar de las mujeres pintoras, daba 

explicaciones certeras sobre porque muchas de ellas cayeron en el olvido. Una de las 

principales razones, parece ser, era su obligación y compromiso de tener que 

encargarse de su familia y, por consiguiente, no poder continuar trabajando en sus 

obras.625 

 

 
621 Nagorska, K. Amparela Benlliure Art Consulting. ¿Por qué no ha habido grandes mujeres 
artistas?. Recuperado de: https://amparela.com/por-que-no-ha-habido-grandes-mujeres-artistas/. A 
día de 12/08/2019. 
622 Ibidem. 
623 Vickery, A. (2014). BBC. The Story of Women and Art. Recuperado de: 
https://www.youtube.com/watch?v=DDP0qBpuDr0. A día de 12/08/2019. 
624 Colaboradores de Wikipedia. Wikipedia. The Story of Women and Art. Recuperado de: 
https://en.wikipedia.org/wiki/The_Story_of_Women_and_Art. A día de 12/08/2019. 
625 Wilson, B. (16 de mayo de 2014). The Telegraph. The Story of Women and Art, BBC Two, review: 
'an enticing argument'. Recuperado de: https://www.telegraph.co.uk/culture/tvandradio/tv-and-
radio-reviews/10825276/The-Story-of-Women-and-Art-BBC-Two-review-an-enticing-
argument.html. A día de 12/08/2019. 
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 Por otro lado, es importante recordar que las mujeres no podían estudiar ni 

formarse en las mismas condiciones que los hombres. Citamos el artículo de La mujer 

y el arte de la UNED, a este respecto: 

 

(...) Las Academias eran los lugares establecidos en la época para la 

formación de los artistas y el acceso a las mismas era controlado al máximo 

por los propios miembros que defendían así sus prerrogativas frente a otros 

artistas y sobre todo frente a las mujeres, restringiendo su incorporación o 

evitando su nombramiento como miembros de pleno derecho. Las mujeres que 

obtenían el privilegio de formar parte de las Academias (Angelica Kauffmann, 

Elisabeth Louis Vigée-Lebrun) tenían prohibida la asistencia a las clases de 

desnudo. Esto dificultaba el acceso a una sólida formación, que incluía el 

estudio del natural, de la que sí disfrutaban en cambio sus colegas varones. 

Por este motivo las mujeres no podían consagrarse a géneros como la pintura 

de historia o mitológica, que implicaban un conocimiento pormenorizado del 

cuerpo humano, viéndose obligadas a cultivar géneros considerados 

"menores" como el retrato, el paisaje o la naturaleza muerta, a la vez que se 

les cerraban las puertas del éxito ya que en los Salones y concursos eran 

especialmente valorados los grandes temas históricos o mitológicos. (...)626 

 

 En el canal de YouTube conocido como Historias De La Historia, existe un 

video llamado El papel activo y desconocido de la mujer artista en la historia, 

explicado por José J. Priego, que nos ha resultado de interés.627 

 

 Priego comienza señalando que los libros de historia del arte tienen una 

evidente carencia de representación femenina. Sin embargo, señala que el método 

empleado por la historia del arte puede ser interpretado de diversas maneras, dando 

importancia a determinados ámbitos en detrimento de otros. En el ámbito femenino, 

parece ser que se consideró que su aportación al arte no tenía suficiente valor artístico 

(también científicos o literarios). Socialmente, la mujer se veía obligada a ser madre y 

a encargarse de la familia y el hogar, por lo que su implicación profesional con el arte 

no parecía ser algo posible. Los ejemplos que vemos en la historia del arte parecen ser 

de excepciones y de mujeres que acabaron en el arte de maneras inusuales, dando casi 

más valor al hecho de ser mujer que a su obra en cuestión.628 

 

 Por otro lado, Priego cita que el Museo del Prado en el año 1996, después de 

una restauración y la aparición de una firma oculta, anunció que una pintura atribuida 

originariamente a Alonso Sánchez Coello (1531-1588) era realmente de la pintora 

 
626 UNED Biblioteca. La Mujer y el Arte. Día de la mujer trabajadora 2004. Introducción. 
Recuperado de: https://www2.uned.es/biblioteca/mujer_arte/introduccion.html. A día de 
12/08/2019. 
627 Priego, J.J. (31 de mayo de 2018). Historias de la Historia. Youtube. El Papel Activo Y Desconocido 
De La Mujer Artista En La Historia. Recuperado de: 
https://www.youtube.com/watch?v=8RMmXi3AC00. A día de 12/08/2019. 
628 Ibidem. 
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Sofonisba Anguissola (1532-1625), que fue pintora de la corte del rey Felipe II, y que 

era sobradamente reconocida en su oficio. El autor también nombra a otras pintoras 

que fueron de gran importancia en España durante el siglo XVI, como Catharina van 

Hemessen (1528-1587) o Lavinia Fontana (1528-1587), de la que se conserva la obra 

La sagrada familia con San Juanito (1593) en El Monasterio del Escorial, Madrid. 

Priego explica también cómo las pintoras eran reconocidas por los pintores, y pone el 

ejemplo de que Diego Velázquez adquirió una obra a Artemisia Gentileschi (1593-

1652), y que en el Museo del Prado pueden verse también obras de pintoras como 

Margarita Caffi (1662-1700) o Clara Peeters (1588-1621).629 

 

 De hecho, es interesante mencionar que el Museo del Prado dedicó una 

exposición a la pintora Clara Peeters, siendo la primera exposición dedicada a una 

mujer artista por parte del museo. La muestra se tituló El arte de Clara Peeters, y pudo 

visitarse desde octubre de 2016 hasta febrero de 2017. 

 

 Por último, Priego explica que una mirada detenida muestra que existieron 

mujeres que trabajaron profesionalmente como pintoras, a pesar de que no haya 

existido una voluntad real por documentarlo. Señala el ensayo Las chicas del óleo, 

pintoras y escultoras anteriores a 1789 (Editorial Akron, 2010) de Isabel del Rio, 

donde se nombran a doscientas mujeres artistas, que incluyen a mujeres de la Edad 

Media y de la Antigüedad, y que son citadas por Plinio el Viejo o Giorgio Vasari, a pesar 

de que de algunas se hayan perdido las obras. 630 

 

 Joanna Woodall, por su parte añade un matiz interesante: dentro de los géneros 

pictóricos, los más inferiores estaban pensados para las mujeres, donde podían 

especializarse. Teniendo en cuenta que la Academia no les permitía estudiar dibujo y 

pintura del natural (con el objetivo de preservar su “modestia”), se vieron obligadas a 

reproducir y estudiar a través de láminas y copias. Al considerarlas inferiores 

intelectualmente, llegaron a la conclusión de que lo ideal para ellas sería centrarse en 

géneros más “bonitos” que “complejos”.631 

 

❖ “Algunas mujeres artistas de la Edad Moderna”. 

 

 Después de analizar los textos anteriores, podemos afirmar que existieron 

mujeres artistas a pesar y después de todo. A continuación, hemos optado por intentar 

realizar una lista que recoja una obra de las artistas pintoras que hemos sido capaces 

de documentar, gracias principalmente a plataformas como Wikipedia, de donde 

hemos extraído también las obras. Hemos seguido un orden cronológico de artistas 

del Renacimiento, del Barroco, y del siglo XVI. Por otro lado, hemos omitido a las 

pintoras y artistas medievales por quedar muy alejadas de nuestra investigación, así 

 
629 Ibidem. 
630 Ibidem. 
631 Woodall, J. (1997). Portraiture: Facing the subject. (p.5). Manchester: Manchester University Press. 
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como pintoras de paisaje, bodegón o otros géneros, que no incluyan la figura 

humana.632 

 

❖ “Selección de pintoras del Renacimiento”. 

 

Levina Teerlinc (1510-1576). 

 

Pintora flamenca. 

 

Obra seleccionada: 

 

Retrato de Elizabeth I (1565).633 

 

 

Hermana Plautilla Nelli (1524-1588).  

 

Monja y pintora italiana. 

 

Obra seleccionada: 

 

Santa Caterina Da Siena O De' Ricci. 

Convento di San Domenico, Siena, 

 

 
632 Colaboradores de Wikipedia. Wikipedia. Women Artists. Recuperado de: 
https://en.wikipedia.org/wiki/Women_artists. A día de 12/08/2019. 
633 Teerlinc, L. (1565). Wikipedia. Retrato de Elizabeth I. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://en.wikipedia.org/wiki/Levina_Teerlinc#/media/File:Levina_Teerlinc_Elizabeth_I_c_1565_
b.jpg. A día de 12/08/2019. 

https://en.wikipedia.org/wiki/Elizabeth_I_of_England
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Italia.634 

Caterina o Catharina van Hemessen 

(1528-1565). 

 

Pintora Flamenca. 

 

Obra seleccionada:  

 

Autorretrato (1548)635. Posiblemente el 

primer autorretrato de una artista 

pintando. Kunstmuseum de Basilea, 

Suiza.636 

 

Sofonisba Anguissola (1532-1625). 

 

Pintora italiana. 

 

Obra seleccionada:  

 

Autorretrato (1556), Museo Lancut, 

 

 
634 Nelli, P. Wikimedia Commons. Santa Caterina Da Siena O De' Ricci. [Fotografía de obra]. 
Recuperado de: 
https://commons.wikimedia.org/wiki/Category:Plautilla_Nelli#/media/File:Plautilla_nelli,_santa_c
aterina_da_siena_o_de'_ricci_(perugia,_gnu).jpg. A día de 4/12/2019. 
635 Van Hemessen, C. (1548). Wikipedia. Autorretrato. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://en.wikipedia.org/wiki/Catharina_van_Hemessen#/media/File:Hemessen-Selbstbildnis.jpg. 
A día de 12/08/2019. 
636 Ibidem. 

https://en.wikipedia.org/wiki/Self-Portrait_(Caterina_van_Hemessen)
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Polonia.637 

Lucia Anguissola (1536-1568). 

 

Pintora Italiana. 

 

Obra seleccionada:  

 

Autorretrato (1557), Castello Sforzesco, 

Milan, Italia.638 

 

 

Lavinia Fontana (1552-1614). 

 

Pintora Italiana. 

 

Obra seleccionada:  

 

Autorretrato en el estudio (1579), 

Galería de los Uffizi, Florencia, Italia.639 

 

 
637 Anguissola, S. (1556). Wikipedia. Autorretrato. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://en.wikipedia.org/wiki/Sofonisba_Anguissola#/media/File:Self-
portrait_at_the_Easel_Painting_a_Devotional_Panel_by_Sofonisba_Anguissola.jpg. A día de 
12/08/2019. 
638 Anguissola, L. (1557). Wikipedia. Autorretrato. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://en.wikipedia.org/wiki/Lucia_Anguissola#/media/File:Lucia_Anguissola,_Self_Portrait,_155
7.jpg. A día de 12/08/2019. 
639 Fontana, L. (1579). Wikipedia. Autorretrato en el estudio. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://en.wikipedia.org/wiki/Lavinia_Fontana#/media/File:Lavinia_Fontana_-_Self-
Portrait_in_a_Tondo_-_WGA7986.jpg. A día de 12/08/2019. 

https://en.wikipedia.org/wiki/Uffizi_Gallery
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Barbara Longhi (1552-1638). 

 

Pintora italiana. 

 

Obra seleccionada: 

 

Autorretrato como Santa Catalina de 

Alejandría (1589). Museo de Arte de 

Rávena, Italia.640 

 

Marietta Robusti (1560-1590). 

 

Pintora italiana. 

 

Obra seleccionada: 

 

Autorretrato con spinetta (1590). 

Galeria de los Uffizi, Italia.641 

 

 
640 Longhi, B. (1589). Wikipedia. Autorretrato como Santa Catalina de Alejandría. [Fotografía de 
obra]. Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/B%C3%A1rbara_Longhi#/media/Archivo:Presumed_Self-
Portrait_as_St._Catherine_of_Alexandria,_Barbara_Longhi.jpg. A día de 12/08/2019. 
641 Robusti, M. (1590). Wikipedia. Autorretrato con spinetta. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://en.wikipedia.org/wiki/Marietta_Robusti#/media/File:Autoritratto_dela_tintoretta_alla_spi
netta.jpg. A día de 12/08/2019. 

https://en.wikipedia.org/wiki/Uffizi
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Fede Galizia (1578-1630). 

 

Pintora Italiana. 

 

Obra seleccionada:  

 

Judith con la cabeza de Holofernes 

(1596), presunto autorretrato. Ringling 

Museum of Art, Sarasota, Estados 

Unidos.642 

 

 

❖ “Selección de pintoras del Barroco”. 

 

Artemisia Gentileschi (1593-1656). 

Pintora italiana. 

Obra seleccionada: 

Autorretrato como Alegoría a la 

Pintura. (1638-1639). Royal Collection, 

 

 
642 Galizia, F. (1596). Wikipedia. Judith con la cabeza de Holofernes. [Fotografía de obra]. 
Recuperado de: 
https://en.wikipedia.org/wiki/Fede_Galizia#/media/File:Judith_with_the_head_of_Holofernes.jpg. 
A día de 12/08/2019. 
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Reino Unido.643 

Clara Peeters (1607-1621). 

 

Pintora flamenca. 

 

Vanitas (1610), posible autorretrato. 

Colección particular.644 

 

Judith Jans Leyster (1609-1660). 

 

Pintora flamenca. 

 

Obra seleccionada: 

 

Autorretrato (1630), National Gallery of 

Art, Londres, Reino Unido.645 

 

 
643 Gentileschi, A. (1638-1639). Wikipedia. Autorretrato como Alegoría a la Pintura. [Fotografía de 
obra]. Recuperado de: 
https://en.wikipedia.org/wiki/Isabel_de_Santiago#/media/File:Virgen_del_Carmen_by_Isabel_de
_Santiago.jpg. A día de 13/08/2019. 
644 Peeters, C. (1607-1621). Wikipedia. Vanitas (Posible autorretrato). [Fotografía de obra]. 
Recuperado de: 
https://en.wikipedia.org/wiki/Clara_Peeters#/media/File:Vanitas_painting,_selfportrait_most_pro
bably_Clara_Peeters.jpg. A día de 13/08/2019. 
645 Jans Leyster, J. (1630). Wikipedia. Autorretrato. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://en.wikipedia.org/wiki/Judith_Leyster#/media/File:Judith_Leyster,_Self-
Portrait,_c._1630,_NGA_37003.jpg. A día de 13/08/2019. 
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Louise Moillon (1610-1696). 

 

Pintora francesa. 

 

Obra seleccionada: 

 

En el puesto del mercado (1630). 

Colección privada.646 

 

Michaelina Wautier (1617-1689). 

 

Pintora flamenca. 

 

Obra seleccionada: 

 

Autorretrato (1649). Colección 

privada.647 

 

 
646 Moillon, L. (1630). Wikipedia. En el puesto del mercado. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://en.wikipedia.org/wiki/Louise_Moillon#/media/File:Louise_Moillon_-
_At_the_Market_Stall_-_WGA16074.jpg. A día de 13/08/2019. 
647 Wautier, M. (1649). Wikipedia. Autorretrato. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://en.wikipedia.org/wiki/Michaelina_Wautier#/media/File:Zelfportret_wautier.jpg. A día de 
13/08/2019. 
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Katharina Pepijn (1619-1688). 

 

Pintora flamenca. 

 

Obra seleccionada: 

 

Retrato de Norbertus van Couwerve 

(1657), Koninklijk Museum voor Schone 

Kunsten, Antwerpen, Bélgica.648 

 

 

 

Josefa de Óbidos (1630-1684). 

 

Pintora española residente en Portugal. 

 

Obra seleccionada: 

 

Natividad de Jesús (1669), Museo 

nacional de arte antiguo de Lisboa, 

Portugal.649 

 

 

 
648 Pepijn, K. (1657). Wikipedia. Retrato de Norbertus van Couwerve. [Fotografía de obra]. 
Recuperado de: https://en.wikipedia.org/wiki/Katharina_Pepijn#/media/File:Katharina_Pepijn_-
_Norbertus_van_Couwerven,_abbot_of_St_Michael's.jpg. A día de 13/08/2019. 
649 De Óbidos, J. (1669). Wikipedia. Natividad de Jesús. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://en.wikipedia.org/wiki/Josefa_de_%C3%93bidos#/media/File:JosefaObidos1.jpg. A día de 
13/08/2019. 
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Johanna Vergouwen (1630-1714). 

 

Pintora flamenca. 

 

Obra seleccionada: 

 

Dos niños montando en caballitos de 

madera (1668). Colección privada.650 

 

Mary Beale (1633-1699). 

 

Pintora británica. 

 

Obra seleccionada: 

 

Autorretrato (1675-1680). St 

Edmundsbury Museum, Reino Unido.651 

 

 

 
650 Vergouwen, J. (1668). Wikipedia. Two young boys dressed up as knights. [Fotografía de obra]. 
Recuperado de: 
https://en.wikipedia.org/wiki/Johanna_Vergouwen#/media/File:Jeanne_Vergouwen_-
_two_young_boys_dressed_up_as_knights_1668.jpg. A día de 13/08/2019. 
651 Beale, M. (1675-1680). Wikipedia. Self-Portrait. [Fotografía de obra]. Recuperado de:  
https://en.wikipedia.org/wiki/Mary_Beale#/media/File:Mary_beale_self_portrait.JPG. A día de 
4/12/2019. 
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Elisabetta Sirani (1638-1665). 

 

Pintora italiana. 

 

Obra seleccionada: 

 

Autorretrato (1658), Museo Pushkin de 

Moscú, Rusia.652 

 

Élisabeth Sophie Chéron (1648-1711). 

 

Pintora francesa. 

 

Obra seleccionada: 

 

Autorretrato (1672), Museo del Louvre, 

París, Francia.653 

 

 

 
652 Sirani, E. (1658). Wikipedia. Autorretrato. [Fotografía de obra]. Recuperado de:  
https://en.wikipedia.org/wiki/Elisabetta_Sirani#/media/File:Elisabetta_Sirani_Autorretrato_Muse
o_Pushkin_Moscu.jpg. A día de 13/08/2019. 
653 Cherón, E.S. (1672). Wikipedia. Autorretrato. [Fotografía de obra]. Recuperado de:  
https://en.wikipedia.org/wiki/Élisabeth_Sophie_Chéron#/media/File:Élisabeth-Sophie_Chéron.jpg. 
A día de 13/08/2019. 
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Isabel de Cisneros (1666-1714). 

 

Pintora del Ecuador Colonial. 

 

Obra seleccionada:  

 

Virgen del Carmen (1700). Museo del 

Carmen Alto, Quito, Ecuador.654 

 

 

 

❖ “Selección de pintoras del siglo XVIII”. 

 

Rosalba Carriera (1675- 1757). 

 

Pintora italiana. 

 

Obra seleccionada: 

 

Autorretrato (1715), Galería de los 

Uffizi, Florencia.655 

 

 
654 De Cisneros, I. (1700). Wikipedia. Virgen del Carmen. [Fotografía de obra]. Recuperado de:  
https://en.wikipedia.org/wiki/Isabel_de_Santiago#/media/File:Virgen_del_Carmen_by_Isabel_de
_Santiago.jpg. A día de 13/08/2019. 
655 Carriera, R. (1715). Wikipedia. Autorretrato. [Fotografía de obra]. Recuperado de:  
https://en.wikipedia.org/wiki/Rosalba_Carriera#/media/File:Rosalba_Carriera_Self-portrait.jpg. A 
día de 13/08/2019. 
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Giulia Lama 1681-1747). 

 

Pintora italiana. 

 

Obra seleccionada: 

 

Judith y Holofernes (1730), Gallerie 

dell’Accademia, Venecia, Italia.656 

 

Anna Dorothea Therbusch (1721-1782). 

 

Pintora prusiana. 

 

Obra seleccionada: 

 

Autorretrato (1761), Germanisches 

Nationalmuseum en Nuremberg, 

Alemania.657 

 

 
656 Lama, G. (1730). Wikipedia. Judith and Holofernes. [Fotografía de obra]. Recuperado de:  
https://en.wikipedia.org/wiki/Giulia_Lama#/media/File:Giulia_Lama_-_Judith_and_Holofernes_-
_WGA12405.jpg. A día de 4/12/2019. 
657 Therbusch, A.D. (1761). Wikipedia. Self-Portrait. [Fotografía de obra]. Recuperado de:  
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Self-portrait_by_Anna_Dorothea_Therbusch-
Lisiewska.jpg. A día de 14/08/2019. 
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Ulrika Fredrica Pasch (1735-1796). 

 

Pintora sueca. 

 

Obra seleccionada: 

 

Autorretrato (1770), Royal Swedish 

Academy of Fine Arts.658 

 

Maria Anna Angelika Kauffmann (1741-

1807). 

 

Pintora suiza. 

 

Obra seleccionada: 

 

Autorretrato (1770-1775), National 

Portrait Gallery, Londres, Reino 

Unido.659 

 

 
658 Pasch, U.F. (1730). Wikidata. Self-Portrait. [Fotografía de obra]. Recuperado de:  
https://www.wikidata.org/wiki/Wikidata:WikiProject_sum_of_all_paintings/Creator/Ulrika_Pasch
#/media/File:Ulrica_pasch.jpg. A día de 13/08/2019. 
659 Kauffmann, M.A.A. (1770-1775). Wikipedia. Self-portrait. [Fotografía de obra]. Recuperado de:  
https://en.wikipedia.org/wiki/Angelica_Kauffman#/media/File:Angelica_Kauffmann_by_Angelica_
Kauffmann.jpg. A día de 13/08/2019. 

https://www.wikidata.org/wiki/Q167920
https://www.wikidata.org/wiki/Q167920
https://en.wikipedia.org/wiki/National_Portrait_Gallery_(London)
https://en.wikipedia.org/wiki/National_Portrait_Gallery_(London)
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Anne Vallayer-Coster (1744-1818). 

 

Pintora francesa. 

 

Obra seleccionada: 

 

Una mujer escribiendo junto a su hija 

(1775), Museo Bowes, Castillo de 

Barnard, Inglaterra.660 

 

Adélaïde Labille-Guiard (1749-1803). 

 

Pintora francesa. 

 

Obra seleccionada: 

 

Autorretrato con dos alumnas (Marie 

Capet y Marie-Marguerite Carreaux de 

Rosemond) (1785), Museo 

Metropolitano del arte de Nueva York, 

Estados Unidos.661 

 

 
660 Vallayer-Coster, A. (1775). Wikiart. Portrait of an elerly lady with her daughter. [Fotografía de 
obra]. Recuperado de: https://www.wikiart.org/es/anne-vallayer-coster/portrait-of-an-elderly-lady-
with-her-daughter. A día de 13/08/2019. 
661 Labille-Guiard, A. (1770-1775). Wikipedia. Self-portrait with two pupils. [Fotografía de obra]. 
Recuperado de:  
https://en.wikipedia.org/wiki/Ad%C3%A9la%C3%AFde_Labille-
Guiard#/media/File:Ad%C3%A9la%C3%AFde_Labille-Guiard_-_Self-Portrait_with_Two_Pupils_-
_The_Metropolitan_Museum_of_Art.jpg. A día de 13/08/2019. 
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Élisabeth Louise Vigée Le Brun (1755-

1842). 

 

Pintora francesa. 

 

Obra seleccionada: 

 

Autorretrato con sombrero de paja, 

(1782). Museo de la National Gallery, 

Londres, Reino Unido.662 

 

Maria Luisa Caterina Cecilia Cosway 

(1760-1838). 

 

Pintora italiana. 

 

Obra seleccionada: 

 

Autorretrato (1787), Royal Collection, 

Reino Unido.663 

 

 
662 Vigée Le Brun, É. (1782). Wikipedia. Self-portrait in a straw hat. [Fotografía de obra]. Recuperado 
de: https://en.wikipedia.org/wiki/%C3%89lisabeth_Vig%C3%A9e_Le_Brun#/media/File:Self-
portrait_in_a_Straw_Hat_by_Elisabeth-Louise_Vig%C3%A9e-Lebrun.jpg. A día de 13/08/2019. 
663 Cosway, M.L.C.C. (1787). Wikipedia. Self-portrait. [Fotografía de obra]. Recuperado de:  
https://en.wikipedia.org/wiki/Maria_Cosway#/media/File:Maria_Cosway.jpg. A día de 13/08/2019. 
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Marguerite Gérard (1761-1837). 

 

Pintora francesa. 

 

Obra seleccionada: 

 

La clemencia de Napoleón (1806), 

Château de Malmaison, Francia.664 

 

Marie-Gabrielle Capet (1761-1818). 

 

Pintora francesa. 

 

Obra seleccionada: 

 

Autorretrato (1783), Museo nacional de 

arte occidental de Tokyo, Japón.665 

 

 
664 Gérard, M. (1806). Wikipedia. Clemency of Napoleon. [Fotografía de obra]. Recuperado de:  
https://en.wikipedia.org/wiki/Marguerite_G%C3%A9rard#/media/File:Marguerite_Gerard_Clemen
cy_of_Napoleon.jpg. A día de 13/08/2019. 
665 Capet, M.G. (1783). Wikipedia. Self-Portrait. [Fotografía de obra]. Recuperado de:  
https://en.wikipedia.org/wiki/Marie-Gabrielle_Capet#/media/File:Marie-Gabrielle_Capet_-_Self-
Portrait_-_Google_Art_Project.jpg. A día de 13/08/2019. 

https://www.wikidata.org/wiki/Q684846


287 

Adèle Romany o Marie Jeanne Romanée 

(1769-1846). 

 

Pintora francesa. 

 

Obra seleccionada: 

 

Retrato de Auguste Vestris (1793), Risd 

Museum, Rhode Island, Estados 

Unidos.666 

 

Marie Denise Villers (1774-1821). 

Pintora francesa. 

 

Obra seleccionada: 

 

Retrato de Marie Joséphine Charlotte 

du Val d'Ognes (1801). Metropolitan 

Museum of Art, Nueva York, Estados 

Unidos.667 

 

 

 
666 Romanée, A. (1793). Wikipedia. Portrait of Auguste Vestris (1760-1842), French dancer. 
[Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://en.wikipedia.org/wiki/Ad%C3%A8le_Romany#/media/File:Romany_-_Auguste_Vestris.jpg. 
A día de 13/08/2019. 
667 Villers, M.D. (1801). Wikipedia. Marie Joséphine Charlotte du Val d'Ognes (1786–1868). 
[Fotografía de obra]. Recuperado de: https://www.metmuseum.org/art/collection/search/437903. A 
día de 13/08/2019. 

https://en.wikipedia.org/wiki/Auguste_Vestris
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 Estamos convencidos de que nos hemos dejado a muchas mujeres pintoras 

fuera de esta lista. Sin embargo, con este pequeño apartado, hemos querido dejar 

constancia no sólo de su existencia, sino también de su relevancia artística. Esperamos 

que en el futuro se dé más visibilidad a la historia del arte producido por las mujeres, 

y que se investigue también historiográficamente en esa dirección. 

 

4.2.2. El retrato de poder, el retrato de aparato. 

 

 El retrato de aparato es algo que aún se mantiene en nuestros días. La 

representación de las clases poderosas (monarcas, nobleza, políticos o empresarios) es 

algo que sigue siendo habitual. En esencia, nada ha cambiado en los últimos siglos, 

exceptuando la cantidad de retratos que se ejecutan, el modo en el que se pintan y, por 

supuesto, el uso final que se les brinda. A modo de ejemplo, a continuación, mostramos 

dos retratos de aparato (o representaciones de familias reales) recientes. 

 

 
La presentación del retrato de la 

Familia real danesa (2013), de Thomas 

Kluge, estuvo repleto de polémica. Los 

medios de comunicación señalaron que 

parecía salido de una película de 

terror.668 

 
El Retrato de La familia de Juan Carlos 

I (2014), de Antonio López, también fue 

muy discutido en los medios de 

comunicación, especialmente por el 

supuesto cuestionable acabado técnico, 

así como por los veinte años que el 

pintor tardó en entregarlo 

finalizado.669 

 

 Jonathan Brown afirma que el retrato de aparato, (también conocido como 

retrato de estado o retrato regio) ha sido una constante desde el inicio del propio 

género, existiendo desde épocas tan remotas como la cultura egipcia. Los humanos 

han tendido a ser jerárquicos por naturaleza, diferenciándose de sus inferiores a través 

de un rango, y la acumulación de poder y riqueza. De hecho, a algunos mandatarios se 

 
668 Kluge, T. (2013). Bussiness Insider. Retrato de la Familia Real Danesa. [Fotografía de obra]. 
Recuperado de: https://amp.businessinsider.com/images/528e28ba6bb3f76e4bbbf0fc-1136-1105.jpg. 
A día de 08/08/2019. 
669 López, A. (2014). Patrimonio Nacional. Retrato de La familia de Juan Carlos I. [Fotografía de 
obra]. Recuperado de: https://www.patrimonionacional.es/sites/default/files/2018-
10/retrato_antonio_lopez.jpg. A día de 08/08/2019. 
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les presuponían una serie de poderes sobrehumanos, siendo los elegidos por el 

todopoderoso. Por consiguiente, no era de extrañar que el retrato de poder haya sido 

una forma habitual de retrato en el arte, representando a las élites a través de una serie 

de símbolos e iconografías bien establecidas.670 

 

 
Esta obra, el “Retrato de Luis XIV” 

(1701) de Hyacinthe Rigaud, representa 

un perfecto ejemplo del retrato de un 

monarca en su máximo esplendor.671 

 
En esta otra obra, del mismo pintor, 

modelo y fecha, vemos otro ejemplo de 

bastante similitud al anterior. El 

monarca se encuentra en un enclave 

exterior, pero con grandes parecidos en 

pose y atributos a la obra de interior.672 

 

 Brown señala que este tipo de retrato no era solamente una obra en la que se 

dejaba constancia del físico del monarca, sino que debía reflejar a su vez cuestiones 

políticas y sociales. Se representaban, por consiguiente, los elementos necesarios para 

indicar su verdadero poder, generalmente a través de la pose, la expresión facial, la 

composición de la pieza, la técnica empleada en su ejecución y, por supuesto, la 

iconografía y simbología propia del arquetipo. Brown pone como ejemplo del éxito de 

esta tipología las más de trescientas estatuas y pinturas, seiscientos grabados y 

trescientas medallas acuñadas con la efigie de Luis XIV.673 

 

 Fernando Benito explica que los retratos de los monarcas obedecían a un 

prototipo de corte internacional, extendido por toda Europa desde la segunda mitad 

del siglo XVI. Los efigiados solían ser representados de cuerpo entero o de tres cuartos, 

generalmente sobre fondos oscuros o neutros, de gran sobriedad. La actitud de los 

 
670 Brown, J., et al. (2004). El retrato. (p.127). Madrid: Galaxia Gutenberg. 
671 Rigaud, H. (1701). Wikipedia. Louis XIV of France. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/Retrato_de_Luis_XIV#/media/Archivo:Louis_XIV_of_France.jpg. A 
día de 08/08/2019. 
672 Rigaud, H. (1701). Wikipedia. Luis XIV, rey de Francia. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/a/ae/Luis_XIV%2C_rey_de_Francia_%28Rigau
d%29.jpg. A día de 08/08/2019. 
673 Brown, J., et al. (2004). El retrato. (pp.128-137). Madrid: Galaxia Gutenberg. 
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monarcas solía transmitir cierto desdén o arrogancia, marcando un claro 

distanciamiento con el espectador. Lucían vestimentas de gran riqueza y elegancia, 

con complejos patrones y elementos que eran representados por los pintores con todo 

el virtuosismo técnico del que eran capaces. Se veían acompañados, a su vez, de una 

iconografía y simbología propia del prototipo, como la mesa, el reloj, el perro, o los 

libros, entre otros. Estos elementos no eran una mera decoración, sino que tenían un 

significado propio y concreto para situar y esclarecer los atributos y valores del 

modelo. Algunas de estas obras se emplearon, como hemos dicho antes, para la 

presentación de las figuras con fines matrimoniales. Del mismo modo, también 

sirvieron para llevar la imagen a diversos enclaves de relevancia geográfica y política, 

siendo en ocasiones, copiadas e imitadas de manera sistémica para poder expandir la 

presencial real en diversos lugares.674 

 

 Por su parte, Joanna Woodall indica que la sociedad, en su conjunto, fue 

avanzando y, progresivamente, las élites sociales se fueron ampliando. Los burgueses 

y los comerciantes enriquecidos ampliaron su éxito y posición social gracias encargos 

de este tipo de retratos. La autora ejemplifica este hecho haciendo referencia a la 

República Holandesa, donde se hizo habitual el encargo de retratos tanto individuales 

como familiares o de matrimonio y bodas. Los arquetipos empleados en estas obras 

eran idénticos a los de las obras de corte. El objetivo perseguido con estas piezas era 

imitar al máximo posible las representaciones de los nobles, obedeciendo al poco 

disimulado deseo de parecerse cada vez más a ellos.675 

 

 Jesús Urrea considera que el siglo XVIII fue el momento en que el retrato de 

estado se estableció formalmente. Los retratos regios y de los gobernantes 

representaban el máximo poder y autoridad del Estado. Sin embargo, no eran los 

únicos realizados en dicho siglo. Dentro de esta tipología, fueron también de relevancia 

un tipo de retratos que representaban a las mujeres jóvenes que pertenecían a las élites 

sociales. Estas obras se conocían como “las novias de Europa”, y tenían como objetivo 

facilitar y fomentar los matrimonios de conveniencia entre las familias poderosas 

alejadas geográficamente entre sí. Servían, en definitiva, para dar a conocer a las 

pretendientes a grandes distancias desde su hogar. Ya en el siglo XIX, en cualquier 

caso, este tipo de retratos de las élites se coleccionaron y se exhibieron en galerías de 

carácter nacional, mostrando a través de estas obras los máximos representantes de la 

sociedad en cada tiempo.676 

 

 Norbert Schneider, por su parte, coincide en que los retratos de poder tenían 

como objetivo dejar constancia del mismo ante la sociedad, y nos recuerda una de las 

tipologías más importantes del retrato de aparato: el retrato ecuestre. En este tipo de 

obras, los efigiados montaban a caballo, y compositivamente, solían plantearse desde 

 
674 Benito, F., et al. (2004). El retrato. (pp.165-169). Madrid: Galaxia Gutenberg. 
675 Woodall, J. (1997). Portraiture: Facing the subject. (p.3.). Manchester: Manchester University 
Press. 
676 Urrea, J., et al. (2004). El retrato. (p.297). Madrid: Galaxia Gutenberg. 
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un punto de vista bajo, para hacer más monumentales las obras y, por consiguiente, 

que el espectador quede siempre por debajo del efigiado. Durante el Renacimiento y 

el Barroco, sin embargo, estas obras que a priori sólo debían ser pintadas para 

representar a los gobernantes feudales y a la nobleza para consagrar su poder, fueron 

también llevados a otros estratos sociales de más baja alcurnia. Muchos burgueses, así 

como personajes con aspiraciones políticas o sociales, se hicieron retratar también 

dentro de este arquetipo, que como decíamos era de enorme importancia dentro del 

retrato de poder, y destinado idealmente de manera exclusiva para la nobleza.677 

 

4.2.3. Aproximaciones a la identidad y la psicología. 

 

 Norbert Schneider afirma que André Félibien (1602-1676) determinó que 

“retrato” debía ser la nomenclatura empleada para referirse a las representaciones de 

las personas; diferenciándolo del resto de representaciones de otros seres, vivos o 

inertes. A la hora de representar animales, Félibien defendía que se emplease el 

término figura, y para las plantas, vegetales o minerales, el de “representación”. En 

cualquier caso, la conclusión era que el ser humano debía estar claramente 

diferenciado del resto de los animales, promoviendo una individualización del hombre 

y su primacía entre los demás seres.678 

 

 A su vez, Schneider explica que es complicado analizar la psicología de los 

modelos representados en las obras, puesto que a las actitudes y estados de ánimo son, 

en muchas ocasiones, difíciles de comprender desde nuestra mirada contemporánea. 

En las obras pueden verse iconografías y mensajes de gran sutileza, que difícilmente 

hoy en día podemos percibir. Al existir un espacio temporal tan amplio, la 

interpretación visual y cultural ha cambiado en gran medida, y los mensajes y actitudes 

que encarnan las obras se nos antojan enigmáticas. Es por ello que no se pueden 

analizar estas obras desde una perspectiva psicológica actual. Estos posibles 

significados o lecturas que para nosotros son extrañas, eran comprendidas y bien 

asimiladas por los personajes de la época, que los hacían pintar para la posteridad. Por 

otro lado, lo habitual solía ser hacer un esfuerzo por ocultar los sentimientos en las 

obras, que era lo que recomendaba la moral imperante en la época.679 

 

 Manuela B. Mena Marqués, por su parte, explica que el concepto de identidad 

ha evolucionado mucho a lo largo del tiempo, teniendo distintos significados 

paulatinamente. Mena Marqués define la identidad como la apariencia reconocible del 

modelo, acompañados por su nombre y su función social, la cual es clave para la 

construcción de la misma.680 

 
677 Schneider, N. Traducción de José García Pelegrín. (1995). El arte del retrato: Las principales 
obras del retrato europeo (1420-1670). (p. 28). Colonia: Benedikt Taschen. 
678 Schneider, N. Traducción de José García Pelegrín. (1995). El arte del retrato: Las principales 
obras del retrato europeo (1420-1670). (pp. 10-11). Colonia: Benedikt Taschen. 
679 Schneider, N. Traducción de José García Pelegrín. (1995). El arte del retrato: Las principales 
obras del retrato europeo (1420-1670). (pp. 67-69). Colonia: Benedikt Taschen. 
680 Mena Marqués, Manuela B., et al. (2004). El retrato. (p.343). Madrid: Galaxia Gutenberg. 
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 Por otro lado, la autora sostiene que en la pintura solamente se pueden hacer 

aproximaciones a la apariencia del sujeto, pero difícilmente a su identidad como tal. 

Sin embargo, afirma que, a través del uso de simbologías e iconografías, así como a 

través de la pose y la expresión del modelo, se puede llegar a una comprensión mucho 

más cercana a la identidad. Mena Marqués explica que hablar de la psicología del 

retrato es complejo, por las razones citadas. Afirma que en el mundo antiguo ya había 

algunas aproximaciones a la psicología de los representados, así como también en el 

siglo XVI se hicieron obras que mostraban una comprensión del interior del modelo. 

Sin embargo, señala, no sería hasta el siglo XVII cuando se llegó a la mayor 

comprensión psicológica del individuo representado. En cualquier caso, observa que 

el retrato debe percibirse como una manifestación de poder, especialmente de poder 

sobre los demás. En este sentido, la autora señala que desde el Faraón Kefrén hasta el 

expresidente Bill Clinton, la imagen ha servido para mostrar a las masas quién ostenta 

el poder, siendo algunas de estas obras pensadas para durar eternamente. En esencia, 

obras que tenían como objetivo hacer a los gobernantes, además de más poderosos, 

inmortales.681 

 

4.2.4. Tipologías de retrato. 

 

 Pedro Laín Entralgo, en su aportación a El retrato (Galaxia Gutenberg, 2004), 

presenta cuatro posibles líneas de análisis o de catalogación de los retratos de la Edad 

Moderna. A pesar de que se trata de una propuesta ciertamente arriesgada, quizá por 

generalista, sí que hemos encontrado de interés su punto de vista. Por ello mismo, 

hemos creado una tabla donde hablamos de las tipologías propuestas, de sus 

características, y de las obras que propone el autor para ejemplificarlas. Se tratan, 

como veremos, de cuatro tipologías diferenciadas: el retrato de “presencialidad”, de 

“comprensión”, de “elevación” y de “degradación”. A pesar de que nosotros 

utilizaremos el método de rejilla señalado en la sección metodológica de la 

investigación, consideramos esta propuesta de análisis como una observación 

interesante, y creemos que puede servirnos para reflexionar sobre los diversos tipos 

de obras y sus posibles interpretaciones.682  

 

Veamos, a continuación, la citada tabla: 

 

 
681 Ibidem. 
682 Laín Entralgo, P., et al. (2004). El retrato. (pp.35-41). Madrid: Galaxia Gutenberg. 
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Retrato de presencialidad. Se trata de un retrato que 

habla de la realidad del 

efigiado, describiendo con 

precisión sus atributos y 

cualidades. Se busca, en 

definitiva, conseguir una 

reproducción certera del 

exterior y del interior del 

modelo. 

 

Laín Entralgo afirma ser 

consciente, en cualquier 

caso, de que no es posible 

crear una representación 

objetiva, ya que la 

realidad interpretada no 

es objetiva nunca. 

 
Retrato de Luis de 

Góngora y Argote (1622), 

por Diego Velázquez. 

Museo de Bellas Artes de 

Boston, Estados 

Unidos.683 

Retrato de comprensión. Se pretende deducir cuál 

es el interior del modelo, 

así como sus deseos, 

explícitos o encubiertos, a 

la hora de ser retratado. 

Se trata de un retrato 

donde el entendimiento es 

certero, y donde se 

consigue mostrar 

cualidades de la persona, 

sus preocupaciones y 

alegrías, así como su 

psicología.  

 

Estos atributos, como en 

los demás casos, se 

expresan a través del 

rostro, pose, 

 
Retrato de la condesa de 

Chinchón (1800), por 

Francisco de Goya. 

Museo del Prado, 

Madrid.684 

 
683 Rodríguez de Silva y Velázquez, D. (1622). Wikipedia. Luis de Góngora y Argote. [Fotografía de 
obra]. Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/Retrato_de_Luis_de_G%C3%B3ngora#/media/Archivo:Diego_Rodr%
C3%ADguez_de_Silva_y_Vel%C3%A1zquez_-_Luis_de_G%C3%B3ngora_y_Argote_-
_Google_Art_Project.jpg. A día de 14/08/2019. 
684 De Goya y Lucientes, F.J., (1800). Wikipedia. Portrait of María Teresa de Borbón y Vallabriga, 
15th Countess of Chinchón (1779-1828). [Fotografía de obra]. Recuperado de:  
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indumentaria y atributos. 

Retrato de elevación. En esta tipología, el pintor 

busca honrar al modelo, 

creando una 

representación donde sale 

beneficiado en múltiples 

aspectos: ya sea 

socialmente, físicamente o 

incluso, psicológicamente. 

 

Esta tipología 

representaría la contraria 

al retrato de 

“degradación”. 

 
Retrato de Juan de 

Pareja (1650), por Diego 

Velázquez. Museo 

Metropolitano de Arte de 

Nueva York, Estados 

Unidos.685 

Retrato de degradación. Se busca representar de 

una manera desagradable 

al modelo, siendo esto 

más o menos evidente. Se 

pretende causar mofa, a 

través de la sátira y de 

resaltar los aspectos 

menos agradables del 

efigiado. El exterior 

siempre resultará 

desagradable, y lo mismo 

se pretenderá con el 

interior.  

 

El autor explica que esta 

tipología se ha utilizado 

tradicionalmente para 

 
La duquesa fea o Una 

mujer mayor (1513) de 

Quentin Massys. National 

Gallery de Londres, Reino 

Unido. (Obra propuesta 

por el doctorando).686 

 
https://es.wikipedia.org/wiki/Mar%C3%ADa_Teresa_de_Borb%C3%B3n_y_Vallabriga#/media/Arc
hivo:Condesa_de_chinchon.jpg. A día de 14/08/2019. 
685 Rodríguez de Silva y Velázquez, D. (1650). Wikipedia. Portrait of Juan Pareja. [Fotografía de 
obra]. Recuperado de:  
https://es.wikipedia.org/wiki/Juan_de_Pareja#/media/Archivo:Retrato_de_Juan_Pareja,_by_Dieg
o_Vel%C3%A1zquez.jpg. A día de 14/08/2019. 
686 Matsys, Q. (1513). Wikipedia. An old Woman. [Fotografía de obra]. Recuperado de:  
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retratar a aquellos “cuyo 

nivel social está muy por 

encima de su nivel moral”. 

 

4.2.5. Dónde se mostraban los retratos. 

 

 Joanna Woodall, recordándonos lo que ya hemos visto anteriormente, nos 

recuerda que los retratos no tenían como objetivo principal retratar a la gente común. 

En este sentido, lo habitual era retratar a los Reyes y a los poderosos, puesto que 

debían ser representados como los referentes morales de su sociedad, siendo un 

ejemplo a seguir. Por consiguiente, vimos que muchos de estos retratos se distribuían 

geográficamente para dar testimonio de la presencia del gobernante, allí donde no 

podía estar físicamente.687 

 

 Por su parte, Peter Burke nos recuerda que el uso y las características del retrato 

fueron variando según su tiempo. El autor señala cómo en el Renacimiento el retrato 

reafirmaba la autoridad social del individuo, estableciendo su lugar social.688 

  

Tal y como se ha observado anteriormente, ya en Roma se honraban los retratos 

de los antepasados de relevancia social y familiares. Este acto de venerar los “Maiorum 

imagines” (imágenes de los rostros de dichas personas) estableció una tradición que 

perdudaría por siglos.689 

 

Por otro lado, Burke apunta a que también había un componente de moralidad, 

queriendo establecer un ejemplo y un recuerdo para sus descendientes. En este 

sentido, Burke señala que el espacio donde se conservaría la obra fue adquiriendo 

relevancia. Algunos de estos espacios fueron semipúblicos, como el Palacio ducal de 

Venecia, en Italia, donde se albergaba una gran cantidad de retratos de personajes de 

talla histórica. Sin embargo, señala que, en su gran mayoría, los retratos se 

conservaban y se disfrutaban de manera privada en los hogares de los efigiados o sus 

familiares y descendientes. Entre estos retratos, podían encontrarse obras de distintas 

celebraciones, como casamientos, retratos de amor, o incluso de logros sociales y 

políticos. El autor señala también retratos conmemorativos de familiares fallecidos, 

así como también retratos propios o de amigos de la familia.690 

 

4.2.6. Simbología e iconografía en el retrato. 

 
https://es.wikipedia.org/wiki/La_duquesa_fea#/media/Archivo:Quentin_Matsys_-
_A_Grotesque_old_woman.jpg. A día de 14/08/2019. 
687 Woodall, J. (1997). Portraiture: Facing the subject. (p.4). Manchester: Manchester University Press. 
688 Burke, P., et al. (2004). El retrato. (pp.95-96). Madrid: Galaxia Gutenberg. 
689 Gallego, M. (abril de 2016). Atenea Nike. Historia de Roma y Grecia para todos. Maiorum 
Imagines. Recuperado de: https://atenea-nike.webnode.es/historia-de-roma/simbologia-
romana/maiorum-imagines/. A día de 15/09/2019. 
690 Burke, P., et al. (2004). El retrato. (pp.95-96). Madrid: Galaxia Gutenberg. 
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 Como hemos mencionado en varias ocasiones, los modelos solían verse 

rodeados de elementos en los retratos. Estos elementos, de manera general, tenían un 

significado específico que ayudaba a describir una cualidad o un atributo.691 

 

 Joanna Woodall explica que, a lo largo del siglo XVI, se desarrolló de manera 

progresiva una serie de símbolos e iconografías que tendrían un significado que sería 

aplicado por más de trescientos años. Estos eran elementos como las mesas y sillas de 

madera, las cortinas o las columnas, entre otros. También había sujetos vivos a modo 

de elementos de subordinación: los perros, los sirvientes o esclavos, entre otros. Todas 

las tipologías de retrato, como el poder o el religioso, obedecían a una serie de fórmulas 

predeterminadas que se repetían.692 

 

 Procederemos a continuación, a hacer una recopilación de los significados de 

los elementos habituales en las obras, a través de la siguiente tabla. 

 

Mesa. Alfonso E. Pérez Sánchez, señala que sirve para 

referencias la justicia, el poder, y el trabajo. 

Generalmente, el modelo suele posar de pie cerca de la 

misma, o en algún caso incluso apoyándose en ella, 

ejemplificando que se trata de un intelectual. La mesa 

suele estar presente en retratos de reyes, nobles, teólogos 

y escritores. Como atributo añadido, suele contener 

objetos como libros.693 

Cortina. Pérez Sánchez explica que se trata de un elemento que 

habla de la condición de realeza y nobleza de los modelos, 

puesto que simboliza distanciamiento y separación. 

Suele ser uno de los elementos característicos de los 

retratos de aparato, especialmente en Reyes y Reinas.694 

Reloj. Pérez Sánchez explica que los relojes son un 

complemento constante de la familia real, así como de los 

ministros y gobernantes, puesto que simbolizan el 

control del tiempo y las obligaciones. También suele 

representarse como un elemento lujoso y de gran 

elegancia, atribuyendo también el valor y poder 

 
691 Una lectura de interés, ajena a las que hemos tratado en esta investigación, pero sin duda de gran 
relevancia, es Visión y símbolos en la pintura del siglo de oro (Cátedra, 1984) de Julián Gallego. En la 
segunda parte del libro, dedica el capítulo Interpretación simbólica del objeto real (pp.188-233) al 
tema en cuestión. 
692 Woodall, J. (1997). Portraiture: Facing the subject. (p.4). Manchester: Manchester University 
Press. 
693 Pérez Sánchez, A.E., et al. (2004). El retrato. (pp.205-206). Madrid: Galaxia Gutenberg. 
694 Ibidem. 
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económico.695 

 

Peter Burke, por su parte, añade que el reloj, a pesar de 

tratarse de un símbolo sobre la moralidad, también 

servía para recordar el paso del tiempo y la 

mortalidad.696 

Espejo. Pérez Sánchez señala que el espejo tenía la función de 

reflejar y referenciar el lugar donde aconteció el retrato. 

Por otro lado, también le atribuye los valores de verdad y 

prudencia. Por este motivo, es habitual encontrarlo en 

retratos de la monarquía y de los juristas y 

legisladores.697 

Iconografía militar: 

caballo, guantes, yelmo, 

espada, guantelete... 

Pérez Sánchez explica que los elementos militares eran 

habituales en los retratos de los nobles, los caballeros y 

los guerreros, independientemente de su participación 

real en una batalla. Ser caballero valía ya el derecho de 

portar una espada, junto al caballo, para simbolizarlo. En 

cualquier caso, los caballeros que sí formaron parte de 

batallas reales solían verse acompañados por la 

armadura y el yelmo. En definitiva, los elementos 

ejemplificarían el valor, la dignidad y la seguridad que 

emanan los efigiados.698 

 

Norbert Schneider por su parte, añade que los guantes 

tenían un significado especial cuando lo portaban los 

gobernantes. Simbolizaba su dignidad, así como su 

condición de nobleza, especialmente si los colores de los 

guantes eran blanco o amarillo.699 

Animales: el perro. Pérez Sánchez señala que los animales tenían diferentes 

significados. Explica cómo el perro, por ejemplo, 

representaba la fidelidad y la constancia, así como 

también la fe y la creencia. Eran comunes también en 

retratos de matrimonio como símbolo de compromiso y 

durabilidad. Por otro lado, también se utilizó al perro 

como el amigo y colaborador en la caza, actividad 

habitual de la realeza y los poderosos. El retrato 

 
695 Ibidem. 
696 Burke, P., et al. (2004). El retrato. (p.99). Madrid: Galaxia Gutenberg. 
697 Pérez Sánchez, A.E., et al. (2004). El retrato. (pp.205-206). Madrid: Galaxia Gutenberg. 
698 Ibidem. 
699 Pérez Sánchez, A.E., et al. (2004). El retrato. (pp.206-207). Madrid: Galaxia Gutenberg. 
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cinegético fue introducido en el siglo XVII, y el perro era 

un elemento indispensable en el mismo, simbolizando lo 

ya citado, y haciendo del acto de la caza una aparente 

práctica para la guerra. El autor compara la actitud 

mostrada en la caza por el gobernante, con la que debería 

mostrar en una posible batalla militar.700 

Objetos, símbolos y 

actitudes propios de los 

retratos de las mujeres. 

Peter Burke observa que en muchas ocasiones las 

mujeres se veían acompañadas por un perrito “faldero”, 

que, como se ha dicho antes, simbolizaba la fidelidad, la 

obediencia (en la época se esperaba la misma del can 

hacia la dueña, y de la mujer hacia el marido). También 

era un acompañante querido. Por otro lado, objetos como 

joyas, y las telas de los vestidos, ayudaron a situar el 

poder económico y social. En cuanto a las poses, 

determina que suelen posar con actitudes discretas, 

generalmente portando elementos que se asociaban a la 

feminidad, como los abanicos o pañuelos. Además, si las 

manos no portaban ningún objeto, podían ponerlas 

juntas o apoyadas en algún elemento, como un sillón. 

Ante todo, Burke afirma que se buscaba mostrar la mayor 

modestia y discreción posibles, pues esta actitud era la 

esperada en las mujeres educadas y de clase alta.701 

 

También en referencia a las poses, Burke señala que la 

actitud era esencial a la hora de interpretar las obras. 

Posar con los brazos desnudos era un signo de alerta, 

algo completamente indecoroso. Mostrar los pechos se 

consideraba dejar claro que la mujer se trataba de una 

cortesana. Por aquella época predominaba el “decor 

puellarum”, según el cual las mujeres que dejaban 

entrever sus pechos o los brazos serían clasificadas como 

prostitutas.702 

 

En relación con la vestimenta de las modelos, Carmen 

Bernis señala que se trata de una de las características 

que más notablemente evoluciona a lo largo de los años. 

Las modas de cada época alteraron notablemente la 

forma de vestir y, por ello, es posible también fechar las 

obras, y también identificar a los modelos, o incluso el 

 
700 Pérez Sánchez, A.E., et al. (2004). El retrato. (pp.205-206). Madrid: Galaxia Gutenberg. 
701 Burke, P., et al. (2004). El retrato. (pp.98-99). Madrid: Galaxia Gutenberg. 
702 Ibidem. 
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estilo de la pintura, según se haya ejecutado. Por ello 

mismo, la autora señala el análisis de la vestimenta como 

un elemento central a la hora de comprender mejor los 

pormenores de los retratos.703 

 

Hablando de la moda, Joanna Woodall afirma por su 

parte que no era algo que afectaba solamente a la 

vestimenta, sino que también a los propios pintores. 

Señala que posar para un pintor a la moda de la época era 

todo un privilegio y, por ello mismo, las clases pudientes 

se tomaban grandes molestias para poder ser retratadas 

por algunos pintores de éxito. Estas obras, además de la 

innegable calidad, ofrecían otras ventajas, como era el 

prestigio, y su posterior exhibición en Academias y 

salones de arte, donde se disfrutaban en público.704 

Objetos, símbolos y 

actitudes propios de los 

retratos de los hombres. 

Burke considera que en los retratos de hombres lo 

habitual era encontrar libros (algo que era difícil de 

hallar en el retrato femenino), así como objetos artísticos 

que mostraban su interés por el mismo, tales como 

estatuas y medallas. Por otro lado, en su pose, tener la 

mano apoyada en la cadera implicaba mostrar cierta 

agresividad y orgullo de sí mismo. 705 

 

4.2.7. Quién merecía ser retratado. 

 

 Como hemos ido mencionando a lo largo de la investigación, el retrato, sobre 

todo inicialmente, era un privilegio reservado para unos pocos miembros de la 

sociedad. A continuación, observaremos brevemente algunas aportaciones a este 

respecto. 

 

 Alfonso E. Pérez Sánchez señala que a pesar de que históricamente el retrato 

servía como recordatorio de los modelos, ya estuvieran vivos o fallecidos, el prototipo 

de retrato y su libertad a la hora de su realización, varió sustancialmente con respecto 

al retrato del siglo XVII.706 

 

 En este sentido, el autor afirma respecto a las personas a retratar, que además 

de a los monarcas, era común que se pintaran retratos de la nobleza. De hecho, afirma 

que los nobles conservaban las obras por generaciones, siendo algunas de estas piezas 

 
703 Bernis, C., et al. (2004). El retrato. (p.251). Madrid: Galaxia Gutenberg. 
704 Woodall, J. (1997). Portraiture: Facing the subject. (p.4). Manchester: Manchester University 
Press. 
705 Burke, P., et al. (2004). El retrato. (pp.98-99). Madrid: Galaxia Gutenberg. 
706 Pérez Sánchez, A.E., et al. (2004). El retrato. (p.198). Madrid: Galaxia Gutenberg. 
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más verosímiles respecto al aspecto original del modelo, y otras más de carácter 

imaginario. En estas últimas piezas la identificación podía realizarse a través del 

propio nombre y apellidos del modelo. El autor recuerda, a su vez, que los retratos con 

rasgos verosímiles proliferaron especialmente en el siglo XVII.707 

 

 Para hablar de los retratos que no eran de monarcas ni de nobles, Pérez Sánchez 

hace referencia a Vicente Carducho (1576-1638), que en su ensayo Diálogos de la 

pintura (1633), afirmaba que los virtuosos y los sabios también fueron dignos de ser 

retratados. Estas obras colgaban en las galerías universitarias y de las bibliotecas, 

convirtiendo a los modelos de estos retratos ejemplos académicos a los que imitar. 

Entre los retratados se encontraban artistas, teólogos, religiosos, científicos o 

escritores, entre otros, y, progresivamente, fueron creando un prototipo repetitivo de 

representación.708 

 

 El autor apoya esta afirmación con un ejemplo. Explica que existen numerosos 

retratos de Lope de Vega Carpio (1562-1635), muchos de ellos de gran similitud, y que 

tenían como destino bibliotecas y universidades. Estas obras se unían a otras 

representaciones de personajes de similares rangos profesionales, de modo que 

pudieran ser admiradas y tomadas como personas de referencia y modelos a seguir.709 

 

 Por su parte, Pérez Sánchez advierte que la gente común, a priori, no debería 

ser retratada, según el pensamiento de la época. Sin embargo, se hacían también 

retratos de este estrato social. Las personas que acumularon riquezas pero que no 

provenían de una estirpe noble, se retrataban en obras que imitaban a las que 

representaban a la nobleza, intentando emularlas al máximo posible. Como ya se ha 

dicho, el retrato podía valer la consolidación y el ascenso social, por lo que muchos 

ciudadanos enriquecidos, además de comprar títulos nobiliarios, se hicieron retratar 

para poder gozar de un ascenso social y de los privilegios que esto les brindaba. Estos 

retratos, que funcionaron como una herramienta de prestigio, o para cerrar 

matrimonios de conveniencia, entre otras muchas funciones, han quedado diluidos 

junto a los retratos de la gente que sí era digna del retrato, según los estándares de la 

época. En este sentido, como los retratos se ejecutaban del mismo modo y con los 

mismos elementos simbólicos (por ejemplo, la columna o la cortina), desde nuestra 

perspectiva actual se nos hace difícil poder determinar si algunas de estas obras se 

trataban de un arribista o, por el contrario, de alguien realmente perteneciente a la 

nobleza.710 

 

 Joanna Woodall, por su parte, afirma lo que ya se ha dicho anteriormente, a 

propósito de la capacidad de los retratos para extrapolar física y geográficamente la 

presencia del poder, del reconocimiento, y de la fama de los modelos. En este sentido, 

 
707 Pérez Sánchez, A.E., et al. (2004). El retrato. (p.201). Madrid: Galaxia Gutenberg. 
708 Pérez Sánchez, A.E., et al. (2004). El retrato. (pp.202-204). Madrid: Galaxia Gutenberg. 
709 Ibidem. 
710 Ibidem. 



301 

el retrato se convirtió en una herramienta de información social, anunciando cargos, 

compromisos, sucesos, y los poderes sociales o económicos de los modelos que 

presentaba. La autora apunta que, para poder cumplir con este papel de la manera más 

eficiente posible, se tuvo que recurrir a un tipo de representación de corte realista, 

aunque en muchas ocasiones ese realismo se veía edulcorado con una representación 

que favorecía al modelo. Esta belleza parecía emanar, de hecho, de su también 

aparente virtuosismo y bondad, reflejados igualmente en las obras.711 

 

4.2.8. De locos y maravillas. 

 

 Las personas con algún tipo de discapacidad física llamativa o con algún 

problema mental, fueron, en muchas ocasiones, motivo de retrato. 

 

 Alfonso E. Pérez Sánchez afirma que estas personas eran observadas en la época 

como “seres” singulares, de gran interés por su condición fuera de lo común. Se les 

retrataba casi con afán de documentación histórica, no como un medio de 

dignificación o reivindicación. Durante los siglos XVI y XVII, los retratistas realizaron 

obras en las que se constataba el aspecto de estas personas.712 

 

 Pérez Sánchez considera que este tipo de obras podrían dividirse en dos grupos 

principales. Por un lado, veríamos una serie de obras que podrían compararse con 

“láminas de historia natural”, por su aspecto frío y detallado, donde describían sin 

emoción el aspecto de los modelos. Se trataba de obras de carácter impersonal y de 

mera documentación. Por otro lado, el autor expone que existían obras se apreciaba 

un mayor respeto y comprensión por la condición humana del modelo. Pérez Sánchez 

alude a la obra de Velázquez, quien, con gran respeto y sin mofa, realizó diversos 

retratos de locos y bufones. A pesar de que se denota su interés por una descripción 

detallada del aspecto físico de los modelos, también se entrevé su carácter psicológico, 

inspirando comprensión y humanidad.713 

 

 
711 Woodall, J. (1997). Portraiture: Facing the subject. (p.3). Manchester: Manchester University 
Press. 
712 Pérez Sánchez, A.E., et al. (2004). El retrato. (p.202). Madrid: Galaxia Gutenberg. 
713 Pérez Sánchez, A.E., et al. (2004). El retrato. (pp.202-203). Madrid: Galaxia Gutenberg. 
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El bufón don Sebastián de Morra 

(1645), Museo del Prado. Por Diego 

Velázquez.714 

 
El bufón Calabacillas (1638), Museo del 

Prado. Por Diego Velázquez.715 

 

 Estrella de Diego, por su parte, explica que estas personas (los bufones) solían 

tener una función de entretenimiento y diversión para los poderosos en las cortes, 

debiendo acompañar y hacer reír a la nobleza; quien, a su vez, los consideraba como 

seres curiosos y graciosos.716 

 

 De Diego afirma que la representación de estos seres “maravillosos” era una 

forma de dominación, de hacer de lo desagradable algo controlado. Había, sin duda, 

un gusto por lo que era supuestamente aterrador y diferente. Este interés por lo 

extraordinario hizo que algunas cortes desarrollasen colecciones de “maravillas” en 

cuartos de exposición, quizá más conocidas por su nombre en alemán, 

“Wunderkammer”; cuartos de maravillas que proliferaron especialmente a lo largo del 

siglo XVII. En ellas se conservaban, además de los retratos, objetos curiosos y 

extravagantes, de gran rareza y valor por su carácter único y escaso. Estas salas, por 

otro lado, servían también para suplir el gusto por lo extraño y desconocido por parte 

de la sociedad; así como también para representar lo terrorífico y la muerte, puesto 

que también podían encontrarse calaveras y otros elementos propios del “memento 

mori”. En definitiva, eran lugares de admiración y reflexión sobre la curiosidad y los 

miedos de la sociedad.717 

 

 
714 Rodríguez de Silva y Velázquez, D., (1645). Wikipedia. El bufón don Sebastián de Morra. 
[Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/Buf%C3%B3n#/media/Archivo:Vel%C3%A1zquez_%E2%80%93_Buf
%C3%B3n_don_Sebasti%C3%A1n_de_Morra_(Museo_del_Prado,_c._1645).jpg. A día de 
19/08/2019. 
715 Rodríguez de Silva y Velázquez, D., (1638). Wikipedia. El bufón Calabacillas. [Fotografía de obra]. 
Recuperado de: https://es.wikipedia.org/wiki/Buf%C3%B3n#/media/Archivo:Vel%C3%A1zquez_-
_El_Buf%C3%B3n_Calabacillas_(Museo_del_Prado,_1636-37).jpg. A día de 19/08/2019. 
716 De Diego, E., et al. (2004). El retrato. (p.235). Madrid: Galaxia Gutenberg. 
717 De Diego, E., et al. (2004). El retrato. (pp.238-239). Madrid: Galaxia Gutenberg. 
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Frontispicio de “Musei Wormiani 

Historia”, en el que se muestra el cuarto 

de maravillas de Worm.718 

 
“Cabinet of curiosities” (1666), obra de 

Johann Georg Hainz (1630-1700), 

conservado en el Hamburger 

Kunsthalle, Hamburgo, Alemania.719 

 

 Respecto a las Wunderkammer, Joanna Woodall añade que también existían 

en ellas objetos de gran belleza, como retratos de gente extraordinariamente hermosa, 

o de gente de gran fama. En estas obras, las personas representadas aparecían 

engalanadas con la vestimenta y atributos propios de las tendencias de la época.720 

 

 Poniendo la vista de nuevo sobre las personas, por su parte, Estrella De Diego 

afirma que los encargados de entretener a la corte solían ser, además de los bufones y 

los enanos, gente de diversa condición: mujeres barbudas, obesos, gente de diversos 

tamaños, o personas hermafroditas, entre otras. Se buscaba, ante todo, el placer en 

contraposición con lo indeseado, representado por estas gentes. Se comparaba, de este 

modo, lo “bueno” con lo malo”, y lo “bello” con lo “feo”. No en vano artistas como 

Leonardo Da Vinci ya en su momento establecieron estas diferencias a través de 

caricaturas y representaciones.721  

 

Por otro lado, estas dualidades nos recuerdan a la triada de Platón. Tal y como 

explica Rubén Ávila en su artículo digital Verdad, bondad y belleza (14 de febrero de 

2013), para Platón la “belleza” podía ser equiparada con el “bien”, puesto que 

supuestamente tenían las mismas connotaciones y características.722 

  

 
718 Worm, O. (1655). Wikipedia. Musei Wormiani Historia. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/Cuartos_de_maravillas#/media/Archivo:Musei_Wormiani_Historia.j
pg. A día de 19/08/2019. 
719 Hainz, J.G. (1666). Wikimedia Commons. Cabinet of Curiosities. [Fotografía de obra]. Recuperado 
de: https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/9/93/Johann_Georg_Hainz_-
_Cabinet_of_Curiosities_-_WGA11425.jpg. A día de 19/08/2019. 
720 Woodall, J. (1997). Portraiture: Facing the subject. (p.1). Manchester: Manchester University 
Press. 
721 De Diego, E., et al. (2004). El retrato. (pp.238-239). Madrid: Galaxia Gutenberg. 
722 Ávila, R. (14 de febrero de 2013). La guía 2000. Verdad, bondad y belleza. Recuperado de: 
https://filosofia.laguia2000.com/filosofia-griega/verdad-bondad-y-belleza. A día de 15/09/2019. 
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Citamos textualmente al autor del artículo a este respecto: 

 

(...) la belleza es buena y verdadera, por lo mismo que el bien es 

verdadero y bello y la verdad es buena y bella. Al interrelacionar tan 

íntimamente los tres conceptos nos encontramos con que son entes 

inseparables, por lo que un objeto no será lo uno sin lo otro. (...) Esta tríada 

lleva a una concepción extraña del mundo, vista desde nuestro punto de vista, 

por la que alguien o algo perverso no puede ser bello, por lo menos en el 

verdadero sentido de belleza. (...) Hace tiempo, entre otros gracias a Kant, que 

hemos separado los tres conceptos, y hemos asumido que se puede dar lo uno 

sin lo otro, sin embargo, todavía nos queda cierta reminiscencia, cierto 

regusto moral (...) pareciera como si la falla moral de la persona invalidase 

que fuera reconocida su obra. Pareciera como si, cuanto menos, el bien y la 

belleza no estuvieran del todo disociados. (...).723 

 

 En su aportación a este tema, Norbert Schneider señala que los “seres 

extraordinarios” eran también conocidos en esa época como “prodigia”, por su 

supuesta condición de ser seres prodigiosos. En cualquier caso, se les consideraba 

como defectos de la naturaleza, rarezas que debían tener la función de servir, 

acompañar y entretener a los gobernantes (algo que sucedió desde el siglo XVII hasta 

la revolución francesa, aproximadamente). Se buscaban personas que reunieran las 

características ya citadas, de modo que pudieran servir en las cortes, o incluso, como 

regalos. Se las engalanaban con vestimentas apropiadas, y posteriormente, se 

esperaban de las mismas entretenimiento y funciones en eventos sociales. El autor 

destaca que incluso el clero fue partícipe de esta práctica.724 

 

 Schneider añade que las personas con enanismo se veían, en ocasiones, como 

monstruosidades, por su discordancia con las proporciones habituales en la naturaleza 

humana y sus “leyes”. Por otro lado, los tullidos o las personas con alguna 

malformación física evidente, así como las personas con deficiencias mentales, eran 

un foco de mofa y de diversión por parte de la sociedad de dicho tiempo, en el que no 

se les consideraba personas de primer nivel. Había quienes veían a los enanos como 

seres realmente malignos, que debían ser fruto y portadores del pecado, representando 

la maldad en el mundo. Hubo, sin embargo, humanistas que los defendieron en cierto 

modo, como Erasmo de Rotterdam (1466-1536) en su ensayo titulado Elogio de la 

locura (1511).725 

 

4.2.9.  Sobre la fisionomía. 

 

❖ “La máscara y la cara: la visión de Gombrich”. 

 
723 Ibidem. 
724 Schneider, N. Traducción de José García Pelegrín. (1995). El arte del retrato: Las principales 
obras del retrato europeo (1420-1670). (p. 168). Colonia: Benedikt Taschen. 
725 Ibidem. 
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 Antes de comenzar a hablar sobre temas como la fisonomía o la caricatura, 

quisiéramos hacer una exhaustiva síntesis del famoso ensayo de Ernst Gombrich, La 

máscara y la cara726, puesto que consideramos que se trata de un texto de gran 

relevancia para esta investigación, y que puede servir como una perfecta antesala para 

los temas posteriores. 

 

 Una de las anécdotas que menciona Gombrich incluye a Miguel Ángel. Según el 

autor, el artista italiano fue cuestionado acerca del parecido de sus obras con los 

modelos vivos. Parece ser que el maestro respondió que el parecido con los modelos 

no sería algo relevante mil años después. Esto podría entenderse como una declaración 

de intenciones: ir más allá del parecido, quizá en búsqueda de la representación del 

alma, captar lo esencial del individuo. 

 

 En referencia al rostro, una de las referencias a consultar, según el autor, es 

Charles Le Brun (1619-1690), quien dedicó grandes esfuerzos a investigar la expresión 

del rostro humano. Gombrich explica que nuestra cara tiene la capacidad de expresar 

una gran diversidad de expresiones y significados, y que tiene sus propios elementos 

“móviles”, que, como si fueran una máquina, se adaptan a cada situación necesaria 

para lograr expresar un mensaje. El rostro tiene la constante del esqueleto, que no 

cambia. Sin embargo, su “envoltorio”, esto es, la carne, piel y músculos, cambian para 

adaptarse a nuestras emociones, pero también se transforman según pasa el tiempo: 

desde la niñez a la vejez, los cambios son extremadamente evidentes. No obstante, el 

autor considera que la “esencia” de la persona sigue de manera constante. 

 

 En cualquier caso, Gombrich explica que los rasgos que nos hacen cambiar son 

los que parecen dar significado al rostro. Señala, por ejemplo, que una persona con 

tendencia a la preocupación puede mostrar más arrugas en la frente. Concluye que el 

rostro podría tratarse de una “tabula rasa” donde la vida de cada persona va 

escribiendo la historia, haciendo de lo “transitorio algo permanente”. 

 

 Por otro lado, señala que los rasgos característicos de los rostros de la gente que 

nos rodea se nos suelen escapar. Esto es, no recordamos con nitidez los elementos de 

la cara: las narices, el color de los ojos, la forma de las orejas… La familiaridad se 

conseguiría a través del “resumen” de todos los elementos en su conjunto. 

 

 Sin embargo, Gombrich sí habla de la existencia de los rasgos distintivos. Esto 

es, elementos característicos de la persona, que sirven para identificarlas (ya sean estos 

elementos físicos, como de otro tipo, por ejemplo, de vestimenta). Estos elementos, 

según el autor, no solamente sirven para identificar, sino que terminan siendo un 

elemento casi definitorio de la persona (pensemos, por poner un ejemplo, a Salvador 

Dalí y su bigote). “La máscara fagocita el rostro”. 

 
726 Gombrich, E.H., et al. (1993). Arte percepción y realidad. La máscara y la cara. (pp.15-67). 
Barcelona: Paidós. 
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 Cuando Gombrich habla del “rostro” y de la “máscara”, por esta última hace 

referencia al rostro como elemento de actuación, una herramienta de transformación 

que nos sirve para expresarnos, cambiando, pero sin abandonar su ser. De hecho, 

señala que los sociólogos afirman que toda persona cumple un “papel” en la sociedad 

(de manera inconsciente), a pesar de que la actuación, como tal, es una actividad 

propia de los actores, que lo hacen de manera deliberada. 

 

 Poniendo la vista en la historia del arte, el autor considera que, a excepción de 

las máscaras mortuorias y la más reciente fotografía, deberíamos cuestionarnos la 

veracidad del parecido de las obras de arte con sus modelos: tanto en los aspectos 

físicos, como en sus caracterizaciones (vestimentas, entorno, etcétera). Considera que 

muchas de las obras responden a prototipos y arquetipos que se han ido variando. 

  

 Citamos al autor textualmente a este respecto: 

 

(...) nos es casi imposible ver un antiguo retrato tal y como se pretendía 

que se viera antes de que las instantáneas fotográficas y el cine difundieran y 

vulgarizaran las semblanzas humanas; de ahí que a duras penas logremos 

reapropiarnos del significado pleno de una imagen encargada y realizada 

para perpetuar sus rasgos como recuerdo para sus descendientes y 

monumento para las épocas futuras. Es indudable que en un contexto 

semejante el retrato tenía una dimensión absolutamente diferente. La lectura 

que el artista hacía de los rasgos del modelo se impondría durante la vida de 

éste, y prevalecería totalmente tras su muerte de una forma que a nosotros no 

nos es posible esperar (...).727 

 

 Por otro lado, Gombrich también habla de la cuestión fotográfica. Considera 

que nuestra percepción de las obras ha cambiado, debido al influjo de la propia 

fotografía o el cine. A este respecto, citamos al autor: 

 

 (...) si bien la instantánea fotográfica ha transformado el retrato, nos 

ha hecho también ver ese problema del parecido de forma mucho más clara a 

como lo habían formulado las épocas anteriores. Ha atraído la atención sobre 

la paradoja que representa apresar la vida en una imagen inmóvil o congelar 

el juego de los rasgos en un instante inmóvil del que nunca hubiéramos sido 

conscientes en el flujo de los acontecimientos. (...) Si el primer objeto 

registrador de las fisonomías humanas hubiera sido la cámara 

cinematográfica y no el cincel, el pincel, o incluso la placa fotográfica, el 

problema que la sabiduría del lenguaje denomina “captar el parecido” nunca 

se habría impuesto a nuestra conciencia en tal medida. (...) El milagro no 

consiste en que algunas instantáneas capten un parecido poco habitual, sino 

 
727 Gombrich, E.H., et al. (1993). Arte percepción y realidad. La máscara y la cara. (p. 32). Barcelona: 
Paidós. 
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que la cámara fotográfica y el pincel puedan hacer la abstracción del 

movimiento y producir, pese a todo, una imagen convincente no sólo de la 

máscara sino incluso de la cara, de la expresión viva. (...)728 

 

 Es curiosa, por otro lado, la conclusión de Gombrich en lo que denomina como 

“la contrapartida del observador”. Según el autor, las personas tendemos a proyectar 

nuestro conocimiento, visión y entendimiento de la realidad sobre lo que vemos (en 

este caso, imágenes estáticas). Por consiguiente, el autor explica que para que un 

retrato “despierte” en nosotros el interés, y que nos de sensación a “vitalidad”, debe 

hacer que usemos nuestra imaginación. Entre estos elementos, destaca la sonrisa, que 

según el autor, se ha empleado desde la antigüedad para dar sensación de vida a las 

obras (se han escrito ríos de tinta sobre la sonrisa de la Mona Lisa de Da Vinci). 

 

 El autor también habla sobre la naturalidad en los retratos, y cómo se lograría 

este propósito. En este sentido, Gombrich cita en su texto a Roger de Piles (1635-179), 

que procedemos a citar también nosotros, a través de su texto: 

 

 No es tanto la exactitud del dibujo lo que da espíritu y aspecto de 

veracidad a los retratos, como la concordancia de las partes en el momento en 

que deben imitarse la disposición y el temperamento del modelo… Pocos 

pintores han sido suficientemente meticulosos para combinar bien todas las 

partes: a veces la boca sonríe mientras los ojos están tristes; otras veces los 

ojos se ven alegres y las mejillas caídas; de ahí que su obra tenga un aspecto 

de falsedad y no parezca natural. (...) cuando el modelo adopta un aire 

sonriente, los ojos se cierran, las comisuras de la boca se comban hacia las 

ventanas de la nariz, se inflan las mejillas y se distienden las cejas.729 

 

 De hecho, Gombrich considera que el mejor antídoto para lograr el aspecto 

natural de un rostro es la “supresión” de elementos, tal y como afirmó Reynolds sobre 

el estilo de retratar de Gainsborough. 

 

 En referencia a la caricatura, Gombrich explica que surgió en el siglo XVII, y 

que podría considerarse como una forma de retrato, en el que se pretende conservar 

los elementos característicos de un rostro, alterando, a su vez, otros elementos del 

mismo (generalmente, a través de la distorsión y/o la exageración). Por consiguiente, 

el autor señala que podría considerarse como una forma de representación verosímil, 

al menos en algunos casos. 

 

 El autor considera que valoramos muy positivamente a los artistas que saben 

captar lo “esencial” de la persona en sus representaciones. De hecho, señala que 

 
728 Gombrich, E.H., et al. (1993). Arte percepción y realidad. La máscara y la cara. (pp. 33-34). 
Barcelona: Paidós. 
729 Gombrich, E.H., et al. (1993). Arte percepción y realidad. La máscara y la cara. (p. 38). Barcelona: 
Paidós. 
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cuantos más detalles se representan, más aumenta el riesgo de alejarse de la similitud 

con el representado. En este sentido, Gombrich cita en su texto a la pintora Janet 

Robertson, quien explica que la mejor manera de realizar retratos, explicando, entre 

otras cosas, que los ojos son fijos en su posición, y que definen por completo la 

comprensión del rostro. Por otro lado, también cita a Egon Brunswik, cuyos estudios 

científicos demostraron que somos altamente capaces de percibir alteraciones 

fisonómicas. 

 

 Gombrich concluye la cuestión del parecido y de las posibles numerosas 

interpretaciones de las imágenes con una aguda observación, que procedemos a citar: 

 

 (...) Como muchos problemas pictóricos, el problema del parecido y de 

la expresión en el retrato se resuelve (...) mediante la situación artificial del 

movimiento inmovilizado. El movimiento interviene siempre para confirmar 

o refutar las interpretaciones o anticipaciones provisionales; de ahí que 

nuestra lectura de las imágenes estáticas del arte sea particularmente proclive 

a amplias variaciones y a interpretaciones contradictorias.730 

 

 Otra de las cuestiones que consideramos de gran interés, es la reflexión que 

plantea el autor acerca de los “modelos de representación”. Gombrich considera, 

explicado de manera muy resumida, que hay dos grupos de artistas. Siendo más o 

menos conscientes de su aspecto físico, uno de los dos tipos de artista representa a 

otras personas guardando un parecido con su aspecto físico (cita como ejemplo a Sir 

Thomas Lawrence), y el otro tipo de artista pinta retratos con el que no tiene nada que 

ver. En este sentido, Gombrich habla de los términos de “autoproyección” y 

“autodistanciamiento”. Los artistas que utilizan la “autoproyección” entenderían la 

representación de una fisonomía ajena, a través del empleo del conocimiento de su 

propia fisonomía como base. Por otro lado, el autodistanciamiento sería la posición 

contraria. Sin embargo, el autor explica que ambas maneras de comprender el rostro 

ajeno pasan, inevitablemente, por el “yo” del artista (señala como ejemplo a 

Rembrandt, de quien dice se retrató sistemáticamente para poder entender también 

el rostro de los demás). 

 

El autor dedica una parte de su ensayo a tratar el tema de la fisonomía. 

Gombrich define la fisonomía como la práctica de preestablecer el carácter de una 

persona a través del estudio de su rostro, así como de los atributos que lo componen. 

Cita a Giambattista della Porta y a su De humana Physiognomia (1583) como una 

referencia ineludible, gracias a la influencia que tuvo este tratado, entre otras cosas, 

para la consagración de la caricatura. 

 

 
730 Gombrich, E.H., et al. (1993). Arte percepción y realidad. La máscara y la cara. (p. 51). Barcelona: 
Paidós. 
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Como veremos en el apartado posterior, Gombrich menciona las comparativas 

entre humanos y animales que establecía la fisonomía. Sin embargo, no quisiéramos 

extendernos más en esta cuestión, puesto que la trataremos posteriormente. 

  

 Quisiéramos concluir este resumen del ensayo de Gombrich con una cita que 

consideramos que sintetiza los planteamientos del autor: 

 

 (...) Un gran retrato (...) nos proporciona la ilusión de ver la cara tras 

la máscara. Es absolutamente cierto que no sabemos casi nada acerca del 

carácter de la mayoría de los modelos de Rembrandt. Pero lo que ha cautivado 

a los amantes del arte que han contemplado los más importantes retratos de 

nuestro patrimonio artístico es la impresión de vida que de ellos emana. (...) 

El gran retrato del papa Inocencio X pintado por Velázquez, nunca nos 

produce impresión de estar inmóvil en una pose (...) este rechazo a congelarlo 

todo en una máscara y a conformarse con una única interpretación rígida no 

se obtiene a expensas de la definición. (...) Tenemos la ilusión de una cara que 

asume diversas expresiones. (...) Tenemos la sensación de percibir lo que es 

constante tras la apariencia cambiante (...), la auténtica imagen del hombre. 

(...) Podría haber algo de cierto en la vieja pretensión platónica, tan 

sucintamente expresada en la respuesta de Max Liebermann a un modelo 

insatisfecho: “Este cuadro, querido señor, se le parece más de lo que usted se 

parece a sí mismo”.731 

 

❖ “Sobre la fisonomía”. 

 

 El diccionario de la lengua española describe la fisonomía como el “aspecto 

particular del rostro de una persona”, y también habla del “aspecto exterior de las 

cosas”.732  

 

Sin embargo, y como veremos a continuación, la fisionomía y la “fisiognomía”, 

son términos más complejos en lo concerniente a la historia del retrato. En este breve 

apartado, hemos querido reunir distintas aproximaciones a esta pseudociencia, de 

mano de diversos historiadores y expertos en la materia. 

 

 En su ensayo titulado Physiognomy, The Beautiful Pseudoscience,733 Sarah 

Waldorf nos adentra en la pseudociencia de la fisiognomía, que se estableció 

especialmente a lo largo de los siglos XVIII y XIX. La fisiognomía, en esencia, afirmaría 

que se puede establecer el carácter y la moralidad de un individuo a través de su 

 
731 Gombrich, E.H., et al., et al. (1993). Arte percepción y realidad. La máscara y la cara. (pp. 62-67). 
Barcelona: Paidós. 
732 Diccionario de la lengua española. Real Academia Española. Fisonomía. Recuperado de: 
https://dle.rae.es/?id=I0issq3. A día de 23/08/2019. 
733 Nosotros hemos recuperado el ensayo, redactado por Sarah Waldorf y publicado el 8 de octubre de 
2012 a través del siguiente enlace: https://blogs.getty.edu/iris/physiognomy-the-beautiful-
pseudoscience/. A día de 23/08/2019. 
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aspecto físico. La autora señala que el término proviene del griego antiguo, 

significando “gnomos” carácter, y “physis” naturaleza; por consiguiente, significando 

algo así como “el carácter de la naturaleza”. Afirma que fue de gran importancia ya en 

el siglo XVI, cuando médicos, científicos y filósofos intentaron buscar las señales que 

podían extraerse sobre el físico humano.734 

 

En cualquier caso, Waldorf explica que los orígenes de este planteamiento 

surgen desde la Antigüedad, cuando aparentemente Pitágoras, en el año 500 a.C., 

aceptaba o rechazaba a sus pupilos según su aspecto físico. También Aristóteles dejó 

por escrito que la firmeza era una característica de la gente con caras pequeñas, la 

estupidez de los que tenían caras grandes, la valentía, de las caras redondas, y la 

maldad, de las cabezas de gran tamaño.735 

 

 
Una persona poco inteligente debía tener el aspecto de una vaca.736 

 

 La autora nombra a Giambattista della Porta (1535-1615), que se considera una 

de las piezas fundamentales de la teorización de la fisiognomía, así como su 

proliferación por occidente. Della Porta pensaba que, a través de una observación 

detenida del físico, se podía deducir la esencia de la persona. En este sentido, en su 

ensayo De humana physiognomia (1586), incluyó ilustraciones en las que se 

comparaban cabezas de personas, en contraposición con las de diversos animales, 

estableciendo parecidos y comparativas. Estas ilustraciones fueron fundamentales 

para su expansión de la época.737 

 

 
734 Waldorf, S. (8 de octubre de 2012). The Iris. Behind the scenes at the Getty. Physiognomy the 
beautiful pseudoscience. Recuperado de: https://blogs.getty.edu/iris/physiognomy-the-beautiful-
pseudoscience/. A día de 23/08/2019. 
735 Ibidem. 
736 Della Porta, G.B. (1586). Wikimedia Commons. De humana physiognomonia libri IIII. De humana 
physiognomonia libri IIII (1586) by Giambattista della Porta, page 34. [Fotografía de obra][Detalle]. 
Recuperado de: https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/d/d7/Porta59.jpg. A día de 
10/12/2019. 
737 Waldorf, S. (8 de octubre de 2012). The Iris. Behind the scenes at the Getty. Physiognomy the 
beautiful pseudoscience. Recuperado de: https://blogs.getty.edu/iris/physiognomy-the-beautiful-
pseudoscience/. A día de 23/08/2019. 
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 La autora nombra también a Johann Caspar Lavater (1741-1801). En la segunda 

mitad del siglo XVIII, Lavater realizó importantes aportaciones académicas en este 

campo. En su obra Ensayos sobre la fisonomía (1790), estableció normas claras sobre 

cómo debía examinarse el rostro humano, generalmente de perfil, y centrándose en 

los rasgos, proporciones y elementos como ojos, nariz o boca. Las ilustraciones 

incluidas en este ensayo fueron realizadas por artistas de la talla de William Blake 

(1757-1827), e influyeron en artistas como William Hogarth (1697-1764), entre otros 

muchos, en sus investigaciones sobre las geometrías corporales y faciales.738 

 

 Waldorf explica que el desconocimiento en esta materia llevó a conclusiones 

sorprendentes. En el siglo XVIII, mismamente, se pensaba que los griegos debieron 

ser igual de bellos que las esculturas que los representaban en la antigüedad. En este 

sentido, se llegó a la conclusión de que el canon de belleza debía ser similar al del 

aspecto de los griegos, y de su superioridad física y moral. Esto se ponía en 

contraposición con el aspecto y la moral de otras gentes, especialmente provenientes 

de Asia y África, cuyo aspecto y valor moral debía ser necesariamente inferior.739 

 

 Respecto a la actualidad, Waldorf observa que, en las investigaciones de esta 

materia, se han llegado a conclusiones ratificadas por la ciencia actual. Entre ellas, 

nuestro gusto por las caras redondeadas, puesto que nos despierta el instinto paternal, 

o pensar que la gente con aspecto aniñado debe ser inocente, y rara vez comete un 

crimen, entre otros. Por otro lado, señala que se sigue pensando (independientemente 

de lo que diga la ciencia) de que la fealdad suele ser un acompañamiento de la 

estupidez, y que siguen existiendo ciertos elementos raciales en este ámbito.740 

 

 Martin Kemp, en un artículo publicado en el periódico británico The Guardian 

el 23 de abril de 2007, señala los cuatro humores que se establecieron para describir 

el temperamento humano.741 

 

 
738 Ibidem. 
739 Ibidem. 
740 Ibidem. 
741 Kemp, M. (23 de abril de 2007). The Guardian. The art of physiognomy. Recuperado de: 
https://www.theguardian.com/artanddesign/artblog/2007/apr/23/theartofphysiognomy. A día de 
23/08/2019. 
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Hipócrates (460 a.C.-370 a.C.) y Galeno (129-216) establecieron la teoría de los 

cuatro humores: flemático, sanguíneo, melancólico y colérico.742 

 

 Kemp observa que poseemos un complejo sistema neuronal que es capaz de 

hacernos distinguir entre lo que supone un aliado o un enemigo al mirar a una persona, 

así como para discernir quién puede tener un impacto positivo o negativo sobre 

nosotros.743 

 

 Además, Kemp añade algo de gran interés. Observa que la necesidad de reflejar 

fielmente el aspecto del individuo retratado prevalece en occidente, a diferencia de en 

otras culturas y territorios, donde no ha existido esa cuestión del parecido 

históricamente.744 

 

 Joanna Woodall, por su parte, explica que en el siglo XVIII se produjeron los 

mayores esfuerzos por tratar de hacer la fisiognomía algo científico o empírico. A 

través de establecer jerarquías claramente distintivas, entre “belleza” y “fealdad”, 

“bondad” y “malignidad” o “inteligencia” y “estupidez”, se realizaron también 

comparativas con animales, analizando supuestos parecidos como las que ya hemos 

citado (la estupidez de una vaca, o la valentía del león). En cualquier caso, parece que 

el rostro ideal deseado no se aleja demasiado al de la actualidad: una cara geométrica, 

simétrica y de rasgos suaves.745 

 

 
742 Lavater, J.K. (1775-1778). Wikimedia Commons. Image of woodcut from Physiognomische 
Fragmente zur Beförderung der Menschenkenntnis und Menschenliebe (1775-1778) by Johann 
Kaspar Lavater. Phlegmatic and choleric (above), sanguine and melancholic (below). [Fotografía de 
obra]. Recuperado de: https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/5/59/Lavater1792.jpg. A 
día de 10/12/2019. 
743 Kemp, M. (23 de abril de 2007). The Guardian. The art of physiognomy. Recuperado de: 
https://www.theguardian.com/artanddesign/artblog/2007/apr/23/theartofphysiognomy. A día de 
23/08/2019. 
744 Ibidem. 
745 Woodall, J. (1997). Portraiture: Facing the subject. (p.6). Manchester: Manchester University 
Press. 
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 Por otro lado, y poniendo la mirada en la fotografía, Woodall afirma que el uso 

de la misma sirvió, gracias a mayor objetividad respecto con el dibujo y la pintura, para 

documentar, analizar e identificar el rostro de gente enferma, con deformidades 

físicas, problemas mentales, o incluso, criminales. Se comenzó a realizar un tipo de 

retrato al que la pintura o el dibujo no habría podido llegar del mismo modo.746 

 

 Volviendo a la pintura, Norbert Schneider considera que, durante el 

Renacimiento y el Barroco, no hay constancia del uso de los tratados de Della Porta, o 

de otros tratadistas en este tema. Piensa que, al tratarse de unos esquemas tan rígidos 

y concretos, no podrían haberse empleado de manera efectiva.747 

 

 Por último, quisiéramos añadir una acertada observación de Manuela B. Mena 

Marqués, quien afirma que la mitología griega, así como toda su influencia posterior, 

estaba influenciada por este pensamiento de la fisiognomía. Explica que dioses como 

Venus, Júpiter o Marte respondían físicamente a sus atributos internos.748 

 

4.2.10. Sobre la caricatura y el “teste composte”. 

 

❖ “La caricatura”. 

 

 Cuando hablamos de una caricatura, hablamos, generalmente, de un tipo de 

retrato en el que los rasgos físicos distintivos del modelo se ven exagerados. 

Normalmente, suelen ser retratos que tienen un alto componente cómico o satírico, y 

suelen ser lo suficientemente específicos, como para poder identificar al modelo. 

 

 Joanna Woodall afirma que estos rasgos característicos suelen ser la nariz, la 

boca o los labios. A través de un proceso de alteración, los rasgos del sujeto alcanzan 

un aspecto cómico, aunque también se ha utilizado históricamente para realizar una 

crítica de la moral de la persona, a través de la deformación.749 

 

 
746 Ibidem. 
747 Schneider, N. Traducción de José García Pelegrín. (1995). El arte del retrato: Las principales 
obras del retrato europeo (1420-1670). (p. 20). Colonia: Benedikt Taschen. 
748 Mena Marqués, Manuela B., et al. (2004). El retrato. (p.341). Madrid: Galaxia Gutenberg. 
749 Woodall, J. (1997). Portraiture: Facing the subject. (p.6). Manchester: Manchester University 
Press. 
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Supuesto fragmento de una caricatura de Agostino Carracci, 

conocida como Caricaturas de Rabbatin de Griffi y su mujer 

Spilla Pomina. Conservada en el Nationalmuseum de 

Estocolmo.750 751 

 

 Norbert Schneider sitúa el surgimiento de la caricatura antes del siglo XIV, y, 

por consiguiente, afirma que ya existían muestras de la misma antes que los 

producidos por los hermanos Carracci. Explica que la caricatura fue fundamental para 

poder crear un tipo de retrato en el que agredir física y moralmente al modelo, llegando 

a unas cotas muy elevadas de ridiculización en ciertas obras. A través de las orejas, la 

boca o la nariz, se buscaba destruir el canon de belleza, y romper con la simetría del 

rostro. El autor afirma, por otro lado, que los ideales que tanto atacaba la caricatura se 

vieron consolidados como una especie de canon de belleza, y todo lo que no obedeciera 

ese canon, sería tomado como algo rozando la anormalidad. Hasta la época, la belleza 

se había determinado por lo que era bueno y recatado; por lo que el cambio de 

paradigma hacía que se viesen a las personas con rostros asimétricos o con ciertas 

anomalías como personas poco inteligentes y de moral cuestionable.752 

 

 
750 Carracci, A. Reprodart. Caricature of Rabbatin de Griffi and his wife Spilla Pomina (photo) - 
Agostino Carracci. Recuperado de: https://www.reprodart.com/a/carracci-agostino/caricature-of-
rabbatin-de.html. A día de 22/08/2019.  
751 Nota importante: no hemos sido capaces de encontrar más bibliografía que certifique la 
autenticidad de esta obra. Por ello mismo, advertimos que se tome la referencia con cautela, puesto 
que podría existir la posibilidad de que sea errónea. 
752 Schneider, N. Traducción de José García Pelegrín. (1995). El arte del retrato: Las principales 
obras del retrato europeo (1420-1670). (p. 73). Colonia: Benedikt Taschen. 
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En la obra conocida como El retrato de 

la señora Delicado de Imaz (1833), 

pintado por Vicente López y conservado 

en el Museo del Prado, vemos un 

retrato de una mujer poco agraciada 

con un evidente bigote.753 

 
La anteriormente citada obra La 

duquesa fea (1513) de Quentin Massys 

es el ejemplo habitual del retrato 

caricaturesco. Sin embargo, y como ya 

hemos dicho, podría deberse a que la 

mujer, si existió, sufriera de la 

enfermedad de Paget. 754 

 

El autor señala que, en los principios del siglo XV, la cuestión de la fealdad no 

era enteramente comprendida, ni estaba establecida artísticamente. No se utilizaba la 

fealdad como una cualidad estética y, por consiguiente, su impacto en las piezas 

artísticas no era tenido en cuenta. Schneider afirma que en La duquesa fea (1513) de 

Quentin Massys, se observa una deformación evidente en el rostro, unos pechos 

apretados y arrugados, y una gran cofia. El autor pone en duda la existencia de la mujer 

en la época, y además advierte que la obra responde a los principios de la asimetría 

establecidos por Alberto Durero en sus ensayos y bocetos sobre las proporciones. Por 

otro lado, añade que el uso de un vestido antiguo para la época de la ejecución del 

retrato debía responder a una intencionalidad cómica, y que este retrato, así como 

otros creados por Leonardo Da Vinci, entre otros pintores, debían tener una función 

de tipo satírica.755 

 

❖ “El Teste Composte”. 

 

 A pesar de que ya lo hemos visto con anterioridad, queremos hacer una última 

versión a las cabezas compuestas de Giuseppe Arcimboldo (1527-1593). A pesar de que 

 
753 López, V. (1833). Museo Nacional del Prado. La señora de Delicado de Imaz. [Fotografía de obra]. 
Recuperado de: https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/la-seora-de-delicado-de-
imaz/267afd7c-00a5-4a0d-98a7-980eed9ef238. A día 12/12/2019. 
754 Matsys, Q. (1513). Wikipedia. La Duquesa fea. [Fotografía de obra]. Recuperado de:  
https://es.wikipedia.org/wiki/La_duquesa_fea#/media/Archivo:Quentin_Matsys_-
_A_Grotesque_old_woman.jpg. A día de 22/08/2019. 
755 Schneider, N. Traducción de José García Pelegrín. (1995). El arte del retrato: Las principales 
obras del retrato europeo (1420-1670). (pp. 73-74). Colonia: Benedikt Taschen. 
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a primera vista podríamos pensar que se tratan de caricaturas compuestas por frutas, 

las evidencias indican lo contrario. 

 

 
En este retrato vemos representada la 

estación de verano, pintada por 

Arcimboldo en 1573. Se conserva en el 

Museo del Louvre, en París, Francia.756 

 
En este retrato vemos representada la 

estación de primavera, pintada en el 

mismo año y conservada en el Museo 

del Louvre, en París, Francia.757 

 

 Norbert Schneider señala que el término de “Teste Composte” fue acuñado por 

Giovanni Paolo Lomazzo, quien consideraba los sorprendentes retratos de Arcimboldo 

como “grillis” o “quimeras”, esto es, obras curiosas y de gran originalidad. Las obras 

tenían una premisa: “delectare et prodesse”, o lo que es lo mismo, servir de utilidad y 

además ser de agrado o de deleite para quien lo observaba. Las obras describían 

profesiones, elementos de la naturaleza o estaciones, entre otras temáticas. En 

cualquier caso, siempre guardaban un parecido al modelo en el que se inspiraban. Se 

deben entender del modo en el que se entendieron en la época: curiosos e inteligentes 

homenajes a los retratados. El autor señala la ya observada obra de Vertumnus (1590) 

como ejemplo, donde Arcimboldo representó al gobernante Rodolfo II, quien le pidió 

un retrato original y con gracia.758 

 

4.2.11. El retrato religioso. 

 

 
756 Arcimboldo, G. (1573). Wikipedia. Verano. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/Giuseppe_Arcimboldo#/media/Archivo:Giuseppe_Arcimboldo_-
_Summer_-_Google_Art_Project.jpg. A día de 22/08/2019. 
757 Arcimboldo, G. (1573). Wikipedia. Primavera. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/Las_cuatro_estaciones_(Arcimboldo)#/media/Archivo:Arcimboldo_P
rimavera.jpg. A día de 22/08/2019. 
758 Schneider, N. Traducción de José García Pelegrín. (1995). El arte del retrato: Las principales 
obras del retrato europeo (1420-1670). (p. 123). Colonia: Benedikt Taschen. 
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 Norbert Schneider señala que la temática religiosa y moralizante es de gran 

antigüedad, y que se encuentran muestras de la misma desde los principios del género. 

La simbología y la alegoría han sido empleadas desde la Antigüedad, especialmente en 

representaciones divinas, aunque también de personas terrenales.759  

 

 Según Fernando Benito, el retrato religioso se entendía como una obra que 

debía servir de ejemplo para los cristianos, representando de manera generalmente 

alegórica al modelo, y ensalzando sus bondades y atributos éticos y morales. Se 

trataba, en cualquier caso, de retratos de personas individuales y terrenales, en las que 

les procuraba imbuir una actitud moral de manera más o menos evidente.760 

 

 Por otro lado recuerda que, en el siglo XVI, además, era habitual la 

representación de los gobernantes como si fueran una divinidad. Su poder era 

reafirmado de este modo como algo absoluto, y proveniente y deseado por Dios. Estas 

obras se hacían generalmente en retratos y en estampas.761 

 

   
En este díptico vemos las obras de Felipe IV orante (1655)762 y el de Mariana de 

Austria orante (1658-1660)763, pintados por seguidores de Velázquez, y 

conservados en el Monasterio de el Escorial. Observamos a los monarcas en su 

vestimenta habitual, pero arrodillados, y rezando. Por otro lado, vemos 

simbología de nobleza, como la columna o las cortinas. 

 

 
759 Schneider, N. Traducción de José García Pelegrín. (1995). El arte del retrato: Las principales 
obras del retrato europeo (1420-1670). (p. 146). Colonia: Benedikt Taschen. 
760 Benito, F., et al. (2004). El retrato. (p. 166). Madrid: Galaxia Gutenberg. 
761 Benito, F., et al. (2004). El retrato. (pp. 165-166). Madrid: Galaxia Gutenberg. 
762 Taller de Diego Velázquez. Wikimedia Commons. Felipe IV de España, orante. [Fotografía de 
obra]. Recuperado de: 
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/2/2c/Felipe_IV_de_Espa%C3%B1a%2C_orante
_%28Monasterio_de_El_Escorial%29.jpg. A día de 12/12/2019. 
763 Taller de Diego Velázquez. Wikimedia Commons. La reina Mariana de Austria, orante. 
[Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/8/87/La_reina_Mariana_de_Austria%2C_orant
e_%28Monasterio_de_El_Escorial%29.jpg. A día de 12/12/2019. 
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En este retrato de Ana Mauricia de Austria (1602) de Juan Pantoja de la Cruz, 

vemos la representación de la infanta con pocos meses de edad. Si nos fijamos en 

su vestimenta, la vemos ataviada con numerosos artilugios de carácter religioso, 

de modo que pueda estar protegida.764 

 

4.2.12. El autorretrato. 

 

 Por autorretrato pintado, generalmente, entendemos el retrato ejecutado por el 

artista que se representa a sí mismo, y que reúne unos rasgos mínimos que permiten 

poder identificarlo físicamente respecto con su obra.765 

 

 Alfonso E. Pérez Sánchez afirma que el autorretrato sirvió, en gran medida, 

para que los pintores pudieran reafirmarse y, a su vez, diferenciarse respecto de los 

artesanos. Reclamaban de este modo un papel más importante en la escala social. 

Desde el siglo XVIII, principalmente, el pintor se pintaría a sí mismo junto a sus 

herramientas de trabajo, de modo que fueran identificados y recordados como 

profesionales en las galerías dedicadas a las personas ilustres, donde ya se 

encontraban representados los literatos.766 

 

 Rafael Argullol propone cuatro tipologías posibles para poder clasificar el tipo 

de autorretratos que se han pintado a lo largo de la historia que nos preocupa. A 

continuación, hemos realizado una tabla donde hemos reunido la tipología, las 

características, y un ejemplo pictórico que nos sirva para ilustrar cada tipo.767 

 

 
764 Pantoja de la Cruz, J. Wikimedia Commons. (1602). Ana Mauricia de Austria. [Fotografía de 
obra]. Recuperado de: 
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/9/96/Juan_Pantoja_de_la_Cruz_020.jpg. A día 
de 12/12/2019. 
765 Una lectura interesante para ampliar este y otros temas es La invención del cuadro (Ensayos de 
Arte Cátedra, 2011) de Victor I. Stoichita. 
766 Pérez Sánchez, E., et al. (2004). El retrato. (p. 228). Madrid: Galaxia Gutenberg. 
767 Argullol, R., et al. (2004). El retrato. (pp. 46-49). Madrid: Galaxia Gutenberg. 
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Autorretrato 

de dignidad. 

En el retrato de dignidad, el pintor 

se pinta a sí mismo de modo 

halagador y con clara intención de 

reivindicarse a sí mismo como 

individuo. 

 
Autorretrato de Alberto 

Durero (1500).768 

Autorretrato 

de 

camuflaje. 

En el retrato de camuflaje, el pintor 

se convierte en una especie de actor 

que interpreta un papel, o se 

disfraza. Se transforma en otra 

persona diferente, casi como un 

alter ego. 

 
Autorretrato grabado como 

monarca oriental, portando 

un kris (1634), de Rembrandt 

Van Rijn.769 

 
768 Durero, A. (1500). Wikipedia. Autorretrato de Alberto Durero. [Fotografía de obra]. Recuperado 
de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/Autorretrato_de_Durero_(Alte_Pinakothek)#/media/Archivo:D%C3%
BCrer_-_Selbstbildnis_im_Pelzrock_-_Alte_Pinakothek.jpg. A día de 9/8/2019. 
769 Van Rijn, R. (1634). Wikipedia. Autorretrato grabado como monarca oriental, portando un kris. 
[Fotografía de obra]. Recuperado de: https://en.wikipedia.org/wiki/Self-
portraits_by_Rembrandt#/media/File:Rembrandtselfportraitweb.jpg. A día de 9/8/2019. 
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Autorretrato 

de oficio. 

En el retrato de oficio, o retrato de 

pintor, el artista se representa en su 

taller o estudio, trabajando o 

posando, ilustrando su profesión. 

Se trata de un claro ejemplo de 

mostrar lo que hay detrás de la 

pintura finalizada, y sobre el 

proceso que lleva crearla. 

 
Autorretrato pintando de 

William Hogarth (1758).770 

Autorretrato 

de “vanitas”. 

En el retrato de tipo “vanitas” o 

“memento mori”, vemos una 

representación del pintor en 

relación con la vida, la muerte, el 

paso del tiempo, y la fugacidad del 

mismo. Un recuerdo de quienes 

fueron, y hacia dónde vamos todos. 

En cualquier caso, también alude a 

la inmortalidad de la pintura. 

 
Retrato de temática “Vanitas” 

o de “Memento Mori”, del 

pintor David Bailly (1651).771 

 

 Argullol considera que existen también otras variaciones, especialmente 

cuando nos fijamos en el tiempo de su ejecución. Los primeros autorretratos tendían 

a ser de corte indirecto, y los pintores se integraban a sí mismos en las obras con más 

elementos y personajes, de manera generalmente discreta. Existen diversos ejemplos 

de este hecho, como en la obra San Pedro en su trono (1424) de Masaccio, La 

coronación de la Virgen (1439-1447) de Filippo Lippi o la Adoración de los magos 

(1475), entre otras. Sin embargo, de manera progresiva el autorretrato de los pintores 

fue haciéndose cada vez más común, y la percepción de su oficio se comenzó a 

considerar como algo más que digno. El autor señala cómo a Miguel Ángel y a Rafael 

se los consideraban “divinos”.772 

 

 
770 Hogarth, W. (1758). Wikipedia. Autorretrato pintando. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/Archivo:Self-portrait_by_William_Hogarth.jpg. A día de 9/8/2019. 
771 Bailly, D. (1651). Wikimedia Commons. Self-Portrait with Vanitas Symbols. [Fotografía de obra]. 
Recuperado de: 
https://commons.wikimedia.org/wiki/Vanitas#/media/File:David_Bailly_Vanitas1651.jpg. A día de 
9/8/2019. 
772 Argullol, R., et al. (2004). El retrato. (pp. 46-49). Madrid: Galaxia Gutenberg. 
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Fragmento recortado del autorretrato 

de Caravaggio en su obra David con la 

cabeza de Goliat (1609-1610). En la 

obra, Caravaggio se representa 

decapitado y con una expresión de 

profunda gravedad.773 

 

 
Miguel Ángel se representó a sí mismo 

como la piel de San Bartolomé en el 

Juicio Final de la Capilla Sixtina. Entre 

todas las figuras posibles, él se 

representó como un sacrificado.774 

Como vemos arriba, Argullol afirma que no solamente se hicieron retratos con 

un fin de ensalzamiento personal, sino que también hubo pintores que utilizaron su 

rostro para mostrar humillación, sumisión, y horror. Pintores como Caravaggio en 

David con la cabeza de Goliat (1609-1610) o Miguel Ángel en la representación de la 

piel de San Bartolomé en el Juicio Final de la Capilla Sixtina, son dos ejemplos 

propuestos por el autor para ilustrar este hecho.775 

 

 
773 Merisi da Caravaggio, M. (1609-1610). Wikipedia. David con la cabeza de Goliat. [Fotografía de 
obra]. Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/David_con_la_cabeza_de_Goliat#/media/Archivo:Caravaggio_-
_David_con_la_testa_di_Golia.jpg. A día de 9/08/2019. 
774 Buonarroti, M. (1537-1541). Algargos, Arte e Historia Blog educativo de Historia del Arte. 
Fotografías y comentarios de todos los estilos. Detalle de El Juicio Final. [Fotografía de 
obra][Detalle]. Recuperado de:  
http://algargosarte.blogspot.com/2014/11/el-juicio-final-de-miguel-angel-los.html. A día de 
12/12/2019. 
775 Argullol, R., et al. (2004). El retrato. (p. 50). Madrid: Galaxia Gutenberg. 
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En la obra propuesta por Argullol, la Alegoría de la Pintura (1666) de 

Johannes Vermeer, se observa el supuesto taller de Vermeer, donde el artista se 

representa pintando a una modelo que vemos en el fondo. El autor señala que en 

esta obra lo importante no se trata del rostro del pintor, sino de la representación 

de su oficio, que viene a ser en esencia su autorretrato.776 

 

En cualquier caso, Argullol afirma que el pintor que se representaba a sí mismo 

pintando, en muchas ocasiones, se representaba como un “luchador”, armado con sus 

pinceles y su paleta, y “batallando” contra el lienzo. Una manera de registrar su oficio, 

su día a día, y su ser, deteniéndolos en el tiempo para la posteridad. Se trataba, en 

esencia, de una defensa de su oficio, y dejar constancia de cómo trabajaba en su 

estudio, en ocasiones mostrando también parte del proceso o incluso apareciendo 

junto a algún modelo.777 

 

Hemos visto el autorretrato de Alberto Durero realizado en el año 1500 al 

menos en tres ocasiones en esta disertación. Sobre esta obra tan peculiar, Norbert 

Schneider afirma que está ejecutada dentro de un esquema propio de la Edad Media, 

en la que se imita en cierto modo la tipología del Cristo hierático. El autor califica la 

obra como una “imitatio Christi”, una imitación de Cristo, por lo que se trata de toda 

una declaración de intenciones. Existe, en cualquier caso, un gran realismo que supera 

al idealismo que emana la obra, puesto que pueden denotarse ciertas irregularidades 

propias del aspecto de un ser humano real en la descripción pintada del rostro.778 

 

No se puede hablar del autorretrato sin mencionar a Rembrandt Van Rijn, 

quien realizó numerosas de estas obras a lo largo de su vida. Schneider afirma que 

Rembrandt fue uno de los pintores modernos que trabajó sistemáticamente el 

 
776 Vermeer van Delft, J. (1666). Wikipedia. Alegoría de la pintura. [Fotografía de obra]. Recuperado 
de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/El_arte_de_la_pintura#/media/Archivo:Jan_Vermeer_-
_The_Art_of_Painting_-_Google_Art_Project.jpg. A día de 9/08/2019. 
777 Argullol, R., et al. (2004). El retrato. (pp. 51-52). Madrid: Galaxia Gutenberg. 
778 Schneider, N. Traducción de José García Pelegrín. (1995). El arte del retrato: Las principales 
obras del retrato europeo (1420-1670). (p. 104). Colonia: Benedikt Taschen. 
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autorretrato como medio de dejar constancia de su aspecto físico y psicológico, a lo 

largo de los años. Una serie de obras que explican su religiosidad, sus pasiones, sus 

sentimientos, y, por supuesto, sus inquietudes e ideas.779 

 

 
En la obra Autorretrato (1640), 

Rembrandt se autorretrató, según la 

web del Museo National Gallery de 

Londres780, como un hombre del 

Renacimiento, llevando prendas de al 

menos cien años atrás. La obra en 

consecuencia serviría para homenajear 

a los pintores del Renacimiento y 

compararse con ellos.781 

 
En esta obra, conocida como El hijo 

pródigo en el Burdel (1662), se trata de 

un autorretrato del pintor y de su 

mujer Saskia. En la obra, vemos que 

ambos cumplen un papel 

caracterizando la parábola bíblica.782 

 

 
779 Schneider, N. Traducción de José García Pelegrín. (1995). El arte del retrato: Las principales 
obras del retrato europeo (1420-1670). (pp. 113-114). Colonia: Benedikt Taschen. 
780 The National Gallery. Self portrait at the age of 34. Recuperado de: 
https://www.nationalgallery.org.uk/paintings/rembrandt-self-portrait-at-the-age-of-34. A día de 
09/08/2019. 
781 Van Rijn, R. (1640). Wikipedia. Self-Portrait. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://en.wikipedia.org/wiki/Self-portraits_by_Rembrandt#/media/File:Self-
portrait_at_34_by_Rembrandt.jpg. A día de 9/08/2019. 
782 Van Rijn, R. (1662). Wikipedia. Rembrandt and Saskia in the parable of the Prodigal Son. 
[Fotografía de obra]. Recuperado de:  
https://en.wikipedia.org/wiki/Self-portraits_by_Rembrandt#/media/File:Rembrandt_-
_Rembrandt_and_Saskia_in_the_Scene_of_the_Prodigal_Son_-_Google_Art_Project.jpg. A día de 
9/08/2019. 



324 

 
En esta obra vemos un autorretrato de 

Rembrandt realizado en 1632, donde lo 

vemos como un hombre joven y 

elegante.783 

 
En la obra Autorretrato a la edad de 

sesenta y tres años (1669) vemos a 

Rembrandt el año de su fallecimiento, 

más envejecido que en sus numerosos 

retratos.784 

 

 Gracias a publicaciones como el ensayo de Charles Le Brun (1619-1690) 

conocido como Méthode pour apprendre sur l’expression générale et particulière 

(1698), donde estableció esquemas y preceptos acerca del aspecto con relación a las 

pasiones y los comportamientos, se pueden analizar algunas de las obras del pintor 

como teatralizaciones. En algunas de sus piezas, Rembrandt aparece vestido como 

noble, como mendigo… Se tratarían de disfraces evidentes, caso como un ejercicio por 

crear un alter ego. Incluso la expresión de diversos sentimientos podría entenderse 

como un intento por representar la individualidad humana.785 

 

 

 

 

 
783 Van Rijn, R. (1632). Wikipedia. Self-portrait with wideawake hat. [Fotografía de obra]. 
Recuperado de:  
https://en.wikipedia.org/wiki/Self-
portraits_by_Rembrandt#/media/File:Rembrandt_Harmensz._van_Rijn_144.jpg. A día de 
9/08/2019. 
784 Van Rijn, R. (1669). Wikipedia. Self-portrait. [Fotografía de obra]. Recuperado de:  
https://en.wikipedia.org/wiki/Self-
portraits_by_Rembrandt#/media/File:Rembrandt_Harmensz._van_Rijn_135.jpg. A día de 
9/08/2019. 
785 Schneider, N. Traducción de José García Pelegrín. (1995). El arte del retrato: Las principales 
obras del retrato europeo (1420-1670). (pp. 113-114). Colonia: Benedikt Taschen. 
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■ BLOQUE II. 

 

5. La pintura de Kepa Garraza. 

 

5.1. Obra y trayectoria de Kepa Garraza. 

 

❖ “Biografía”. 

 

 Kepa Garraza Álvarez nació el 31 de diciembre de 1979. Originario de Berango, 

ha residido y desarrollado la mayoría de su obra y trayectoria artística en Bilbao, 

Bizkaia. 

  

Garraza realizó su formación en Bellas Artes en la Universidad del País Vasco, 

en la escuela de arte Bradford Art College, en Inglaterra, y en la Universidad de 

Barcelona.  

 

Como veremos más adelante, su trayectoria expositiva comenzó en 2004. A lo 

largo de todos estos años ha sido galardonado con una gran variedad de premios y 

reconocimientos, entre los que destacan el de Estampa/Casa de Velázquez en 2015, el 

premio de la Real Academia de Bellas Artes de San Carlos, Valencia, en el año 2013, 

o el obtenido por la Fundación Focus-Abengoa en el año 2005. 

 

Su actividad expositiva es internacional. Entre las exposiciones realizadas en 

Bilbao, destacan las mostradas en la Sala Rekalde, en la recientemente clausurada 

Windsor Kulturgintza o en la Galería Lumbreras. Su obra ha sido vista en galerías de 

Madrid, Dusseldorf, Rotterdam y Nueva York, entre otros lugares. 

 

Su producción puede encontrarse tanto en colecciones privadas como públicas, 

nacionales e internacionales. Podemos citar algunas, como la del Museo Artium en 

Vitoria, la colección pública de la Comunidad de Madrid, o la Colección de Arte 

Contemporáneo del Museo Patio Herreriano, situado en Valladolid.  

 

En el punto 5.2 de esta investigación, seguidamente después de este apartado 

dedicado a la trayectoria y obra de Garraza, se podrán encontrar dos entrevistas o 

charlas mantenidas con el artista a propósito de su obra. 

 

❖ “Descripción visual de las obras y/o las series de obras”. 

 

 Seleccionar la obra de Kepa Garraza para esta investigación responde a varias 

cuestiones, independientemente a la de su contrastada trayectoria artística. 

Primeramente, pensamos que su obra encaja de manera muy adecuada con los 

planteamientos que exponemos en esta investigación. Por otro lado, y como 
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explicaremos más adelante, conocemos la obra y trayectoria del artista de primera 

mano. Fui alumno de Garraza en su estudio durante tres años y, por otro lado, he 

colaborado con él en diversas ocasiones. Considero que esta relación de primer nivel 

me acredita como suficientemente conocedor de su trayectoria y procesos como para 

poder hablar con garantías de su obra. Finalmente, hemos mantenido un contacto 

constante con Garraza a la hora de redactar este apartado, para que la información que 

aquí brindamos sea lo más fidedigna posible. 

 

Afortunadamente para el que firma este trabajo, Garraza es una persona que 

organiza su trabajo por series, y de manera bien estructurada. Esto nos facilita hacer 

una selección cronológica de la misma para nuestra investigación.  

 

Analizaremos una selección de obras recogidas en las siguientes series: In 

Heaven Everything is fine, Estados Alterados, Imágenes de Violencia, Pasión y 

Muerte, Y Los Llamamos Ángeles Caídos, B.I.D.A. (Brigadas Internacionales Para 

La Destrucción del Arte), Kepa Garraza, Osama, This Is The End Of The World As 

You Know It, IBDA Strikes Again, Power y Propaganda.  

 

Hemos dejado fuera de esta investigación su serie Apocalypse (2017-2018), 

puesto que las obras pertenecientes a esta serie no tienen relación alguna con los temas 

analizados en esta investigación. La citada serie se compone de pinturas que recogen 

escenas apocalípticas y distópicas de películas de ciencia ficción, principalmente. 

 

Por último, queremos aclarar que, por agilizar, nos hemos visto obligados a 

hacer comentarios bastante sintéticos sobre las pinturas, puesto que no quisiéramos 

desviarnos en exceso del tema central de la investigación, ni tampoco extendernos 

demasiado en formalismos sobre las obras. Somos conscientes de que, como 

observaremos, la pintura de Garraza está formada por simetrías, diagonales, vectores 

o triángulos, entre otros. Se trata de un marco compositivo recurrente en su práctica 

artística. Sin embargo, no entraremos a hablar de estas cuestiones, ni a valorarlas en 

profundidad, por lo argumentado anteriormente. 

 

Procederemos a continuación a analizar las series de obras del artista, 

organizadas de manera cronológica. Quisiéramos aclarar, antes de nada, que las 

primeras series que veremos, In Heaven Everything is fine, Estados alterados e 

Imágenes de violencia, pasión y muerte, fueron proyectos tempranos de Garraza, 

realizados en su período formativo e inicios como artista. Por este motivo, no 

dedicamos tanto énfasis en analizar estos conjuntos de obras, puesto que no tienen un 

carácter tan consolidado como las siguientes series que veremos. En cualquier caso, 

tienen un indudable interés como documento que atestigua los inicios artísticos del 

pintor. 

 

➢ “I. In Heaven Everything is fine”. 
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❖ “Descripción de las obras”. 

 

 La primera serie formal de pinturas de Garraza se llama In Heaven Everything 

is fine, que en castellano vendría a significar “todo está bien en el cielo”. 

 

 Se trata de una amplia serie de obras de pequeño formato, en blanco y negro. 

Son grisallas, como posteriormente veremos en el apartado de técnicas. 

 

 Ejemplificamos el texto con seis obras que nos servirán para entender mejor los 

conceptos. 

 

 
Sin Título 13. (2003). Se trata de un óleo 

sobre lienzo, con unas medidas de 33 

por 41 centímetros.786 

 
Sin Título 14. (2003). Se trata de un óleo 

sobre lienzo, con unas medidas de 38 

por 46 centímetros.787 

 
Sin Título 22. (2003). Se trata de un 

óleo sobre lienzo, con unas medidas de 

38 por 46 centímetros.788 

 
Sin Título 19. (2003). Se trata de un óleo 

sobre lienzo, con unas medidas de 38 

por 46 centímetros.789 

 
786 Garraza, K. (2002-2003). Colección particular. S/T. [Fotografía de obra]. [Detalle]. Imagen cedida 
por el artista.  
787 Ibidem. 
788 Ibidem. 
789 Ibidem. 
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Sin Título 2. (2003). Se trata de un óleo 

sobre lienzo, con unas medidas de 33 

por 41 centímetros.790 

 
Sin Título 17. (2003). Se trata de un óleo 

sobre lienzo, con unas medidas de 38 

por 46 centímetros.791 

 

En esta serie, el autor aparece en todos y cada uno de los retratos acompañado 

por “estrellas” del arte: iconos culturales del siglo XX que son fácilmente identificables 

por el espectador medio (Cindy Sherman, Jackson Pollock, Julian Schnabel, Francis 

Bacon...) y que hoy en día siguen siendo ampliamente reconocidos. 

 

Como se puede observar, todas las obras son de formato horizontal y tienen a 

dos sujetos como protagonistas (siendo Garraza uno de ellos en todos los casos). Las 

figuras posan siempre en paralelo, aprovechando el formato vertical del lienzo. 

 

No solamente vemos repeticiones en los gestos (Garraza imita o reacciona a la 

par de su homólogo), sino que también vemos una repetición en la ropa que viste en 

varios de los cuadros. 

 

 Garraza se rige por una serie de constantes muy determinadas que estructuran 

su obra. Las primeras series están eminentemente influenciadas por la fotografía: 

tanto a nivel técnico, como conceptual. El trabajo seriado, repetitivo incluso, lo 

relacionamos con la idea de archivo, de documento gráfico. Por otro lado, el deseo del 

artista en estas primeras series es acercarse lo máximo posible, desde la pintura, al 

mundo fotográfico. 

 

❖ “Contexto y significado”. 

 

En las obras vemos artistas fallecidos, como Jackson Pollock o Francis Bacon, 

y artistas vivos (Cindy Sherman o Julian Schnabel). Sin embargo, los vemos junto a un 

Garraza de la misma edad en todas las obras. Por consiguiente, podríamos pensar que 

se trata de personas que están vivas en el mismo espacio temporal. A diferencia de la 

serie Kepa Garraza, que es una secuela de esta colección, las figuras permanecen 

 
790 Ibidem. 
791 Ibidem. 
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estáticas en un espacio indefinido. Quizá sea una referencia a una especie de limbo, o 

a la suspensión del tiempo: una existencia en la “nada”. No charlan ni se relacionan 

entre sí: parecen estar congelados, casi como si hubieran sido fotografiados en algún 

lugar y tiempo extraños, y por separado. Sin embargo, los reconocemos a primera 

vista, y los parecidos son convincentes. Por otro lado, al mirar las figuras 

individualmente, también tienen cierto aspecto de fotografías de carné. 

 

En algunas de las obras las figuras parecen mantener algún tipo de relación, 

pero esta no resulta muy creíble. Podríamos especular con que son personas que, 

aparentemente, están en un lugar y en un tiempo sin un significado evidente. Es 

posible que Garraza se haya representado visitándolos allá donde habiten, pero 

definitivamente, no consigue comunicarse con ellos. Realmente, el protagonista es el 

propio espectador, pues la mayoría de los cuadros se dirigen a él a través de miradas 

directas o indirectas. Otros de los cuadros miran hacia otro lugar: un vacío del que no 

sabemos nada. 

 

Personalmente, opino que el autor humaniza, en consecuencia, a estos “seres 

de otro planeta”: los trae a la vida para recordarles y recordarnos que fueron humanos, 

como lo es Garraza, y como lo somos nosotros. Su talento y fama son reales, su 

condición humana nos equipara. Es un elogio a estos artistas, pero también una 

advertencia: estos artistas no fueron mitos, fueron personas como usted y como yo. A 

fin de cuentas, el título de la serie hace referencia al cielo, una selección de título con 

una evidente carga simbólica. 

 

➢ “II. Estados alterados”. 

 

❖ “Descripción de las obras”. 

 

 Hemos seleccionado las siguientes tres obras para ejemplificar la serie de 

Estados Alterados. 

 

 
Estados alterados 3. (2004). Se trata de 

un óleo sobre lienzo, con unas medidas 

 
Estados alterados 14. (2004). Se trata 

de un óleo sobre lienzo, con unas 
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de 110 por 160 centímetros.792 medidas de 110 por 170 centímetros.793 

 
Estados alterados 4. (2004). Se trata de 

un óleo sobre lienzo, con unas medidas 

de 110 por 170 centímetros.794 

 
Estados alterados 8. (2004). Se trata de 

un óleo sobre lienzo, con unas medidas 

de 110 por 170 centímetros.795 

 
Estados alterados 11. (2004). Se trata de 

un óleo sobre lienzo, con unas medidas 

de 160 por 110 centímetros.796 

 

 

 Las figuras que aparecen en las obras ven condicionada su disposición al 

formato del lienzo: horizontal en la primera y tercera obra, y vertical en la segunda 

obra. 

 

 El sujeto protagonista es el propio autor. Vestido de manera casual, no hay 

elementos extraños que resalten especialmente: las pinturas se componen de un fondo 

neutro (blanco y vacío), y una figura que flota sin desprender ninguna sombra (no nos 

 
792 Garraza, K. (2004). Colección particular. Estados Alterados 3. [Fotografía de obra]. [Detalle]. 
Imagen cedida por el artista.  
793 Garraza, K. (2004). Colección particular. Estados Alterados 14. [Fotografía de obra]. [Detalle]. 
Imagen cedida por el artista.  
794 Garraza, K. (2004). Colección particular. Estados Alterados 4. [Fotografía de obra]. [Detalle]. 
Imagen cedida por el artista.  
795 Garraza, K. (2004). Colección particular. Estados Alterados 8. [Fotografía de obra]. [Detalle]. 
Imagen cedida por el artista.  
796 Garraza, K. (2004). Colección particular. Estados Alterados 11. [Fotografía de obra]. [Detalle]. 
Imagen cedida por el artista.  
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encontramos, por consiguiente, en un lugar real, sino en un lugar imaginario o 

hipotético, donde las leyes de la física no parecen regir). 

 

 A pesar de la repetición formal y visual, hay unos pocos matices que diferencian 

las obras entre sí. En los aspectos cromáticos, vemos cómo la primera obra está 

resuelta a través de una grisalla. No ocurre lo mismo con las otras dos piezas, que sí 

son cromáticas. 

 

 Las figuras tienen una cara de sorpresa o extrañeza. Los cuerpos, flotantes, 

parecen descontrolados en algunos casos (tercera obra) y controlados en otras 

(primera y segunda obra).  

 

En cualquiera de los casos, las piezas representan una serie de cuerpos que 

levitan en un espacio irreal y que, posiblemente se cuestionen por la naturaleza de su 

extraña situación. 

 

❖ “Contexto y significado”. 

 

En esta serie, Garraza da un paso adelante en ese vacío o, al menos, permanece 

en él a través de un “estado alterado”, un imposible físico. Abandona técnicamente la 

monocromía, al igual que las prestigiosas personas que le acompañaban en la serie 

anterior, para convertirse en un ser flotante en un espacio irreal. 

 

Como bien apunta el texto del catálogo sobre Garraza editado por el Museo 

Artium de Vitoria, estos Estados Alterados tienen algo de religioso, y algo de 

psicotrópico. ¿Podría tratarse de un estado místico, una experiencia religiosa, o un 

viaje a la inconsciencia a través de las drogas?797 

 

Independientemente de su razón de ser, las expresiones son evidentes: 

extrañeza, sorpresa, miedo, desconcierto. Figuras que flotan, caen, vuelan. Imágenes 

que nos recuerdan a esas películas de acción o fantasía donde la gravedad no parece 

surtir efecto. 

 

➢ “III. Imágenes de violencia, pasión y muerte”. 

 

❖ “Descripción de las obras”. 

 

 Hemos seleccionado las siguientes tres obras (dos pinturas y una fotografía), 

para ilustrar la serie. 

 

 
797 Se puede leer interesante información sobre este y otros asuntos relacionados con el artista y su 

obra, en el Catálogo digital del Museo Artium (Vitoria). Disponible a través del siguiente enlace: 

http://catalogo.artium.org/book/export/html/11156. A día de 30.3.17. 
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Sin título 2. (2005). Se trata de un óleo 

sobre lienzo, con unas medidas de 150 

por 200 centímetros.798 

 
Sin título 1. (2005). Se trata de un óleo 

sobre lienzo, con unas medidas de 200 

por 200 centímetros.799 

 
Sin título 3. (2005). Se trata de un óleo 

sobre lienzo, con unas medidas de 175 

por 225 centímetros.800 

 
Sin título 11. (2005). Se trata de un óleo 

sobre lienzo, con unas medidas de 200 

por 200 centímetros.801 

 
Sin título 4. (2003). Se trata de una 

fotografía sobre aluminio, con unas 

 
Sin título 5. (2005). Se trata de una 

fotografía sobre aluminio, con unas 

 
798 Garraza, K. (2005). Colección particular. Sin título 2. [Fotografía de obra]. [Detalle]. Imagen 
cedida por el artista. 
799 Garraza, K. (2005). Colección particular. Sin título 1. [Fotografía de obra]. [Detalle]. Imagen cedida 
por el artista. 
800 Garraza, K. (2005). Colección particular. Sin título 3. [Fotografía de obra]. [Detalle]. Imagen 
cedida por el artista. 
801 Garraza, K. (2005). Colección particular. Sin título 11. [Fotografía de obra]. [Detalle]. Imagen 
cedida por el artista. 
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medidas de 100 por 150 centímetros.802 medidas de 100 por 150 centímetros.803 

 

Al igual que en las obras de las series anteriores, Garraza piensa de antemano 

la estructura del cuadro, para adaptarlo al formato del lienzo con posterioridad. En 

este caso, vemos que en las tres obras predomina un formato horizontal. 

 

Las obras destacan por el uso de fuertes contrastes lumínicos, haciendo una 

clara referencia al tenebrismo, (como comentaremos a continuación). Los fondos son 

planos y oscuros (a excepción de la pieza fotográfica), donde vemos un extraño fondo 

verde de “croma”, aprovechando la propia localización en que se realizó la sesión 

fotográfica, en un estudio especializado.  

 

El autor aparece en todas las obras, siendo, curiosamente, víctima en todas y 

cada una de ellas. De hecho, la mesa y la botella parecen ser elementos comunes en 

dos de las obras que mostramos. 

 

En la obra primera obra, vemos una reunión de amigos suicidas que, 

acompañados por una botella de vodka en mesa, se vuelan la cabeza. Vemos una 

evidente similitud con las obras tenebristas de Caravaggio, así como una referencia 

velada a las composiciones pictóricas empleadas en obras que representan a figuras 

alrededor de una mesa, como La Cena de Emaús (1601). Por otro lado, la pistola, la 

ropa y la propia botella, sitúan la obra en la actualidad. Es peculiar ver que los tres 

suicidas son el propio Garraza, haciendo de la obra un extraño triple retrato. 

 

Por otro lado, la segunda pieza trata de una escena de asesinato. Gracias a las 

vestimentas de la mujer, podemos situar a los protagonistas en la actualidad (siendo 

esto, junto al aspecto moderno del cuchillo, lo único que no hace de la obra algo 

atemporal en términos de representación). Vemos una clara referencia al episodio del 

antiguo testamento en el que Judith corta la cabeza de Holofernes. Es más que 

probable que Garraza haya sido influido por autores que trataron el tema, como 

fueron, entre otros, Caravaggio o Artemisia Gentileschi.  

 

 En último lugar, en la fotografía, vemos un Garraza protagonista, 

representándose como una persona asesinada, (siguiendo la tradición del pintor 

víctima de sí mismo). En este ejemplo fotográfico, vemos una posible escena de 

envenenamiento. La estructura, composición e idea se repiten de nuevo en esta obra, 

y la posible asesina parece ser la misma mujer que corta su cuello en la segunda obra 

(ambas mujeres son, en la vida real, su propia esposa). Dejando de lado el extraño 

croma de estudio que ya hemos mencionado, el cigarro, la ropa y elementos del cuadro 

 
802 Garraza, K. (2003). Colección particular. Sin título 4. [Fotografía]. [Detalle]. Imagen cedida por el 
artista. 
803 Garraza, K. (2005). Colección particular. Sin título 5. [Fotografía]. [Detalle]. Imagen cedida por el 
artista. 
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nos vuelven a situar en el día de hoy. 

 

En la totalidad de la serie, Garraza continúa haciendo una aproximación 

pictórica al mundo cinematográfico (el cine violento, de terror y especialmente, el de 

ciencia ficción). Incluye también alusiones gráficas provenientes del mundo del cómic 

e incluso de los videojuegos de acción.  

 

Todas estas referencias, generalmente distópicas, ácidas y teatrales, se ven 

frecuentemente mezcladas con alusiones más o menos claras a iconos pictóricos de la 

historia del arte, como es el caso de la obra que alude a la historia de Judith y 

Holofernes. Este es el quid de la obra de Garraza en este estadio: el cuestionamiento 

de lo que vemos (o creemos ver), a través de la obra, y las contradicciones que nos 

plantea. En cualquier caso, Imágenes de Violencia, Pasión y Muerte, no deja de ser 

una serie “antesala” para las futuras series más complejas que ahondarán más en esta 

idea. 

  

❖ “Contexto y significado”. 

 

Independientemente del interés de esta serie, se trata de la única en la que el 

artista realizó, de manera conjunta, propuestas artísticas fotográficas y pictóricas, 

mostradas a la vez. Como hemos visto, las obras muestran escenas de violencia y 

asesinato, de gran agresividad y crudeza. A priori, esta temática nos resultaría algo 

trillada, quizá por la sobreexposición e insensibilización que tenemos a la misma, a 

través del cine, los videojuegos, la prensa o los noticiarios. 

 

 Sin embargo, el contraste de la violencia y las escenas complejas con un entorno 

neutro y seguro como puede ser una galería de arte (donde son expuestas y 

visualizadas por los espectadores), hace que la aproximación a estas obras genere una 

reacción de extrañeza. 

 

 En esta colección de pinturas, Garraza parece centrarse en las relaciones que 

mantienen un grupo de personas. Algunos parecen ser sujetos pasivos, otros son 

víctimas (también suicidas), y, por último, vemos también asesinos. Garraza es, de 

manera general, el protagonista de las obras: ya sea como suicida, o como víctima. 

 

 La única razón aparente de este sinsentido parece ser la intención del artista de 

hacer al espectador cuestionar su posición ante la violencia: ser un objeto pasivo, o un 

ser que es capaz de responder ante la misma: despertar a la persona y hacerle ver que 

la violencia, el asesinato y la muerte son reales, y no algo que solo vemos en la ficción.  

 

Como decimos, esta violencia y crudeza de las imágenes a las que nos vemos 

expuestos habitualmente, ya provenga de medios reales como ficticios, nos ha hecho 

insensibles a las mismas. Podemos degustar un exquisito entrecot mientras las 

noticias de fondo en la televisión hablan de numerosas víctimas de un atentado en 
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algún país lejano, y parece no afectarnos en absoluto. Si el dolor es ajeno, no nos toca 

como debería. Pero claro, no ocurre lo mismo cuando lo vemos en la vida real; o 

cuando nos toca personalmente. El “buen arte” parece tener esa característica que nos 

hace conectar inmediatamente con su mensaje. Un cuadro con contenido violento, 

incluso hoy en día, puede llegar a ser más expresivo y conmovedor que una escena 

cinematográfica o una fotografía. 

 

Como comentábamos más arriba, las obras que hemos seleccionado a modo de 

ejemplo se ven claramente influenciadas por la pintura teatral barroca. A pesar de que 

no son retratos propiamente dichos, el pintor se autorretrata en todas las obras, y los 

acompañantes son claramente identificables: sus amigos, su mujer y gente del 

entorno. 

 

 En este sentido, además de las referencias contemporáneas que hemos 

mencionado, podemos denotar esa influencia evidente de la historia de la pintura en 

su producción. Un choque entre dos mundos, dos lenguajes (cinematográfico y 

pictórico) que se unen en una misma práctica, logrando un cuestionamiento del hoy y 

del ayer. 

 

➢ “IV. Y los llamamos ángeles caídos”. 

 

❖ “Descripción de las obras”. 

 

Kepa Garraza me comentó en diversas ocasiones que esta podría considerarse 

su primera serie “formal”, siendo los tres anteriores proyectos menos elaborados a 

nivel conceptual y técnico. Sin embargo, y tal como decíamos antes, los hemos incluido 

por considerarlos de verdadero interés y por la claridad que nos ha brindado para 

poder comprender y situar su obra a partir de ahora. 

 

Analizaremos a continuación tres obras de la actual serie, para comprender 

mejor el contenido de la misma. 
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Andy Warhol, Nueva York, 1987. (2006). Se trata de un óleo sobre lienzo, con unas 

medidas de 110 por 160 centímetros.804 

 

 Andrew Warhola (1928-1987) es uno de los mayores iconos del arte del siglo 

XX. Sus (casi) siempre polémicas obras marcaron un antes y un después. Fue de los 

máximos representantes del Pop Art; admirado por muchos y cuestionado por otros 

tantos, su influencia en el panorama artístico actual sigue vigente. El 22 de febrero, en 

el New York Hospital, sufrió una arritmia después de una operación de vesícula, 

falleciendo de manera prematura. Se sabe que la operación había sido retrasada por 

su fobia a los centros y profesionales sanitarios.805 

 

En este retrato de Warhol, Garraza imagina su muerte justo después de este 

suceso. Sólo dos elementos que ya hemos mencionado nos sugieren su identidad: la 

ficha identificativa atada al dedo gordo de su pie, y su icónica peluca gris, que podemos 

intuir a través del final de la sábana. En referencia a la pieza, vemos que se trata de 

una obra horizontal, con dos colores predominantes: el blanco de la tela, y el negro del 

fondo. El cuerpo de un difunto está situado sobre una camilla metálica, tapado por la 

sábana. Sólo asoman el pelo (o peluca), los dos pies y una mano que cae, haciendo 

patente la ausencia de vida.  

  

La siguiente obra que observaremos, la protagoniza Marcus Rothkowitz (1903-

1970), también conocido como Mark Rothko, quien fue uno de los mayores 

representantes de la Escuela de Nueva York (1940-1960, aproximadamente).  

 

 
804 Garraza, K. (2006). Andy Warhol, Nueva York, 1987. [Fotografía de obra][Detalle]. Imagen cedida 
por el artista. A día de 19/12/2019. 
805 Colaboradores de Wikipedia. Wikipedia. Andy Warhol. Recuperado de: 

https://es.wikipedia.org/w/index.php?title=Andy_Warhol&oldid=98194831. A día de 14/04/2017. 
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 Nos encontramos ante una obra de formato horizontal, donde los dos colores 

principales son el blanco y un rojo sanguíneo. Una bañera y un retrete (de formas y 

perspectivas simplificadas) sitúan al protagonista en un baño. Tiene la cabeza cubierta 

por una toalla del mismo color que el agua, la cual está mezclada con la sangre que ha 

fluido por sus muñecas, cortadas en un acto de suicidio. 

 

  
Mark Rothko, Nueva York, 1970. (2006). Se trata de un óleo sobre lienzo, con unas 

medidas de 114 por 162 centímetros.806 

 

 Las obras de esta serie son de corte imaginario. Garraza está proponiendo una 

imagen conceptual de un suceso hipotético: en el cuadro, de perspectivas algo erróneas 

a nivel técnico (pero que funcionan bien en su conjunto, pues focaliza nuestra visión 

en el protagonista), vemos a un hombre con la cabeza cubierta por una toalla. Su 

cuerpo desnudo, sin embargo, no aparenta ser el cuerpo de un hombre de sesenta y 

siete años que tenía Mark al cometer su suicidio. 

 

 Sin embargo, a través de la obra, tenemos la sensación de haber entrado a la 

escena del acto, y lo vemos ante nosotros: estamos en el baño de Rothko, ese espacio 

íntimo donde el pintor decidió quitarse la vida. La pulcritud del blanco contrasta con 

la rotundidad de la sangre que, como decíamos, se repite en la toalla que alguien ha 

decidido poner en el rostro del protagonista. Quizá el color de la toalla se corresponde 

a la sangre que ha absorbido haciendo aún, si cabe, más dramática la escena. 

 

 Según hemos observado hasta ahora, los rostros de los personajes no son 

necesarios para el pintor. Lo importante es el cuerpo, la disposición, y el aura que 

 
806 Garraza, K. (2006). Mark Rothko, Nueva York, 1987. [Fotografía de obra][Detalle]. Imagen cedida 
por el artista. A día de 19/12/2019. 
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desprenden las escenas. Escenas que, como decíamos antes, se acercan más a la 

cinematografía y la fotografía, que a la propia historia de la pintura. Sin embargo, no 

deja de ser una aproximación a través del propio medio.  

 

Tal y como hemos afirmado con anterioridad, el cine y la fotografía beben en 

muchas ocasiones de la historia del arte y de la pintura, y Garraza une el antes y el 

después en todas y cada una de sus obras.  

 

 
Chaïm Soutine, Paris, 1943. (2006). Se trata de un óleo sobre lienzo, con unas 

medidas de 100 por 210 centímetros.807 

 

Vemos que esta nueva obra que analizamos está realizada en una composición 

apaisada, una recurso muy empleado por la industria cinematográfica a la hora de 

representar cuerpos tumbados. El blanco y negro vuelven a ser los colores principales: 

el frío blanco de las baldosas y la tela que cubre los cuerpos, y el negro absoluto de un 

fondo vacío. A su vez, vemos una sutil mancha de sangre que comienza a caer en el 

centro de la plataforma. 

 

Los pocos elementos del cuadro simplifican y aclaran el mensaje. Tiene 

bastantes similitudes con la obra anterior, siendo este cuerpo y el de Mark Rothko, 

sospechosamente parecidos. Esto nos hace recordar que Garraza trabaja con modelos 

reales en sus sesiones fotográficas, previas a la construcción pictórica.  

 

Jaim Solomonovich (1893-1943), quizá más conocido como Chaïm Soutine, fue 

un pintor de origen ruso, cuya obra se enmarca en la que se denominó la Escuela de 

París (1915-1940, aproximadamente). 

 

En la obra de Garraza lo vemos representado recién fallecido en una hipotética 

mesa de operaciones. Decimos hipotética, porque observando el cuadro, podría 

 
807 Garraza, K. (2006). Chaïm Soutine, Paris, 1943. [Fotografía de obra][Detalle]. Imagen cedida por 
el artista. A día de 19/12/2019. 
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parecer otro elemento, ya que se trata de una especie de plataforma de baldosas 

blancas. 

 

Junto al cuerpo, vemos una figura de pie, en cierto estatismo. La pulcritud 

general de la escena y la ausencia de elementos de quirófano nos aleja de lo que 

realmente sucedió en el momento de la muerte del pintor: una intervención quirúrgica 

fallida, causada por una úlcera.808 Esto nos lleva a pensar que las obras de Garraza en 

esta serie podrían tratarse casi como ejercicios de especulación imaginarios, donde lo 

que prima es la idea general, frente a la necesidad de representación de todos los 

elementos propios de cada momento. 

 

Volviendo a la pieza, y al igual que en otros cuadros, Garraza juega con los 

contrastes cromáticos: negro y blanco, blanco y rojo. Y entre las telas, vemos que 

emerge el cuerpo humano.  

 

❖ “Contexto y significado”. 

 

Volvemos a ver el gusto por la negación del rostro, quizá como un intento de 

estandarizar más la escena, y acercarnos de este modo a la condición mortal del 

protagonista. Un cuerpo genérico, una muerte específica, y un mensaje claro: 

seguimos siendo iguales. Son retratos, pero son también un “memento mori”. 

 

Las series de Garraza, además de cerradas, son repetitivas (en un sentido 

compositivo). En las tres obras anteriores, la repetición era evidente en la ausencia de 

rostros, la peculiaridad del lugar, y los fuertes contrastes cromáticos y luminosos. En 

pocas palabras, podríamos decir que en Y los llamamos ángeles caídos se cuestiona la 

aparente aura de “deidad” artística que han adquirido los artistas retratados. Una 

reflexión sobre la humanidad que subyace tras el icono. 

 

 En estas obras vendrían a juntarse dos mundos aparentemente opuestos. Por 

un lado, el mundo de las muertes prematuras a causa del consumo de grandes dosis 

de droga, así como muertes relacionadas con los excesos y el éxito. Por otro, el de las 

muertes de los héroes y heroínas, de seres casi mitológicos de grandes gestas artísticas, 

con vidas dignas de ser contadas. 

 

 No obstante, no hemos abordado al “artista superestrella” (más conocido, en 

muchas ocasiones, por sus apariciones en la prensa que por la calidad artística de su 

propia obra), como veremos en las próximas series, sino a artistas que fueron 

realmente relevantes en su tiempo vital. Los artistas de esta serie fueron personas que 

aparentemente se condenaron a sí mismos. Siguiendo la lógica del título de la serie, 

ellos mismos se hicieron caer del “cielo” al “infierno”, y por ello serían “ángeles caídos”. 

 
808 Colaboradores de Wikipedia. Wikipedia. Chaim Soutine. Recuperado de: 

https://es.wikipedia.org/w/index.php?title=Chaim_Soutine&oldid=98192698. A día de 14/04/2017. 
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Osaron vivir más allá de los límites de la vida, y pagaron el precio que nos muestran 

las pinturas. 

 

 A pesar de que todas las obras tienen una influencia clásica en su composición 

y ejecución, la estela del cine y la fotografía sigue presente. Garraza logra un equilibrio 

donde estas aparentes desgracias tienen un componente clásico de belleza o hazaña, 

casi como una especie de gesta necesaria para ser recordado en la historia del arte. 

 

Por otro lado, y como decíamos anteriormente, no dejan de ser ensayos o 

hipótesis de cómo Garraza imagina el último momento de estos humanos. A través de 

imágenes más o menos impactantes o poéticas, el autor logra que nos cuestionemos 

acerca de la realidad del mito. Eran humanos, como nosotros, después de todo. 

 

➢ “V. B.I.D.A. (Brigadas Internacionales Para La Destrucción del Arte)”. 

 

❖ “Introducción. (Contexto y significado)”. 

 

Las Brigadas Internacionales Para La Destrucción del Arte son un grupo 

terrorista de ficción, inventado por Garraza, que busca destruir el campo artístico 

(tanto clásico como contemporáneo) tal y como lo conocemos. 

 

Esta destrucción del campo artístico incluye instituciones, obras, productores y 

consumidores de arte. Las acciones perpetradas pasan desde el “grafiteo” de obras, 

hasta la destrucción de las mismas o, incluso, el rapto y asesinato de artistas y gente 

de su entorno. 

 

Como nos indica el propio Garraza, el objetivo teórico de la organización es 

destruir el “establishment” artístico vigente, con el objetivo de crear un nuevo sistema 

de arte y sociedad. El propio Garraza define mejor que nadie el sentido de esta serie: 

 

With this project I want to show an ironic view on such an [SIC] 

sensitive issue as terrorism, using clichés and social conventions surrounding 

it, my intention is to make a charade about the legitimacy of violence and 

abuse of power in modern societies.809 

 

 La serie podría dividirse en dos subgrupos: las pinturas de gran formato, que 

en términos de género pictórico estarían influenciadas por la pintura de historia y el 

retrato, y las pinturas de pequeño formato, que son retratos representados como si se 

tratasen de portadas de revista. 

 

 Del mismo modo, el uso de la pintura para “captar” estos sucesos, que bien 

 
809 Garraza, K (2007). Kepa Garraza. Recuperado de: http://kepagarraza.com/bida.html. A día de 

1/05/2017. 
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podrían tratarse de instantáneas de noticias de la televisión o del periódico (además 

de las propias portadas de revistas que hemos nombrado) no deja de ser una estrategia 

de Garraza para volver a poner sobre la mesa la cuestión de la dualidad entre pintura 

y fotografía, pasado y presente, arte y comunicación, y, por último, virtuosismo y 

elaboración pictórica e inmediatez y efectividad de una edición digital. 

 

Nos gustaría aclarar que hemos omitido en gran medida las obras en las que se 

retrataba a los protagonistas de portadas de revista, por carecer de imágenes de calidad 

de las obras. 

 

Por otro lado, también nos gustaría señalar que hemos incluido algunas obras 

de la continuación de la serie B.I.D.A (2007-2010) que Garraza bautizó como IBDA 

Strikes Again y desarrolladas a lo largo del año 2016, en los mismos términos técnicos 

y teóricos. 

 

❖ “Descripción de las obras”. 

 

Comenzamos a continuación a observar una selección de obras pertenecientes 

a estas dos series, unificadas en nuestra revisión. 

 

 
Action of Assault on Art 14, Brussels. (2009). Se trata de un óleo sobre lienzo, con 

unas medidas de 200 por 300 centímetros.810 

 

Consiste en una obra de formato horizontal, compuesta por un fondo 

identificable y varias figuras. Vemos personas en la izquierda, en el centro y en la 

derecha. El grupo de tres personas a la izquierda vitorea a la figura central que, silla 

en mano, se dispone a agredir a la figura de la derecha, que está en actitud defensiva. 

Por consiguiente, vemos una acción que nos conduce de izquierda a derecha. 

  

 
810 Garraza, K. (2009). Action of Assault on Art 14, Brussels. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
http://kepagarraza.com/bida.html. A día de 19/12/2019. 
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En el fondo, observamos un museo con pared azul y suelo de madera. En la 

pared vemos representado un cuadro. En primer plano observamos personas en 

actitud de pelea: a la izquierda los agresores (pertenecientes al grupo terrorista ficticio 

“B.I.D.A”), y a la derecha un policía. En ambos casos, vemos que las vestimentas los 

sitúan en la actualidad.  

 

Jean-Paul Marat (1743-1793), o, mejor dicho, su famosa efigie (Marat 

Asesinado (1793), obra de Jacques Louis David) es, junto a nosotros, el testigo central 

de esta acción. Los terroristas parecen gritar, y animan a su compañero, que sostiene 

una silla, y que parece que está a punto de agredir a un policía que pretende defender 

la institución de los rebeldes. La única cara reconocible es la del jacobino. 

 

 
Action of Assault on Art 18, Bregenz. (2010). Se trata de un óleo sobre lienzo, con 

unas medidas de 200 por 300 centímetros.811 

 

 Nos encontramos ante una obra horizontal compuesta por un fondo y una 

figura. En el lugar, los colores predominantes son una gama de grises con cierto aire 

artificioso, especialmente en la representación del suelo. Aparentemente, se trata de 

una galería o museo, puesto que observamos una pared repleta de obras. En primer 

plano, observamos la figura de una mujer de rostro cubierto, a punto de lanzar un 

cóctel molotov. 

 

Las múltiples obras del fondo son representaciones de retratos de la 

camaleónica Cindy Sherman (1959). Las piezas parecen presenciar el acto del 

lanzamiento del arma, y la agresividad de la mujer en el primer plano contrasta con la 

aparente serenidad de las propias obras que tiene detrás. En esta serie de obras 

representadas en la pintura, conocida como History Portraits, Sherman se transformó 

en grandes iconos de la historia del retrato pictórico, a través de postizos, maquillaje y 

la fotografía como vehículo de estas obras críticas. 

 

 
811 Garraza, K. (2010). Action of Assault on Art 18, Bregenz. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
http://kepagarraza.com/bida.html. A día de 19/12/2019. 
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Action of Assault on Art 9, Madrid. (2008). Se trata de un óleo sobre lienzo, con 

unas medidas de 180 por 275 centímetros.812 

 

Vemos una obra de composición horizontal que consiste en un fondo y una serie 

de figuras. El fondo nos indica que se trata de un museo, donde vemos dos obras 

colgadas en la pared. Los colores blanco, marrón y negro predominan en la obra.  

 

En primer plano vemos cuatro personas: tres manifestantes que sostienen una 

pancarta en la que se puede leer un texto amenazante: “Contemplad a vuestros futuros 

verdugos”. La cuarta figura es, aparentemente, un empleado del museo que trata, sin 

demasiado éxito, de arrebatarles la pancarta de las manos. 

 

Dos obras de José de Ribera, La Trinidad (1635) y San Andrés (1631) 

contemplan la acción perpetrada por los terroristas. La violencia y la protesta política 

sucede en frente del concepto más sagrado del cristianismo. Los “verdugos” están 

pidiendo nuestra atención en frente de un Cristo muerto, por lo que la acción podría 

tener diversas lecturas en este contexto. 

 

 
812 Garraza, K. (2008). Action of Assault on Art 9, Madrid. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
http://kepagarraza.com/bida.html. A día de 19/12/2019. 
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Action of Assault on Art 16, London. (2009). Se trata de un óleo sobre lienzo, con 

unas medidas de 116 por 114 centímetros.813 

 

Nos encontramos ante una obra de formato prácticamente cuadrado. La escena 

se compone de un fondo y una figura. El fondo, una galería de arte o museo, contiene 

una obra con un hacha clavada. En primer plano, vemos a un policía con semblante 

serio que sostiene una metralleta. 

 

En esta obra observamos la representación de la pieza Honeymoon Nude (1999) 

de John Currin (1962), que tiene, como decíamos, un hacha clavada. Vemos dos figuras 

verticales que dividen el cuadro en dos: la figura del policía, y la mujer representada 

en el cuadro de la pared. Sin embargo, la contraposición cromática de negros y blancos 

nos hace centrarnos en la figura de Currin, pues tiene un hacha roja que parece 

señalarnos a dónde tenemos que mirar. 

 

Nos parece interesante comentar que, al igual que Currin (que, como en este 

caso, para sus retratos utiliza habitualmente a su mujer como modelo) Garraza usa a 

sus amigos, familiares y a sí mismo, convirtiéndose en los actores de sus ficciones. Para 

esta obra en concreto, su suegro le sirvió de modelo a modo de policía, custodiando la 

obra agredida.  

 

 

 

 
813 Garraza, K. (2009). Action of Assault on Art 16, London. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
http://kepagarraza.com/bida.html. A día de 19/12/2019. 
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Action of Assault on Art 19, Madrid. (2010). Se trata de un óleo sobre lienzo, con 

unas medidas de 170 por 300 centímetros.814 

 

En esta obra de formato horizontal, vemos una figura y detrás de la misma, un 

fondo muy reconocible: el Guernica (1937) de Pablo Picasso (1881-1973). Nos 

encontramos en una gran sala de un museo que contiene la citada obra, que ocupa la 

mayor parte de la composición. En la pintura, predominan los blancos, los grises y los 

negros. 

 

Esta obra está quemada por el centro, haciendo un surco horizontal que hace 

que nos centremos en la figura que se encuentra delante, pensativa pero 

aparentemente calmada. 

 

Esta pieza es una de las dos en las que Garraza ha representado un Guernica 

(Picasso 1937) destruido; uno cortado y, como vemos, este quemado desde el centro. 

Como decíamos, una empleada del museo se sitúa en el centro, con una pose quizá 

algo artificiosa, posiblemente reflexionando sobre el despropósito que tiene a sus 

espaldas.  

 

La obra es de gran formato y la precisión de la reproducción del Guernica, en 

nuestra opinión, logra que el espectador sienta de manera veraz la agresión de B.I.D.A 

en esta obra. A pesar de que se trate de una aproximación pictórica, nos resulta 

convincente, y pensamos que logra su propósito. 

 

 
814 Garraza, K. (2010). Action of Assault on Art 19, Madrid. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
http://kepagarraza.com/bida.html. A día de 19/12/2019. 
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Action of Assault on Art 17, New York. (2010). Se trata de un óleo sobre lienzo, con 

unas medidas de 150 por 200 centímetros.815 

 

 En la misma línea que la mayoría de las obras que componen esta serie, nos 

encontramos ante una obra de formato horizontal. El enclave del suceso parece ser 

una galería o museo, donde predominan los blancos y los grises. 

 

 Vemos una obra que está en el centro de la composición. Tiene una forma 

rectangular, que ayuda a centrar el suceso. La figura de la izquierda se dirige hacia el 

centro: sus ropas, azules y blancas, junto al cubo y al trapo, indican que es un 

profesional de la limpieza que va a limpiar los desperfectos que sufre la pieza. 

 

El aparentemente indiferente (o, al menos, apático) empleado de 

mantenimiento que se dispone a limpiar un “graffiti” con el símbolo de dólar, nos hace 

preguntamos sobre el papel que debería cumplir el equipo de restauración para 

preservar esta obra millonaria. En cualquier caso, esta agresión a la obra Three Ball 

Total Equilibrium Tank (Two Dr J Silver Series, Spalding NBA Tip-Off) (1995) de Jeff 

Koons (1955) parece, en nuestra opinión, un cuestionamiento acerca del mercado del 

arte y a la aparente irrealidad de los precios, siendo, según algunas opiniones, una 

burbuja que en cualquier momento podría estallar. 

 

 
815 Garraza, K. (2010). Action of Assault on Art 17, New York. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
http://kepagarraza.com/bida.html. A día de 19/12/2019. 
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Aggression 4, Frieze London. (2015). Se trata de un óleo sobre lienzo, con unas 

medidas de 100 por 140 centímetros.816 

 

Esta obra perteneciente a la secuela de la serie, IBDA Strikes Again (2015), es 

de composición horizontal. Predominan los colores blancos y negros, destacando un 

rojo disonante. Vemos un fondo con una obra fotográfica y dos figuras conversando 

(un policía y una mujer), cuyos rostros muestran cierta preocupación. 

 

En este caso, vemos una agresión contra otra obra de Cindy Sherman, esta vez 

con pintura roja, que destaca con su aspecto sanguíneo sobre los colores blanco y 

negros. El policía británico escucha, con aparente monotonía, la descripción de los 

acontecimientos por parte de la mujer.  

 

Al igual que en otras ocasiones, Garraza ha recurrido a su círculo personal para 

que actúe en esta ficción. La mujer que charla con el policía es una antigua compañera 

de estudio de la Fundación Bilbaoarte. 

 

 
816 Garraza, K. (2015). Aggression 4, Frieze London. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
http://kepagarraza.com/ibda2.html. A día de 19/12/2019. 
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Aggression 6, Fondation Beyeler. (2016). Se trata de un óleo sobre lienzo, con unas 

medidas de 162 por 116 centímetros.817 

 

 Nos encontramos ante otra obra de la serie IBDA Strikes Again (2015), esta vez 

de formato vertical. Situada también en un museo o galería, vemos una pared blanca 

donde se encuentra una obra rasgada. Vemos cierta extrañeza en la disposición de la 

obra, en términos de perspectiva. En la parte frontal, observamos una figura, con gesto 

serio, hablando por el teléfono móvil. 

 

Aquí vemos, como decíamos anteriormente, otro retrato destruido: una pintura 

sobre una pintura, un retrato sobre un retrato. Betty (1988), obra de Gerhard Richter 

(1932), ha sido brutalmente rasgada con un objeto cortante. La mujer, con gesto serio 

y de preocupación, aunque con actitud tranquila, explica el suceso por teléfono. 

Garraza mantiene el gusto por los fondos neutros: sabemos que el lugar es una galería 

de arte, o un museo, pero no deja de tener un aspecto algo idealista (o artificioso) que, 

sin embargo, favorece la obra en su conjunto.  

 

Se trata, a fin de cuentas, de pintura: no es una fotografía que describe 

objetivamente un suceso, sino una construcción pictórica creada para representar una 

idea, recrear una ilusión de un hipotético suceso. En este sentido, estos espacios 

irreales son la mejor realidad física posible para los acontecimientos presentados. 

 

 
817 Garraza, K. (2016). Aggression 6, Fondation Beyeler. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
http://kepagarraza.com/ibda2.html. A día de 19/12/2019. 
 



349 

 
Shark Hunt Operation, London. (2007). Se trata de un óleo sobre lienzo, con unas 

medidas de 92 por 60 centímetros.818 

 

Nos encontramos ante una obra de formato vertical. Observamos un fondo rojo, 

presumiblemente una tela, que contiene un símbolo en estrella con una pistola. Vemos 

una figura de un hombre, con semblante serio, sentado, sosteniendo un periódico (que 

entendemos que tiene como objetivo atestiguar la fecha de ese día). A la izquierda 

vemos una mano que apunta a la cabeza de la figura central, con una ametralladora 

corta. 

 

Se trata de uno de los artistas más reconocidos del arte contemporáneo, Damien 

Hirst (1965), que sostiene, apuntado en la cabeza por una metralleta, el periódico 

británico The Times. Curiosamente, el tabloide habla de la afición al alcohol de la clase 

media, algo que el artista también padeció, según algunos medios.819  

 

Con la mirada y pose frontal, sin una expresión claramente definida, Hirst es 

“fotografiado” (a través de una pintura que imita a cualidades fotográficas, pero que 

no podría denominarse como fotorrealista) frente al logotipo de B.I.D.A. No sabemos 

si la banda terrorista lo asesinará o si pedirá un rescate.  

 
818 Garraza, K. (2007). Shark Hunt Operation, London. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
http://kepagarraza.com/bida.html. A día de 19/12/2019. 
819 Podríamos afirmar que en la actualidad existe la figura del artista “celebridad” (como veremos en 

la serie Kepa Garraza), cuya figura, en ocasiones, se ve acompañada por escándalos ligados al exceso 

de alcohol, drogas o sexo. Escándalos que parecen ser tan (sino más) relevantes que la propia obra. 

Poniendo ahora la vista en Hirst, existe numerosa información respecto a su vida personal. Nosotros 

hemos consultado el artículo de The Guardian, publicado el 10 de abril del 2000, y recuperado a 

través del siguiente enlace: https://www.theguardian.com/culture/2000/apr/10/artsfeatures1. A día 

de 16 de mayo de 2017. 
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En cualquier caso, el cuadro nos muestra una escena de secuestro que bien 

puede recordarnos a las infames imágenes previas a asesinatos que solemos ver en los 

telediarios hoy en día. Es inevitable la comparación con la fotografía del secuestro del 

que fuera presidente de Italia, Aldo Moro (1916-1978). Estamos seguros de que esta 

fotografía fue el punto de partida para esta pintura de Garraza. 

 

El fondo sanguíneo tiñe por completo la composición con un tono de ineludible 

intensidad. Los colores negro, blanco, rojo, y, ocasionalmente, algún marrón, son 

colores habituales en la obra de Garraza. Sus series suelen ser una continuación 

técnica, cromática y conceptual. 

 

 
Action of Assault on Art 7, Paris. (2008). Se trata de un óleo sobre lienzo, con unas 

medidas de 200 por 300 centímetros.820 

 

Nos encontramos ante otra obra de formato horizontal. En el fondo granate, 

cuelgan dos obras de gran formato, como es esta pieza de Garraza. De las obras que 

cuelgan solo vemos los fragmentos de las esquinas. En frente del rodapié negro que 

separa el suelo de la pared, vemos tres figuras, pero no podemos identificar a ninguna 

por encontrarse sus caras ocultas.  

 

La primera de las figuras es un cadáver cubierto por una funda de plástico 

amarillo. La segunda figura comprueba el rostro del cadáver, completamente vestido 

con un atuendo de forense, de color blanco. La tercera figura, de espaldas, es un policía 

que sostiene una metralleta, vestido con un uniforme negro. 

 

En la derecha, en penumbra, vemos un fragmento de la obra de Jacques Louis 

David, Los lictores llevan a Bruto los cuerpos de sus hijos (1789). En la izquierda, 

observamos otro fragmento, esta vez del Juramento de los Horacios (1784), una de las 

obras favoritas de Garraza.  

 
820 Garraza, K. (2008). Action of Assault on Art 7, Paris. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
http://kepagarraza.com/bida.html. A día de 19/12/2019. 
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Las dos obras parecen anunciar el acontecimiento: figuras que lloran por la 

muerte. Nada es casual en la selección de los elementos que componen las piezas de 

Garraza. 

 

 
Aggression 6, Fondation Beyeler. (2016). Se trata de un óleo sobre lienzo, 162 por 

116 centímetros.821 

 

 Esta última obra que vamos a comentar es de formato cuadrado. Se trata de una 

pared donde cuelga una representación de una obra enmarcada, que ha sido rajada. 

Diferenciamos claramente la obra gracias al marco negro que la rodea, que la hace 

resaltar sobre el fondo blanco. La sombra desprendida por la obra también ayuda a 

hacerla más verosímil. 

 

Helena (2006) de John Currin (1962), es el último de los retratos destruidos 

por B.I.D.A. Nos da la curiosa impresión de que la modelo representada en el cuadro 

rasgado puede estar riéndose de la situación del lienzo. 

 

Como anécdota de procedimiento, Garraza cortó un lienzo en blanco que 

fotografió para, posteriormente, tomar como referencia a la hora de crear esta pieza. 

 

❖ “Contexto y significado”. 

 

 Como ya hemos avisado al principio, hemos realizado una selección de obras 

que componen las dos series que componen B.I.D.A., puesto que se trata de una serie 

extremadamente extensa y plural. 

 
821 Garraza, K. (2016). Aggression 6, Fondation Beyeler. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
http://kepagarraza.com/ibda2.html. A día de 19/12/2019. 
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A pesar de la claridad de las imágenes, el mensaje que transmiten podría 

parecer algo confuso. Garraza no está ni a favor, ni en contra del grupo terrorista, y 

nos deja a nosotros el papel de jueces, decidiendo si lo que sucede es legítimo o no.  

 

En la serie vemos que hay un evidente gusto por la copia y por el arte mostrado 

en los museos (tanto anterior, como contemporáneo). Esto es perceptible por la no tan 

disimulada habilidad de Garraza para “colarnos” fragmentos de grandes obras de arte 

en sus propias pinturas. Esto no solo hace patente su virtuosismo, sino también una 

pequeña provocación que insinúa que sabe reproducir grandes obras de arte y que, 

además, se permite el lujo de destruirlas a su antojo: hacer con ellas lo que en realidad 

es imposible imaginar, un juego de ensayo y destrucción. 

 

 Son acciones aterradoras que nos alejan y atraen a partes iguales. Estas obras 

de Garraza son la poetización del horror en el arte y, nosotros somos, como siempre 

en sus obras, los únicos jueces capaces de valorar lo que está sucediendo en las telas. 

 

➢ “VI. Kepa Garraza”. 

 

❖ “Introducción. (Contexto y significado)”. 

 

 En propias palabras del autor, la serie titulada con su propio nombre y apellido, 

Kepa Garraza, es una serie pictórica, con aspecto de “biopic”, pero que se trata en 

realidad de una falsa autobiografía de su alter ego de ficción.822 

 

 Veremos cómo Garraza “vampiriza” a otros artistas, incluyéndose en 

“fotografías” con autores emblemáticos de una época. En cierta manera, nos recuerda 

a Zelig (1983), película del cineasta Woody Allen (1935), la cual tiene ciertas 

similitudes conceptuales con esta serie. Se trata, en definitiva, de una serie de 

escenificación y apropiación. 

 

 Como veremos, las obras siguen, en cierto modo, un método de cliché: se opera 

sobre una fotografía reconocible y se ejecuta una variación sobre la misma, 

incorporándose Garraza con dicha variación. La operación y el resultado son deudores 

de ese primer reconocimiento y de la inserción de la figura de Garraza en dicho 

contexto. Un contexto ya conocido y que es, en muchos casos, un momento histórico y 

del pasado. 

 

 El personaje ficcional Kepa Garraza (1953-2021), de origen vasco, es un icono 

del arte del siglo XXI. Desconocemos su producción artística: no sabemos si se trata 

 
822 Además de hablar con Garraza acerca de la serie, como recogemos en las entrevistas que 

adjuntamos posteriormente, el autor escribe una breve descripción de la serie en su página web, 

disponible a través del siguiente enlace: www.kepagarraza.com/works. A día de 20/06/2017. 
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de un pintor, un fotógrafo o un escultor… El verdadero Garraza me dijo una vez, a 

modo de broma, que en el fondo él deseaba que se tratase de un artista de la 

“performance”. 

 

 Sin embargo, el principal foco de atención no está en la obra del artista, sino en 

todo lo que la rodea: el “glamur”, el desenfreno, las relaciones influyentes con políticos 

y otras “superestrellas” del arte.  

 

No se trata de una serie en la que se ensalzan las gestas artísticas de un hombre; 

se trata de una colección de pinturas con apariencia de instantáneas fotográficas que, 

en ocasiones, a modo de instantánea de “paparazzi”, documentan los aspectos más 

triviales que giran en torno a la fama y a la burbuja del arte. Una especie de “prensa 

rosa” del arte que documenta las vidas de las élites artísticas de hoy en día, prestando 

más atención a sus polémicas y relaciones personales que a sus logros y actividades 

artísticas, en caso de haberlas. 

  

 A través de esta serie de pinturas, Garraza cuestiona la verdadera imagen que 

tiene la sociedad acerca del arte, el sistema del arte y de los “artistas de éxito”. Pone de 

manifiesto el aura de estrellas de cine que parecen alcanzar en algunos casos, y el tipo 

de relaciones sociales que mantienen, por donde se mueven, etcétera. 

 

Se trata, a fin de cuentas, de una invitación a reflexionar sobre el papel que tiene 

la prensa en el modo de construir un entendimiento sobre el concepto de arte 

contemporáneo, así como de lo que significa ser un artista de éxito hoy en día. 

 

❖ “Descripción de las obras”. 

 

A continuación, analizaremos una selección de obras en orden cronológico (con 

relación a la serie de ficción), para poder ejemplificar y desarrollar las ideas que hemos 

mencionado con anterioridad. 
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Kepa Garraza, Debbie Harry. Nueva York, 1980. (2010). Se trata de un Óleo sobre 

lienzo, con unas medidas de 60 por 81 centímetros.823 

 

Estamos ante una obra de formato horizontal. En un artificioso (casi de estudio) 

y nocturno Nueva York de fondo, vemos, como fondo predominante, tonos azules 

oscuros. 

  

 En la parte frontal, apoyados sobre un muro, presumiblemente en una azotea, 

vemos a dos figuras de piel blanquecina que destacan en la oscuridad, casi como 

iluminados por los flases de una cámara. Las dos figuras visten ropas oscuras e 

informales. A la derecha vemos una botella de cerveza apoyada en el mismo muro. 

 

 Las dos figuras son Garraza y Debbie Harry (1945), actriz y cantante del grupo 

de rock norteamericano Blondie (banda que Garraza parece disfrutar, según podemos 

observar en la camiseta que lleva en la pintura).  

 

 Al igual que sucederá con el resto de las obras que componen esta serie, la 

pintura posee todas las características de una toma fotográfica en su concepción y 

aspecto. En este caso, parece que los dos protagonistas, muy unidos, están celebrando 

una fiesta o un encuentro casual entre amigos (la botella de cerveza y la actitud de los 

personajes indica cierto desenfreno). 

 

 Garraza nos dedica una peineta y nos saca la lengua, mientras Debbie Harry se 

ríe, apoyado en él con un gesto de complicidad y confianza. 

 

 La ambientación del cuadro y sus fuertes contrastes nos remiten a una 

iluminación tenebrista, donde ciertos elementos (como la botella) ayudan a situar o 

contextualizar la actitud festiva y desenfadada de los protagonistas. 

 

 
823 Garraza, K. (2010). Kepa Garraza, Debbie Harry. Nueva York, 1980. [Fotografía de obra]. 
Recuperado de: http://kepagarraza.com/kepagarraza.html. A día de 19/12/2019. 
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Andy Warhol, Jean-Michel Basquiat, Kepa Garraza. Nueva York, 1983. (2012). Se 

trata de un óleo sobre lienzo, con unas medidas de 55 por 65 centímetros.824 

 

En esta obra de formato horizontal vemos tres figuras s0bre un fondo neutro. 

Dos van de negro, y la tercera de gris, situados además en orden ascendente respecto 

a su altura. La figura central sonríe, en contraposición a las dos figuras que lo rodean. 

La primera figura rodea con sus brazos a la figura central, mientras que la figura de la 

derecha, aunque aparece en la composición, en cierto modo, queda excluida de ese 

nexo. 

 

En esta pieza, que también podría parecer una fotografía en blanco y negro, 

vemos a tres famosos artistas: Andy Warhol (1928-1987), Jean-Michael Basquiat 

(1960-1988) y el Garraza ficcional, protagonista de esta serie. En la fotografía a la que 

hace referencia, el lugar de Garraza lo ocupó Francesco Clemente (1952). 

 

Como decíamos antes, en esta escena de tipo casual, vemos a tres figuras que 

muestran confianza y complicidad, quizá quedando Garraza algo más exento de esta 

cercanía. Sin embargo, aparecer en esta obra significa que las tres personas son 

conscientes de su estatus de “artistas de éxito”: se conocen y se reconocen 

mutuamente.  

 

Sería interesante saber por qué Garraza se ha sustituido por Clemente y no por 

Basquiat, por ejemplo. Nuestra sospecha es que tiene que ver con que, a nivel de 

edición digital, era la opción más eficaz. 

 

 
824 Garraza, K. (2012). Andy Warhol, Jean-Michel Basquiat, Kepa Garraza. Nueva York, 1983. 
[Fotografía de obra]. Recuperado de: http://kepagarraza.com/kepagarraza.html. A día de 19/12/2019. 
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Kepa Garraza, Francis Bacon. London, 1984. (2010). Se trata de un óleo sobre 

lienzo, con unas medidas de 24 por 33 centímetros.825 

 

Nos encontramos ante otra pintura de formato horizontal, una grisalla de 

blancos, negros y grises. Vemos dos hombres que prestan atención (figura de la 

izquierda) y conversan (figura de la derecha) a otro sujeto que se encuentra de espaldas 

al espectador y fuera de la composición, según nos indica el hombro que aparece por 

la esquina inferior derecha. 

 

Garraza es la figura más destacable por la fuerza luminosa de su camisa blanca. 

Garraza bebe una copa de vino junto al famoso artista Francis Bacon (1909-1992), 

mientras escucha atentamente la conversación. 

 

El acontecimiento sucede en un lugar indeterminado, pero presumiblemente, 

se trate de uno de los “pubs” que el artista británico solía frecuentar para beber grandes 

cantidades de alcohol,826 una de las sustancias más consumidas en ciertos círculos 

artísticos. 

 

En este sentido, vemos un Garraza completamente integrado en el círculo de 

amigos de Francis Bacon, lo cual le sitúa también en el campo artístico británico, y por 

ende, internacional (debido en gran medida a la incontestable fama y reconocimiento 

de Bacon). Por consiguiente, Garraza se codea con los iconos culturales más relevantes 

de cada país, emulando su estilo de vida y aficiones, y adaptándose a las mismas con 

gran naturalidad. En este caso, como vemos, toma una copa con total confianza junto 

a otro colega de profesión. 

 

 
825 Garraza, K. (2010). Kepa Garraza, Francis Bacon. London, 1984. [Fotografía de obra]. 
Recuperado de: http://kepagarraza.com/kepagarraza.html. A día de 19/12/2019. 
826 Peppiatt, M. (2 de septiembre de 2015). The Guardian. Debauchery and darkness: 30 years of 
drinking with Francis Bacon. Recuperado de: 
https://www.theguardian.com/artanddesign/2015/sep/02/francis-bacon-30-years-of-drinking-with-
michael-peppiatt-artist. A día de 09/10/2019. 
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Al igual que en la mayoría de las obras que componen esta serie, Garraza ha 

utilizado fotografías existentes, emulándolas con la mayor precisión posible, 

sustituyendo a ciertos individuos por su alter ego.  

 

 
ARTnews. 1986. (2010). Se trata de un óleo sobre lienzo, con unas medidas de 33 por 

24 centímetros.827 

 

En esta obra horizontal se emula la revista de temática artística Artnews, en su 

edición del verano de 1986. En ella, la revista anuncia la próxima exposición de 

Garraza. Vemos un hombre de frente, con rostro serio, casi desafiante, que mira 

fijamente al espectador.828 

 

Con una ambientación casi tenebrista, vemos a Garraza de traje y corbata, un 

atuendo estándar. El rostro iluminado y el blanco de la camisa contrastan con la gran 

oscuridad del fondo, que logra que el retrato tenga toda nuestra atención, 

recordándonos también, en cierto modo, a la factura de ciertos retratos de la pintura 

flamenca. 

 

 
827 Garraza, K. (2010). ARTnews. 1986. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
http://kepagarraza.com/kepagarraza.html. A día de 19/12/2019. 
828 Según el diccionario de inglés Cambridge Dictionary, el término inglés “picture” puede ser un 

dibujo, un cuadro o una fotografía. Garraza no se pronunció, al menos oficialmente, acerca del tipo de 

arte que realiza su alter ego, por lo que no nos atrevemos a afirmar que se trate de una exposición de 

pinturas. El significado del término ha sido recuperado a través del siguiente enlace: 

http://dictionary.cambridge.org/dictionary/english/picture. A día de 23/6/2017. 
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En esta obra, Garraza es portada de una de las más prestigiosas publicaciones 

artísticas, que anuncia a bombo y platillo su próximo gran evento.  

 

 
Kepa Garraza, Margaret Thatcher. London, 1988. (2011). Se trata de un óleo sobre 

lienzo, con unas medidas de 65 por 50 centímetros.829 

 

Nos encontramos ante otra obra de formato vertical. En un fondo de interior, 

predominantemente blanco, vemos una chimenea con una figura y un jarrón. En 

primer plano, dos figuras (una masculina, de negro y una femenina, de azul) se 

estrechan la mano. La escena está iluminada de manera muy intensa, tal y como 

sugiere la sombra proyectada por las figuras. 

 

Garraza es recibido por la primera ministra británica, Margaret Thatcher (1925-

2013). Como decíamos, los dos se ven fuertemente iluminados, presumiblemente por 

los flashes de las cámaras que inmortalizan el momento (siendo ésta otra obra que 

emula ese efecto fotográfico). 

 

A través de este encuentro, Garraza no sólo demuestra que tiene la aprobación 

del campo artístico, sino también del político y gubernamental. Su influencia no es una 

cuestión pasajera: los políticos lo reciben con honores de primer nivel, consolidándose 

en todos los niveles. 

 

 
829 Garraza, K. (2011). Kepa Garraza, Margaret Thatcher. London, 1988. [Fotografía de obra]. 
Recuperado de: http://kepagarraza.com/kepagarraza.html. A día de 19/12/2019. 
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Claudia Schiffer, Kepa Garraza. Paris, 1993. (2011). Se trata de un óleo sobre lienzo, 

con unas medidas de 41 por 60 centímetros.830 

 

Se trata de una obra horizontal. En ella, vemos tres figuras: una mujer de blanco 

que sale de un edificio, junto a un hombre de negro, que lleva colgado en su chaqueta 

un Red Ribbon (símbolo de lucha en contra del VIH/SIDA y las drogas) y, por último, 

un tercer hombre de gris, del que sólo vemos la espalda, que los protege a su salida. 

 

En esta obra, vemos a Garraza junto a Claudia Schiffer (1970), saliendo a la 

calle, y protegidos por un guardaespaldas de los “paparazzi” y los fans (que, en este 

caso, somos los espectadores, separados de estas dos estrellas por el brazo del hombre 

de gris). La composición de la obra alude a una fotografía tomada de manera forzada 

y, como en otras ocasiones, se aleja de lo que denominaríamos una “composición 

tradicional” en la pintura. 

 

Las dos figuras están fuertemente iluminadas por los flases de las cámaras. 

Garraza sale mirando al frente, con gesto de decisión y seriedad, posiblemente 

incomodado por la atención de los fotógrafos, mientras que Schiffer baja la mirada. En 

ambos casos, parecen resignados al estilo de vida que les ha tocado vivir, siendo el 

centro de atención allá donde vayan. 

 

A través de esta pintura, no sabemos si Garraza es un actor, un millonario, o un 

artista: está dentro del mundo del “show business”, y como tal, es un producto de 

interés para los espectadores: su vida personal parece interesar, como mínimo, tanto 

como su obra artística. 

 

 
830 Garraza, K. (2011). Claudia Schiffer, Kepa Garraza. Paris, 1993. [Fotografía de obra]. Recuperado 
de: http://kepagarraza.com/kepagarraza.html. A día de 19/12/2019. 
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Daniel Birnbaum, Damien Hirst, Jeff Koons, Andreas Gursky, Kepa 

Garraza,Takashi Murakami. Kiev, 2010. (2011). Se trata de un óleo sobre lienzo, con 

unas medidas de 160 por 230 centímetros.831 

  

 Esta última pieza que vamos a analizar es de formato horizontal. En ella, vemos 

seis figuras masculinas de pie. El color negro es predominante en la obra: además del 

fondo oscuro, iluminado por un gran foco que se posa también sobre los rostros de las 

figuras, todos los hombres visten un elegante y sobrio atuendo negro. 

 

 De izquierda a derecha, vemos a las siguientes personalidades: Daniel 

Birnbaum (1963), director del Museo de Arte Moderno de Estocolmo, Damien Hirst 

(1965), artista, Jeff Koons (1955), artista, Andreas Gursky (1955), artista, Kepa Garraza 

(1953), artista, y Takashi Murakami (1962), artista. 

 

 Todos aplauden a Garraza, tal y como indican sus miradas (concretamente, las 

de Murakami, Gursky y Koons). Los individuos que le aplauden no son personas 

“habituales”, sino que son “la crème de la crème” del campo artístico contemporáneo. 

A pesar de que en el título de la pintura no se dan más datos de que se trata de un 

hipotético acontecimiento en Kiev en el año 2010, intuimos que se trata de una entrega 

de premios o de un acto de reconocimiento a la trayectoria de nuestro artista vasco. 

 

 Casi como si de un retrato grupal se tratara, donde se representaba a los 

miembros destacados de un gremio, Garraza es el centro de atención de todos: la 

totalidad de los aplausos van dirigidos a su persona. 

 

 Garraza es el más alto de todos, y con su gesto serio y solemne, acepta de buen 

 
831 Garraza, K. (2011). Daniel Birnbaum, Damien Hirst, Jeff Koons, Andreas Gursky, Kepa Garraza, 
Takashi Murakami. Kiev, 2010. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
http://kepagarraza.com/kepagarraza.html. A día de 19/12/2019. 
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grado los aplausos, aparentemente siendo consciente de que se encuentra en la cúspide 

de su carrera artística. En su trayectoria, ha sido conocido y reconocido por todas las 

esferas de poder: la esfera política, la económica y la cultural. 

 

❖ “Contexto y significado”. 

 

A través de esta serie de obras, Garraza hace que nos cuestionemos acerca del 

valor y el papel del artista contemporáneo. ¿Qué significa ser artista hoy en día?, ¿Qué 

significa tener éxito en el arte?, ¿Qué valoramos más, la obra o la persona detrás de la 

obra? 

 

➢ “VII. Osama y This Is The End Of The World As You Know It”. 

 

Por cuestiones de síntesis, y de coherencia con el tema de esta investigación, 

hemos decidido juntar y resumir las dos siguientes series de Garraza: Osama (2012-

2013) y This Is The End Of The World As You Know It (2013-2015).  

 

Al tratar estas series sobre cuestiones gráficamente violentas y políticas y, como 

decimos, ajenas a nuestra investigación, hemos decidido centrarnos exclusivamente 

en los aspectos que atañen a nuestro campo: la influencia que ha tenido el retrato 

pictórico en determinadas obras que componen estas dos series. 

 

En cualquier caso, nos parece de interés hacer un pequeño resumen que 

explique las cuestiones principales que se abordan en las dos series. 

 

❖ “Osama”. 

 

La serie Osama, es una cronología visual de los acontecimientos más relevantes 

que tuvieron lugar el 2 de mayo de 2011, junto con las reacciones y consecuencias que 

tuvo el suceso.832 

 

El mayor trasfondo de la serie se centra en un cuestionamiento acerca de una 

supuesta parcialidad y subjetividad de la prensa y los medios de comunicación, así 

como del tipo de imágenes que ofrecen y el modo de informar que emplean, ya sea a 

través de imágenes falsas o modificadas, o incluso a través de información no real. 

 

La serie se compone de cuadros inspirados en documentos y fotografías reales, 

y otros que son directamente montajes. Garraza comenta que se vio inspirado a 

realizarlos como crítica a la censura de imágenes a los que nos vemos sometidos, según 

 
832 El expresidente de Estados Unidos de América, Barack Obama, informó que el día 2 de mayo de 

2011, en Abbottabad (Pakistán), unidades militares de élite americanas abatieron a Osama Bin Laden. 

Información recuperada a través del siguiente enlace: 

https://es.wikipedia.org/w/index.php?title=Muerte_de_Osama_bin_Laden. A día de 26/05/2017. 
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opina el propio autor. 

 

 La finalidad de la serie busca que el espectador se cuestione la veracidad de la 

información que consumimos: que nos preguntemos sobre la procedencia de las 

imágenes, así como del tipo de contenido que aporta. En mi opinión, una serie que se 

propone cuestionar lo que en este momento es tan popular en la opinión pública: la 

trascendencia de las “fake news” o noticias falsas. 

 

 A pesar de que en su serie B.I.D.A vimos obras que estaban bastante influidas 

por la pintura de historia, Garraza se ha inspirado en obras de este género y en pintores 

como Goya para la realización de determinadas obras de esta serie. 

 

A este respecto, Garraza comenta en su web: 

 

  (...) With this project I want to meditate about the symbolic potential of 

certain images, adapting the aesthetic of the classic historical painting to 

narrate actual and relevant events in a dramatic way. I want to explore the 

possibilities of painting to operate as a creative language able to meet the 

challenges imposed by the contemporary world. (...)833 

 

 Como decíamos con anterioridad, consideramos que esta serie está más influida 

por la pintura de historia, que por el retrato. Sin embargo, analizaremos dos obras que 

puedan ilustrar ejemplos relevantes para nuestra investigación. 

 

  
Celebration 4. (2012). Se trata de un gouache sobre papel, con unas medidas de 86 x 

 
833 Garraza, K. (2012). Kepa Garraza. Osama. Recuperado de: http://kepagarraza.com/osama.html. A 

día de 24/6/2017. 
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61 centímetros.834 

       

Estamos ante una obra de formato vertical. El fondo sitúa a los tres sujetos en 

la calle, de noche. La iluminación y los contrastes son acusados, debido a la 

representación de los flases de las cámaras que iluminan a las figuras, y un desenfoque 

propio de las cámaras en lo que parecen dos farolas en el fondo. 

 

Vemos a dos jóvenes, móvil y bandera de EE. UU. en mano, fotografiándose con 

un militar del mismo país. La obra reproduce el momento en el que los tres sonrientes 

individuos inmortalizan a través de un “selfie” la victoria de Estados Unidos en este 

suceso del que hablamos con anterioridad. 

 

 
Celebration 1. (2012) Se trata de un óleo sobre lienzo, con unas medidas de 97 por 65 

centímetros.835 

       

Se trata de una obra de formato vertical. Vemos una figura de torso desnudo, 

que sostiene una bandera de EE. UU. La iluminación y los contrastes son fuertes, 

debido a que la pintura representa una fotografía con flases, emulando el efecto de 

varias cámaras disparando a la escena.  

 

En la obra vemos a un hombre joven, exaltado, gritando de júbilo, mientras 

 
834 Garraza, K. (2012). Celebration 4. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
http://kepagarraza.com/osama.html. A día de 19/12/2019. 
835 Garraza, K. (2012). Celebration 1. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
http://kepagarraza.com/osama.html. A día de 19/12/2019. 
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sostiene la bandera de EE. UU., celebrando la victoria de su país. Esta iluminación 

artificial que mencionamos se hace especialmente evidente en el brillo reflejado por su 

cuerpo y la bandera, así como por el fondo completamente oscuro. 

 

❖ “This Is The End Of The World As You Know It”. 

 

 En This Is The End Of The World As You Know It836, Garraza nos propone una 

distopia social, económica y política en forma de serie pictórica. El propio autor la 

explica en su página web: 

 

  (...) This project aims to think about the economic crisis and its social 

consequences. Also tries to show the constant feeling of no future that emerge 

in contemporary societies. (...)837 

 

 En este sentido, no sólo busca recrear el mayor impacto negativo en el 

espectador, sino que también se cuestione por su futuro más cercano: una propuesta 

para pensar que no hay ni habrá estabilidad, paz, ni esperanza. 

 

 No sólo eso: en esta serie, Garraza profundiza, al igual que en la serie anterior, 

en el cuestionamiento de la “imagen fotográfica” como elemento veraz de información, 

pues considera la misma un arma de doble filo capaz de generar múltiples lecturas de 

la realidad. 

 

 En las obras podemos ver “capturas de pantalla” de noticiarios, discursos 

fotografiados, portadas de revistas y periódicos, escenas de asesinatos, actos 

vandálicos y gente manifestándose.  

 

Sin entrar a comentar las obras, hemos considerado de interés mostrar a continuación 

una pequeña selección de las mismas, a modo de documentación visual. 

 

 
836 El título podría tratarse de una derivación del título de la canción It’s the end of the world as we 
know it (And I feel fine) de la banda norteamericana R.E.M. 
837 Garraza, K. (2013). Kepa Garraza. This Is The End Of The World As You Know It. Recuperado de: 

http://kepagarraza.com/endofworld.html. A día de 29/6/2017. 
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NEW YORK POST, June 2013. (2013). 

Se trata de un óleo sobre lienzo, con 

unas medidas de 100 por 89 

centímetros.838 

 

 
The Economist, April 2014. (2014). Se 

trata de un óleo sobre lienzo, con unas 

medidas de 31 por 24 centímetros.839 

 
EL PAÍS, May 2014. (2013). Se trata de 

un gouache sobre papel, con unas 

 
ABC, May 2014. (2014). Se trata de un 

gouache sobre papel, con unas medidas 

 
838 Garraza, K. (2013). NEW YORK POST, June 2013. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
http://kepagarraza.com/endofworld.html. A día de 19/12/2019. 
839 Garraza, K. (2014). The Economist, April 2014. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
http://kepagarraza.com/endofworld.html. A día de 19/12/2019. 
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medidas de 52 por 35 centímetros.840 

 

de 42 por 31 centímetros.841 

 

 
Execution in Madrid Stock Exchange, 

July 2014. (2014). Se trata de un óleo 

sobre lienzo, con unas medidas de 200 

por 150 centímetros.842 

 

 
Protester 2. (2013). Se trata de un pastel 

sobre papel, con unas medidas de 200 x 

140 centímetros.843 

 
Golden Dawn flag in Greek Parliament, 

December 2014. (2014). Se trata de un 

óleo sobre lienzo, con unas medidas de 

 
CBS NEWS, August 2013. (2013). Se 

trata de un pastel sobre papel, con unas 

 
840 Garraza, K. (2013). EL PAÍS, May 2014. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
http://kepagarraza.com/endofworld.html. A día de 19/12/2019. 
841 Garraza, K. (2014). ABC, May 2014. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
http://kepagarraza.com/endofworld.html. A día de 19/12/2019. 
842 Garraza, K. (2014). Execution in Madrid Stock Exchange, July 2014. [Fotografía de obra]. 
Recuperado de: http://kepagarraza.com/endofworld.html. A día de 19/12/2019. 
843 Garraza, K. (2013). Protester 2. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
http://kepagarraza.com/endofworld.html. A día de 19/12/2019. 
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130 por 190 centímetros.844 

 

medidas de 90 por 140 centímetros.845 

 Como se puede observar, la factura técnica cambia por primera vez en la 

trayectoria del artista. Además de óleos, Garraza ha incluido nuevas técnicas, tales 

como la témpera, así como dibujos a pastel de gran formato, ampliando de este modo 

su modus operandi tanto en esta, como en futuras series. 

 

 Haremos una última observación a una de las obras pertenecientes a dicha 

serie. 

 

 
Barack Obama (2015). Se trata de un dibujo a cretas sobre papel, con unas medidas 

de 70 por 70 centímetros.846 

 

Nos encontramos ante una obra que representa al expresidente de Estados 

Unidos, Barack Obama. Vemos un retrato de aspecto casi fotográfico, en blanco y 

negro. Sobre un fondo completamente oscuro y liso, emerge el rostro del mandatario, 

con gesto serio, y una iluminación tenebrista que nos recuerda a ciertos retratos de 

contrastes pronunciados, propios del barroco (aunque a modo de grisalla). 

 

La serie se compone de una amplia variedad de obras de este estilo, que 

representan políticos, activistas, militares… No tenemos duda alguna de que estas 

obras, además de pertenecer lícitamente a esta serie, abrirán una nueva vía de trabajo 

para Garraza: el pastel negro sobre papel. Esta técnica y este formato de obra de 

 
844 Garraza, K. (2014). Golden Dawn flag in Greek Parliament, December 2014. [Fotografía de obra]. 
Recuperado de: http://kepagarraza.com/endofworld.html. A día de 19/12/2019. 
845 Garraza, K. (2013). CBS NEWS, August 2013. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
http://kepagarraza.com/endofworld.html. A día de 19/12/2019. 
846 Garraza, K. (2015). Barack Obama. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
http://kepagarraza.com/endofworld.html. A día de 19/12/2019. 
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personajes de relevancia en blanco y negro, como veremos, serán una parte 

fundamental de sus próximas series. 

       

 Como decíamos con anterioridad, a pesar de que esta serie contiene obras con 

personas individuales retratadas (desde mandatarios y líderes de primer nivel, 

pasando por militares y civiles), no hemos encontrado nexos destacables con el retrato 

pictórico europeo de los siglos XV al XVIII, por lo que concluimos aquí nuestro repaso 

a estas dos series.  

 

➢ “VIII. Power”. 

 

❖ “Introducción. (Contexto y significado)”. 

 

 “Power” (poder en inglés) es una de las series más extensas de Garraza. 

Mientras escribíamos los apartados anteriores, esta serie pudo verse en su conjunto en 

la exposición “OLTRE OGNI RAGIONEVOLE DUBBIO”, junto con el artista Alberto 

de Fabio (1966) en la Real Academia de España en Roma, del 11 de mayo al 9 de Junio 

de 2017. 

 

 En la página oficial de la Real Academia de España en Roma, se pudo leer una 

breve presentación sobre el contexto de la serie: 

 

  (...) el artista reflexiona acerca de la representación del poder en la 

cultura occidental, desde la Grecia clásica hasta nuestros días, tomando como 

punto de partida el uso de la escultura en la producción de retratos de 

personajes históricos directamente vinculados con el poder político o militar. 

(...) Personajes que han hecho la historia de Occidente y que emplearon el arte 

como instrumento de propaganda. (...)847 

  

Cuando vemos las obras de Power por primera vez, nos parecen surgir, al 

menos, dos cuestiones. ¿Es Power una mera recuperación del ejercicio académico? o, 

en cambio, ¿es una crítica, a través de esta supuesta recuperación, del retrato a través 

de efigies de grandes hombres de la historia? 

 

 En este sentido, el autor busca ahondar en la idea de “propaganda” que se 

producía a través de estas esculturas, como método de consolidar el poder y ampliar 

la presencia de los efigiados. Se centra en analizar esa relación de conceptos que fueron 

aparentemente indivisibles: poder, arte, belleza e inmortalidad. 

 

 En palabras de Garraza, el arte siempre ha trabajado bajo la sombra del poder 

 
847 Redondo, C. (3 de mayo de 2017). Real Academia de España en Roma. OLTRE OGNI 

RAGIONEVOLE DUBBIO. EXPOSICIÓN DE ALBERTO DI FABIO – KEPA GARRAZA. Recuperado 

de: http://www.accademiaspagna.org/oltre-ogni-ragionevole-dubbio-exposicion-de-alberto-di-fabio-

kepa-garraza. A día de 30/06/2017.  
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político (hasta la ruptura en el siglo XX, con la emancipación y autonomía del campo 

artístico). Sin embargo, incluso hoy en día, parece ser que el arte, o “el arte de éxito”, 

sigue bajo el yugo de las estructuras económicas y de poder, quizá de un modo más 

sutil, pero con el mismo trasfondo.848 

 

 A través de esta serie, podemos aprender y disfrutar de una amplísima variedad 

de retratos escultóricos (existentes en la realidad), ordenados de forma cronológica, 

pero reproducidos siempre bajo la misma premisa: el protagonista fue (o es) alguien 

que puede ser definido como una persona poderosa. 

 

 Tal y como vimos en apartados anteriores, los primeros retratos fueron 

esculturas (como, por ejemplo, los de Jericó). Sin embargo, la escultura y el retrato 

escultórico siempre han permanecido presentes hasta nuestros días. No es extraño ver 

al menos uno en muchas plazas de nuestro país, sirviendo de recordatorio de alguien 

ilustre. Por otro lado, también es y ha sido común ver imágenes “de quita y pon” según 

los cambios políticos, sociales e históricos. 

 

 La copia de esculturas a través del dibujo y la pintura ha sido desde siempre un 

ejercicio fundamental en las academias, facultades y talleres de dibujo y pintura. 

Aprender a dibujar las formas, distinguir los valores, y plasmar a través del modelado 

de las luces y las sombras los volúmenes del rostro del efigiado, es uno de los ejercicios 

academicistas por excelencia. 

 

 La “grisalla” (que proviene del francés “grisaille”) es la técnica pictórica que se 

empleaba con este propósito, desde los siglos XIV y XV.849 Ya fuera como aprendizaje, 

como copia, o como paso previo a la pintura por las veladuras, esta técnica ha 

perdurado hasta nuestros días. 

 

 Por consiguiente, Garraza ha realizado una selección de grisallas a carboncillo. 

Esta selección no es casual: ha elegido un grupo muy determinado de referencias (a 

modo de retratos) que, además, ha modificado sustancialmente. 

 

 Cuando hablamos de estas modificaciones, no nos referimos a las propias obras, 

puesto que son bastante similares a sus referentes, incluso con ciertos desperfectos 

incluidos. Nos referimos a la luz dramática y tenebrista a los que los ha sometido, 

acentuando de este modo el contraste y la fuerza de las mismas, y aumentando el 

dramatismo de las mismas. 

 

 Todas las obras son de gran formato, de colores negro y blanco, de gran 

realismo, y con una figura de poder que (casi siempre) nos mira fijamente: es difícil no 

 
848 Garraza, K. (2017). Kepa Garraza. Recuperado de: http://www.kepagarraza.com/power.html. A día 

de 10/07/2017. 
849 Widewalls Editorial. (29 de agosto de 2016). Widewalls. Grisaille and Its Expressive Power. 

Recuperado de: http://www.widewalls.ch/grisaille-painting. A día de 11/7/2017. 
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sentirse intimidado cuando nos encontramos delante de estas obras. 

 

❖ “Descripción de las obras”. 

 

 A continuación, haremos una selección de obras que hemos considerado 

interesantes, respetando siempre el orden cronológico entre las mismas. 

 

 
Alexander the Great (2016). Se trata de una obra realizada con cretas sobre papel, 

con unas medidas de 100 por 70 centímetros.850 

 

Nos encontramos ante una representación a cretas sobre papel de un busto 

masculino de mármol. Está visiblemente dañado en la zona de la nariz. Se trata de una 

grisalla de fuerte claroscuro en sus valores, estando la cabeza iluminada por la parte 

izquierda. La composición es de formato vertical. 

 

Consiste en un busto que representa a Alejandro Magno (Alejandro III de 

Macedonia), que nació en Macedonia el 20 o 21 de julio de 356 a.C. y que falleció en 

Babilonia el 10 o 13 de junio de 323 a.C. Fue rey de Macedonia, Hegemón de Grecia, 

Faraón de Egipto y “Gran rey” de Media y Persia.851 

 

Es una representación sencilla y austera. Una cabeza desnuda, sin decorativos, 

que representa a un gran hombre sin ostentaciones. 

       

 
850 Garraza, K. (2016). Alexander the Great. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
http://kepagarraza.com/power.html. A día de 19/12/2019. 
851 Colaboradores de Wikipedia. Wikipedia. Alejandro Magno. Recuperado de: 

https://es.wikipedia.org/w/index.php?title=Alejandro_Magno&oldid=100387432. A día de 

11/7/2017. 
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Louis XIV. (2016). Se trata de una obra realizada con cretas sobre papel, con unas 

medidas de 140 por 200 centímetros.852 

       

 Nos encontramos ante una representación a modo de grisalla, realizada con 

cretas sobre papel, de un busto masculino de mármol. La escultura se encuentra 

fuertemente iluminada, lo cual hace que el monarca representado nos impacte aún 

más, debido al contraste producido respecto con el fondo oscuro. La composición es 

horizontal.  

 

Se trata del busto de Luis XIV realizado por Gian Lorenzo Bernini (1598-1680), 

el escultor barroco más celebrado de su época. Luis XIV de Francia (1638-1715), el “rey 

Sol”, fue el gobernante prototipo de las monarquías absolutas. A través de este busto, 

el escultor quiso representar a este noble, de gran arrogancia y vanidad, solo 

equiparables a su poder sin medida.853 

 

 
852 Garraza, K. (2016). Louis XIV. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
http://kepagarraza.com/power.html. A día de 19/12/2019. 
853 Ruiza, M., Fernández, T. y Tamaro, E. (2004). Biografías y Vidas. La enciclopedia biográfica en 
línea. Luis XIV de Francia. Biografía. Recuperado de: 
https://www.biografiasyvidas.com/monografia/luis_xiv. A día de 10/10/2019. 
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Napoleon. (2016). Se trata de una obra realizada con cretas sobre papel, con unas 

medidas de 140 por 100 centímetros.854 

 

 Se trata de una representación de un busto de yeso, realizado con cretas sobre 

papel. Al igual que en las demás obras, el fondo es completamente negro, lo que hace 

destacar la figura principal por la luz dramática. La composición es vertical.  

 

Es un busto de Napoleón Bonaparte, de estilo neoclásico, realizado por el 

escultor Antonio Canova (1757-1822). 

 

 Napoleón Bonaparte (1769-1821) es el arquetipo del poder absoluto al que 

puede alcanzar un ser vivo. Fue el Emperador de los franceses, Copríncipe de Andorra, 

rey de Italia y Protector de la Confederación del Rin.855 

 

 Este busto lo retrata sin elementos decorativos o de vestimenta, con el rostro 

serio y sobrio, referenciando posiblemente los bustos greco-romanos. No hay signos 

de parecido con el personaje real, pero sabemos que se trata del gobernante gracias a 

que debajo del busto se encuentra su nombre. 

 

Esta aparente simplificación y gesto humano podría hacernos bajar la guardia, 

pero nos encontramos ante el que fue uno de los hombres más poderosos de todos los 

tiempos.  

 

 
854 Garraza, K. (2016). Napoleon. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
http://kepagarraza.com/power.html. A día de 19/12/2019. 
855 Colaboradores de Wikipedia.Wikipedia. Napoleón Bonaparte. Recuperado de: 

https://es.wikipedia.org/w/index.php?title=Napole%C3%B3n_Bonaparte&oldid=99762313. A día de 

13/06/2017. 
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Por otro lado, no hay que olvidar la sobria ejemplaridad de la Roma 

republicana. Citamos textualmente el siguiente texto a este respecto:  

 

Dado el realismo y el sentido ancestral de sobriedad que caracterizan 

al espíritu romano, lo que prevalece en este arte son los aspectos esencialmente 

técnicos y prácticos; el fin estético casi nunca se desea (...). El ciudadano 

romano es antes que nada un militar, y la misma religión no impone 

grandiosos templos ni bellas estatuas. Sólo la técnica tiene el derecho de plena 

ciudadanía, porque procura ventajas tangibles a la comunidad. De aquí que, 

mientras el arte griego presenta multitud de artistas de personalidad bien 

diferenciada, y no pocos de ellos gozaron de una fama que ha llegado hasta 

hoy, los artistas romanos están sumidos en el anonimato. Únicamente algunos 

nombres de arquitectos llegan a sobresalir; y de hecho la arquitectura, donde 

lo bello consigue convivir con lo útil, es el punto clave de la civilización artística 

romana.856 857 

     

   
Queen Victoria. (2016). Se trata de una obra realizada con cretas sobre papel, con 

unas medidas de 100 por 140 centímetros.858 

 

Continuamos con otra obra de características similares. Nos encontramos ante 

una representación de un busto de mármol o yeso,859 realizado con cretas sobre papel. 

 
856 Quieroapuntes. Arte Romano. Recuperado de: https://www.quieroapuntes.com/arte-
romano_9.html. A día de 19/10/2019. 
857 La misma fuente cita como fuentes consultadas para la redacción del texto, las siguientes tres 
publicaciones: Cómo Reconocer el Arte Romano de Alda Tarella. (EDUNSA,1993), Enciclopedia: 
Historia Universal del Arte. Volumen III. (Rombo, 1994) y Enciclopedia: Historia Universal del Arte. 
Volumen IV. (Rombo, 1994). 
858 Garraza, K. (2016). Queen Victoria. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
http://kepagarraza.com/power.html. A día de 19/12/2019. 
859 No hemos sido capaces de encontrar información acerca del busto original, por lo que no sabemos 

si se trata de un busto de yeso o mármol. Consideramos que la pieza a la que se refiere Garraza es la 

misma que se puede encontrar a través del siguiente enlace, recuperado en Getty Images: 

http://www.gettyimages.es/detail/fotograf%C3%ADa-de-noticias/her-late-majesty-queen-victoria-

1901-a-print-fotograf%C3%ADa-de-noticias/464003393?esource=SEO_GIS_CDN_Redirect#her-
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Se trata de una composición vertical. 

 

El rostro de esta mujer mayor indica severidad y altanería, que se ven aún más 

acrecentados por el claroscuro tan fuerte al que se ve expuesta la escultura. Garraza 

parece haber desprovisto al busto de la corona que tiene la pieza original a la que hace 

referencia. 

 

Este busto representa a Victoria del Reino Unido, cuyo nombre de nacimiento 

era Alexandrina Victoria de Hannover (1819-1901). Fue Reina de Reino Unido, Gran 

Bretaña, e Irlanda, así como emperatriz de la India.860 

 

Consideramos que Garraza se ha debido inspirar en el busto preparatorio de la 

escultura de cuerpo entero de la Reina Victoria, que se encuentra en la plaza de 

Piccadilly Gardens (Manchester, Reino Unido), y que fue creada por Edward Onslow 

Ford (1852-1901). 

 

A pesar de que la escultura es de cuerpo entero, este busto parece impactarnos 

aún más, pues sintetiza todo en un rostro que nos mira fijamente, con una mirada 

severa. 

    

 
Benito Mussolini. (2016). Se trata de una obra realizada con cretas sobre papel, con 

unas medidas de 100 por 140 centímetros.861 

 

 Estamos ante una representación de un busto de bronce, realizado con cretas 

sobre papel. El fuerte dramatismo de la luz con el negro del fondo hace resaltar la 

figura, iluminada por una luz cenital. Se trata de una composición vertical. 

 

 
late-majesty-queen-victoria-1901-a-print-from-the-magazine-of-art-picture-id464003393. A día de 

13/07/2017. 
860 Colaboradores de Wikipedia. Wikipedia. Victoria del Reino Unido. Recuperado de: 

https://es.wikipedia.org/wiki/Victoria_del_Reino_Unido. A día de 23/12/2019. 
861 Garraza, K. (2016). Benito Mussolini. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
http://kepagarraza.com/power.html. A día de 19/12/2019. 
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 La representación ha tomado como referencia el busto de bronce que realizó el 

escultor modernista Adolfo Wildt (1868-1931), el cual representa a Benito Mussolini. 

 

 Benito Amilcare Andrea Mussolini (1883-1945) fue Primer Ministro del Reino 

de Italia, ejerciendo un cargo dictatorial entre los años 1922 y 1943. Fue 

posteriormente presidente de la República Social Italiana entre los años 1943 y 

1945.862 

 

 Este retrato en busto del dictador italiano parece mostrar la severidad y fuerza 

que caracterizaron al gobernante. Se trata de un busto idealizado, de formas 

geométricas y en la línea modernista del escultor que lo realizó. 

  

 
 Barack Obama. (2016). Se trata de una obra realizada con cretas sobre papel, 

con unas medidas de 110 por 100 centímetros.863 

 

 La última obra que analizaremos sigue en la línea de las anteriores. Se trata de 

una representación de un busto impreso a través de tecnología de impresoras “3D”, de 

tres dimensiones. Garraza ha realizado esta obra siguiendo el mismo método de cretas 

sobre papel. La luz cenital acentúa unos rasgos amables y cercanos. Muestra a un 

hombre afable, pero no le resta un sólo ápice de poder. La composición es de formato 

cuadrado. 

 

 El busto original fue realizado por el Instituto Smithsonian para el presidente 

 
862 Colaboradores de Wikipedia. Wikipedia. Benito Mussolini. Recuperado de: 

https://es.wikipedia.org/w/index.php?title=Benito_Mussolini&oldid=100453868. A día de 

16/07/2017. 
863 Garraza, K. (2016). Barack Obama. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
http://kepagarraza.com/power.html. A día de 19/12/2019. 
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número 44 de Estados Unidos, Barack Obama.  

 

 Barack Hussein Obama II (1961) fue el presidente número 44 de los Estados 

Unidos de América entre los años 2009 y 2017 y, como tal, uno de los hombres más 

poderosos del mundo.  

 

Además de ser el primer presidente afroamericano de la historia, fue también 

el primero en tener su busto oficial creado a través de la tecnología 3D.864 

 

➢ “IX. Apocalypse”. 

 

A pesar de haber dejado claro que no trataremos la serie Apocalypse, por ser 

una serie ajena a nuestra investigación, hemos considerado interesante incluir algunas 

de las obras que componen la colección, a modo de documento visual. Por 

consiguiente, las veremos a continuación para que sirvan de ejemplo, sin comentarlas. 

 

 
Planet of the Apes (Tim Burton, 2001). (2017). Se trata de un óleo sobre lienzo, con 

unas medidas de 42 por 100 centímetros.865 

 
864 Existe un video oficial en el que se muestra todo el proceso llevado a cabo en la construcción de 

este busto. La información puede consultarse a través del enlace: https://youtu.be/4GiLAOtjHNo. A 

día de 16/7/2017. 
865 Garraza, K. (2017). Planet of the Apes (Tim Burton, 2001). [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
http://www.kepagarraza.com/Apocalypse.html. A día de 19/12/2019. 
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Mad Max: Fury Road (George Miller, 2015). (2017). Se trata de un óleo sobre 

lienzo, con unas medidas de 42 por 100 centímetros.866 

 
After Earth (M. Night Shyamalan, 2013). (2017), Se trata de un óleo sobre lienzo, 

con unas medidas de 83,5 por 200 centímetros.867 

 
Blade Runner 2049 (Denis Villeneuve, 2017). (2018). Se trata de un óleo sobre 

 
866 Garraza, K. (2017). Mad Max: Fury Road (George Miller, 2015). [Fotografía de obra]. Recuperado 
de: http://www.kepagarraza.com/Apocalypse.html. A día de 19/12/2019. 
867 Garraza, K. (2017). After Earth (M. Night Shyamalan, 2013). [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
http://www.kepagarraza.com/Apocalypse.html. A día de 19/12/2019. 
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lienzo, con unas medidas de 83,5 por 200 centímetros.868 

 

 Procedemos, por consiguiente, con la última serie en la que ha trabajado (y 

continúa trabajando) el artista. 

 

➢ “X. Propaganda”. 

 

❖ “Introducción. (Contexto y significado)”. 

 

 Como decíamos, a pesar de dejar fuera la serie Apocalypse, por tratarse de una 

serie eminentemente de paisaje y de reproducción de escenas fílmicas, sí que nos 

parece importante incluir la última serie del artista, en la que está trabajando mientras 

escribimos estas líneas.  

 

 Como veremos, Propaganda podría entenderse, en cierto modo, como una 

extensión de Power. Sin embargo, tal y como me explicó Garraza, se trata de una 

selección de reproducciones de grandes obras de arte, seleccionadas bajo un pretexto 

muy concreto, como veremos a continuación.  

 

En cualquier caso, constituye una serie muy personal, donde el artista se ha 

esmerado en escoger las obras que han sido predilectas para él, y darse, en cierto 

modo, el capricho de reproducirlas (aunque no gratuitamente, como podremos 

comprobar). 

 

Tal y como puede verse, hay una diferencia de más de dos años con respecto a 

las demás series anteriores tratadas en esta investigación. Nuestra motivación a la 

hora de incluir esta serie es que se trata, en nuestra opinión, de la serie que más encaja 

con los principios planteados en esta tesis doctoral. 

 

 Volviendo al significado de la misma, no hay mejor fuente que las propias 

palabras del autor, para explicar la síntesis. Procedemos a citarle textualmente: 

 

  Through the series of drawings that make up "Propaganda" I want to 

analyze the aesthetics of power and its codes of representation throughout 

history. For this purpose, I have used a series of images that have been used 

as political, military or revolutionary propaganda from ancient Egypt to 

present day. The selection of these images corresponds to personal preferences 

and to a very specific way of reading and understanding history. Therefore, 

art history has a basic importance in the development of this project, since an 

important part of the images that I will use as references to make these 

drawings belongs to paintings and sculptures that have been used as a 

 
868 Garraza, K. (2017). Blade Runner 2049 (Denis Villeneuve, 2017). [Fotografía de obra]. Recuperado 
de: http://www.kepagarraza.com/Apocalypse.html. A día de 19/12/2019. 
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political tool along the centuries. Photography and cinema are obviously two 

other direct reference sources, especially for those works that refer to events 

that took place in the 20th and 21st centuries. With this project I intend to 

reflect on the role of art in our society, highlighting something that is not new: 

the political and social dimension of art and its inevitable influence on how 

history is told.869 

 

 Tal y como venimos haciendo en series anteriores, hemos optado por 

seleccionar una serie de obras específicas que nos sirvan para ejemplificar el corpus de 

esta serie. Nuestra selección se ha centrado, predominantemente, en las obras que 

reproducen pinturas de retrato. En la serie, sin embargo, vemos referencias más 

amplias, también a esculturas, representadas con gran virtuosismo.  

 

Antes de revisar las siguientes obras, queremos recordar que en esta fase 

solamente nos dedicaremos a describirlas visualmente. Posteriormente, dedicaremos 

un apartado a las comparaciones y nexos con otras obras. Esta parte es fundamental 

en esta serie en concreto, puesto que, como veremos, las obras son de gran parecido a 

sus referentes, incluyendo hasta los “arrepentimientos” de los pintores. Dicho esto, 

procedemos a continuación a revisar algunas de las obras. 

 

❖ “Descripción de las obras”. 

 

 
Portrait of Marten Looten (2019). Se trata de una obra realizada con cretas sobre 

papel, con unas medidas de 150 por 119 centímetros.870 

 
869 Garraza, K. (2018). Kepa Garraza. Propaganda. Recuperado de: 
http://kepagarraza.com/Propaganda.html. A día de 11/10/2019. 
870 Garraza, K. (2019). Portrait of Marten Looten. [Fotografía de obra]. Imagen cedida por el artista. 

http://kepagarraza.com/Propaganda.html
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Nos encontramos ante una obra de formato vertical. Sobre un fondo neutro, 

vemos una figura masculina, de tres cuartos, con sombrero, vestida de manera 

elegante. Debido a que la obra está hecha en grisalla, somos incapaces de ver los 

colores de su vestimenta. Con su mano izquierda sostiene un texto, mientras que con 

la derecha, parece tocarse el pecho. El hombre es de mediana edad, y mira con cierta 

sobriedad al espectador, siendo quizá lo más notable de su rostro la barba. 

 

La obra a la que esta pieza hace referencia es su homónima, Retrato de Marten 

Looten (1632) de Rembrandt Harmenz van Rijn (1606-1669). La pieza original se trata 

de un óleo sobre madera y se encuentra en Los Angeles County Museum of Art (Los 

Angeles, Estados Unidos).871 

 

 
Louis XVI, king of France, writing his testament (2019). Se trata de una obra  

realizada con cretas sobre papel, con unas medidas de 150 por 117 centímetros.872 

 

 Nos encontramos ante una obra de formato vertical. En una austera habitación 

de interior, observamos un hombre de mediana edad mirando hacia el cielo, mientras 

toca su corazón con una mano. El gesto de las dos manos y su expresión facial nos hace 

pensar que está dirigiéndose a Dios. La iluminación que entra por la ventana ayuda a 

afianzar esta simbología. 

 

 
871 Se puede consultar la obra original a través de la web de Los Angeles County Museum of Art. 
Disponible a través del siguiente enlace: https://collections.lacma.org/node/230362. A día de 
14/10/2019. 
872 Garraza, K. (2019). Louis XVI, king of France, writing his testament. [Fotografía de obra]. Imagen 
cedida por el artista. 

https://collections.lacma.org/node/230362


381 

Vemos que el hombre está sentado, y que apoya su codo en un escritorio donde 

observamos algunos libros y unas hojas junto a una pluma. Si leemos el título de la 

obra, entendemos que el hombre acaba de escribir su testamento. Al igual que en las 

demás obras, se trata de una grisalla, por lo que el cromatismo en la pieza se reduce a 

la escala de grises. 

 

La pieza original a la que hace referencia esta obra es Louis XVI en el templo 

(1795), de Henri Pierre Danloux (1753-1809). La obra original es un óleo sobre lienzo, 

con unas medidas de 147 por 236 centímetros, y se conserva en el castillo de 

Versalles.873 

 

 
Portrait of a member of the Wedigh Family (2019). Se trata de una obra realizada 

con cretas sobre papel, con unas medidas de 91 por 70 centímetros.874 

 

 En el apartado anterior de esta investigación (Aproximación al retrato de la 

Edad Moderna a través de artistas seleccionados) hablábamos de la obra original a la 

que esta pieza se remite, pintada por Hans Holbein el Joven (1497-1543), en 1532. Por 

ello mismo, no repetiremos la información relacionada con la descripción de esta 

pieza. Sin embargo, quisiéramos anotar que, al igual que en las demás, la versión de 

Garraza guarda una gran similitud con la referenciada, y que está realizada en grisalla. 

 

 
873 Se puede consultar la obra original a través de la página web de Wikipedia. Disponible a través del 
siguiente enlace: https://es.wikipedia.org/wiki/Archivo:Louis_XVI_Temple_Henri-
Pierre_Danloux.jpg. A día de 14/10/2019. 
874 Garraza, K. (2019). Portrait of a member of the Wedigh Family. [Fotografía de obra]. Imagen 
cedida por el artista. 

https://es.wikipedia.org/wiki/Archivo:Louis_XVI_Temple_Henri-Pierre_Danloux.jpg
https://es.wikipedia.org/wiki/Archivo:Louis_XVI_Temple_Henri-Pierre_Danloux.jpg
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 La pieza original a la que hace referencia es la obra denominada Retrato de 

Hermann von Wedigh III (1532). Se trata de un óleo y pan de oro sobre tabla, con unas 

medidas de 42,2 por 32,4 centímetros. Se conserva en el Metropolitan Museum de 

Nueva York.875 

 

 
Philip II of Spain (2019). Se trata de una obra realizada con cretas sobre papel, con 

unas medidas de 140 por 112 centímetros.876 

 

 Nos encontramos ante una obra de formato vertical. Sobre un fondo oscuro y 

neutro, vemos la figura de un hombre joven, de tres cuartos, mirando hacia un lado. 

Viste de manera elegante, y porta consigo una espada y otros elementos 

característicos, que nos hacen pensar que debe tratarse de un noble o caballero. Apoya 

su mano derecha sobre una mesa cubierta por una tela decorada. 

 

 La obra original a la que hace referencia es la conocida como Felipe II (1549-

1550), realizada por el taller de Tiziano (1490-1576). Se trata de un óleo sobre lienzo, 

con unas medidas de 103 por 82 centímetros, y se conserva en el Museo del Prado, en 

Madrid.877 

 

 
875 Se puede consultar la obra original a través de la web de The Metropolitan Museum of Art. 
Disponible a través del siguiente enlace: 
https://www.metmuseum.org/es/art/collection/search/436658. A día de 14/10/2019. 
876 Garraza, K. (2019). Philip II of Spain. [Fotografía de obra]. Imagen cedida por el artista. 
877 Se puede consultar la obra original a través de la web de el Museo del Prado. Disponible a través 
del siguiente enlace: https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/felipe-ii/7249afc2-e80c-
4e47-8dba-0dda1758a9aa. A día de 14/10/2019. 
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Philip IV of Spain (2019). Se trata de una obra realizada con cretas sobre papel, con 

unas medidas de 200 por 102 centímetros.878 

 

 Nos encontramos ante una obra de formato vertical. Sobre un fondo neutro, 

vemos la figura de un hombre de pie, a tres cuartos. La figura mira fijamente al 

espectador. Viste de manera elegante y sobria, en tonos negros. Su mano izquierda se 

posa sobre una mesa donde, a la vez, vemos un sombrero que entendemos forma parte 

de su vestimenta. Su mano derecha sostiene un papel doblado. 

 

 La obra original se conoce como Felipe IV (1623-1628), obra de Diego 

Rodríguez da Silva y Velázquez (1599-1660). Se trata de un óleo sobre lienzo, con unas 

medidas de 198 por 101,5 centímetros, y se conserva en el Museo del Prado, Madrid.879 

 

Garraza, al igual que en las demás, ha representado esta obra tal y como se ve 

hoy en día, imitando los “arrepentimientos” de manera evidente, especialmente en la 

zona de la capa y en la posición de la pierna. Por consiguiente, entendemos que la 

referencia a las obras es a su estado actual, y no al original (donde creemos que estos 

arrepentimientos estarían aún cubiertos por la pintura). Siguiendo la línea de las 

demás obras, se trata de una representación en blanco, negro y grises. 

 
878 Garraza, K. (2019). Philip IV of Spain. [Fotografía de obra]. Recuperado a través del siguiente 
enlace: http://www.kepagarraza.com/Propaganda.html. A día de 24/12/2019. 
879 Se puede consultar la obra original a través de la web de el Museo del Prado. Disponible a través 
del siguiente enlace: https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/felipe-iv/d32048ac-
2752-4248-a53a-45d9d58b1645. A día de 14/10/2019. 
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Innocentius X. (2019). Se trata de una obra realizada con cretas sobre papel, con 

unas medidas de 140 por 110 centímetros.880 

 

 Sobre un fondo de cortinas planas, nos encontramos ante una figura masculina, 

de cierta edad, sentada sobre un trono de gran elegancia y riqueza en su decorado. El 

señor, que posa de tres cuartos, mira fijamente al espectador, con una mirada que 

transmite severidad y poder. Al observar su vestimenta, pensamos que debe tratarse 

de una autoridad religiosa, y que debe estar en una posición elevada en la jerarquía de 

la iglesia, debido a la riqueza de su atuendo, o el detalle del anillo en su mano. Su mano 

izquierda sostiene un papel con una inscripción. La obra está realizada en grisalla. 

 

 Se trata de una referencia a la obra conocida como Retrato de Inocencio X 

(1650), obra también de Velázquez. La obra es un óleo sobre lienzo, con unas medidas 

de 141 por 119 centímetros, y se conserva en la Galería Doria Pamphili en Roma, 

Italia.881 

 

 
880 Garraza, K. (2019). Innocentius X. [Fotografía de obra]. Recuperado a través del siguiente enlace: 
http://www.kepagarraza.com/Propaganda.html. A día de 24/12/2019. 
881 Se puede consultar la obra original a través de la web de la Galleria Doria Pamphilj. Disponible a 
través del siguiente enlace: https://www.doriapamphilj.it/portfolio/velazquez/. A día de 14/10/2019. 
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Napoleon Crossing the Alps (2019). Se trata de una obra realizada con cretas sobre 

papel, con unas medidas de 170 por 140 centímetros.882 

 

 Nos encontramos ante una obra de formato vertical. En el fondo vemos un 

paisaje montañoso, en el que intuimos algunas armas de guerra y algunos militares en 

batalla. En primer plano, vemos un hombre sobre un caballo. El caballo es de color 

blanco, y se alza a dos patas, relinchando. A sus lomos, vemos una figura militar que 

señala a lo alto. Su atuendo, como decimos militar, es a su vez elegante, e intuimos que 

lidera su escuadrón en la batalla. En la parte inferior izquierda vemos una serie de 

rocas grabadas. En la más grande encontramos inscrita la palabra “Bonaparte”. 

 

 Se trata de una referencia literal a una de las cinco obras que realizó Jacques-

Louis David (1748-1825) de Napoleón cruzando los Alpes.883 Concretamente, la obra 

de Garraza hace referencia a la versión del Palacio de Belvedere en Viena, Austria. La 

obra, titulada como Napoleón en el gran San Bernando (1801), es un óleo sobre lienzo, 

con unas medidas de 275 por 232 centímetros, y se conserva, como decimos, en el 

Palacio Belvedere.884 

  

 
882 Garraza, K. (2019). Napoleon Crossing the Alps. [Fotografía de obra]. Recuperado a través del 
siguiente enlace: http://www.kepagarraza.com/Propaganda.html. A día de 24/12/2019. 
883 En relación con este hecho, es interesante consultar un artículo publicado por el periódico La 
Vanguardia, redactado por Ana Salas, fechado el 30 de agosto de 2018, donde se habla de las cinco 
obras y su razón de ser. La información está disponible a través del siguiente enlace: 
https://www.lavanguardia.com/historiayvida/historia-contemporanea/20180719/47310902607/los-
cinco-napoleones-de-jacques-louis-david.html. A día de 14/10/2019. 
884 Se puede consultar la obra original a través de la web del Belvedere. Disponible a través del 
siguiente enlace: https://digital.belvedere.at/objects/7889/napoleon-am-groen-st-bernhard. A día de 
14/10/2019. 
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Family (2019). Se trata de una obra realizada con cretas sobre papel, con unas 

medidas de 140 por 200 centímetros.885 

 

 En un interior de gran elegancia, delante de una gran cortina (lo que tiende a 

situar al modelo en el mundo de la nobleza, como ya hemos visto) vemos un grupo de 

personas. En concreto, cinco mujeres, un hombre, y un niño. Entendemos que se trata 

de miembros de la misma familia, rodeando a su padre, la única figura vestida de 

oscuro, frente a las demás, vestidas de blanco. Todas las mujeres visten de manera 

elegante, y los dos varones visten de manera militar. La cercanía entre ellos es 

evidente, como muestran las dos figuras más jóvenes, que se encuentran parcialmente 

abrazadas. Todas las miradas se posan sobre el espectador, con cierto aire de 

serenidad. 

 

 Se trata de una referencia a la fotografía que se tomó a la familia imperial de 

Rusia, Olga, María, Nicolás II, Alejandra, Anastasia, Alekséi y Tatiana Romanov. La 

obra original es una instantánea tomada en el año 1913, que se conserva en el Museo 

Hermitage de San Petersburgo, Rusia.886 

 

❖ “Descripción técnica de las obras”. 

 

 Analizaremos a continuación los aspectos técnicos y de proceso de las obras de 

Garraza. 

 

 
885 Garraza, K. (2019). Family. [Fotografía de obra]. Recuperado a través del siguiente enlace: 
http://www.kepagarraza.com/Propaganda.html. A día de 24/12/2019. 
886 Se puede consultar la obra original a través de la web del Hermitage Museum. Disponible a través 
del siguiente enlace: https://www.hermitagemuseum.org/wps/wcm/connect/df04a671-5d7e-48e3-
8082-5ad718b8b70e/i_5m.jpg?MOD=AJPERES&CACHEID=ROOTWORKSPACE-df04a671-5d7e-
48e3-8082-5ad718b8b70e-lD-gFDh. A día de 14/10/2019. 
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 Hemos de aclarar que consideramos conocer sobradamente la obra de Garraza 

y sus procedimientos de primera mano. Consideramos este hecho suficiente como para 

poder emitir datos y opiniones con la autoridad pertinente, y permitirnos emitir 

opiniones sin necesidad de contrastarlas continuamente.887 

 

La obra de Garraza ha evolucionado en determinados aspectos, y ha 

permanecido intacta en otros cuantos. A continuación, observaremos los elementos 

más identificativos de su manera de trabajar: las referencias fotográficas o montajes 

digitales que emplea, el trabajo seriado, y las técnicas pictóricas utilizadas. 

 

Garraza siempre ha trabajado con una cámara de fotos y un ordenador al lado. 

Su pintura no se entiende sin una referencia preexistente: es la antítesis del artista que 

improvisa, o de la espontaneidad. Todas sus obras están estrictamente controladas 

desde su idea primigenia hasta su creación. 

 

Antes de dar el primer paso previo a la creación de una serie, Garraza dedica un 

tiempo a pensar y reflexionar. Está abierto a ideas y sucesos de la actualidad que le 

interesan (o le preocupan), ya sean estos artísticos, políticos o sociales. 

 

Cuando considera que tiene un tema de interés que puede ser tratado a través 

del arte, comienza la parte de recolección de referencias, seguido por la edición digital 

del proceso. En algunos casos, emplea como referencias elaboradas sesiones 

fotográficas en las que amigos y familiares son protagonistas, y en otros, utiliza 

referencias fotográficas ya existentes, o ediciones digitales que realiza a través de 

Photoshop. 

 

 
887 Fui aprendiz de Garraza desde el año 2012 hasta el año 2015, aprendiendo a pintar con él en su 

estudio. A su vez, he colaborado con él en diversas ocasiones, como ayudante de taller, o dando charlas 

sobre su obra en la Fundación Bilbaoarte o en la Facultad de Bellas Artes de la UPV/EHU. Por otro lado, 

Garraza y yo hemos conversado en innumerables ocasiones sobre técnicas y procedimientos pictóricos 

que empleamos y nos interesan, así como sus pros y sus contras. 
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El proceso de caracterización no solamente incluye vestimenta, sino también 

maquillaje y entorno.888 

 

 Cuando en las series ha empleado modelos, o a aparecido el mismo, 

generalmente, realiza una operación similar. El artista aprovecha localizaciones 

propias del estudio para realizar allí las sesiones fotográficas. Por ejemplo, en varias 

ocasiones, ha utilizado el mismo emplazamiento de su taller (una esquina), que puede 

verse en distintas obras pertenecientes a las series de Osama y a This is The End of 

The World as You Know It.  

 

En estas fotografías e imágenes de referencia, el artista deja planeado y cerrado 

con exactitud la cantidad de obras que conformarán la serie, estableciendo de 

antemano su tamaño, color e incluso técnica a emplear. No hay margen de error: la 

parte creativa está en el proceso anterior, no en la invención en el caballete.889 

 

A pesar de que este procedimiento previo lo ha mantenido desde sus inicios 

hasta la actualidad, Garraza ha ido variando los recursos técnicos en sus obras, así 

como los métodos de representación y materiales utilizados en su consecución. 

 

Omitiendo la etapa experimental de sus inicios, donde hizo aproximaciones a 

obras de pintores como Rembrandt o Jacques Louis David para después experimentar 

técnicamente con las pinturas (echando chorretones de barniz, produciendo 

incompatibilidades matéricas, etc.) Garraza comenzó su andadura con unas pinturas 

al óleo de influencia fotográfica, siendo obras técnica y visualmente muy sintéticas. 

 

 
888 Imagen cedida por el artista. 
889 Queremos aclarar, sin embargo, que Garraza siempre ha estado abierto a las “sorpresas” que brinda 

el proceso de ejecución pictórica del cuadro. En ocasiones, ha dejado en la obra ciertas soluciones 

técnicas que generan efectos o cualidades que no estaban previstas de antemano, y que aportan interés 

a la obra, o un mejor enfoque no establecido desde el principio. 
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Paul Gauguin, Atuona Hiva-Oa (Islas Marquesas), 1903. (2007). Se trata de un óleo 

sobre lienzo, con unas medidas de 100 por 210 centímetros.890 

 

Sin apenas materia, estas obras se caracterizaban por un estilo que emulaba a 

las fotografías, pero que mantenía aún cierto aspecto irreal: tenían una apariencia a 

medio camino entre la pintura y la fotografía. Con muchos degradados y unas telas 

muy trabajadas, la obsesión del pintor era que no se viera pincelada alguna y que la 

superficie fuese lo más lisa posible. Pienso en obras pertenecientes a las series de In 

Heaven Everything is fine, Estados Alterados, Imágenes de Violencia, Pasión y 

Muerte, e Y Los Llamamos Ángeles Caídos. 

 

 Posteriormente, Garraza, a través del conocimiento que da la práctica, adquirió 

la habilidad técnica suficiente como para realizar obras mucho más complejas y 

ambiciosas (sin denostar la calidad e interés de sus primeras obras). Cuando miramos 

estas obras posteriores, a pesar de que siguen siendo lisas y emplea poca cantidad de 

pintura, vemos que la pincelada se vuelve cada vez más suelta y nos desvela más sobre 

el propio procedimiento. Las figuras son cada vez más vivas, y se pierde cualquier 

atisbo de rigidez en la representación. Es un estilo mucho más realista y creíble, y 

aunque pictórico, parece estar más centrado en dar un aspecto fotográfico. Las series 

que podrían englobarse en este grupo serían B.I.D.A. (Brigadas Internacionales Para 

La Destrucción del Arte), Kepa Garraza y Osama. 

 

 
890 Garraza, K. (2007). Paul Gauguin, Atuona Hiva-Oa (Islas Marquesas), 1903. [Fotografía de obra]. 
Imagen cedida por el artista. 
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Takashi Murakami, Kepa Garraza. Miami, 2007. (2012). Se trata de un óleo sobre 

lienzo, con unas medidas de 65 por 46 centímetros.891 

 

 Para finalizar, en sus últimas series, Garraza ha empleado una técnica más 

clásica, con “impastos”, veladuras y ciertas soluciones técnicas que podrían acercarse 

más al mundo del academicismo pictórico. La adopción del dibujo a creta también ha 

influido en el cambio a una pintura igualmente realista, pero con más referencias al 

mundo de la pintura que las anteriores. Estas series son las últimas realizadas, This Is 

The End Of The World As You Know It, IBDA Strikes Again y Power. Dejaremos por 

comentar la serie Propaganda para el final. 

 

 
891 Garraza, K. (2012). Takashi Murakami, Kepa Garraza. Miami, 2007. [Fotografía de obra]. 
http://www.kepagarraza.com/kepagarraza.html. A día de 24/12/2019. 
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Charles V, Holy Roman Emperor. (2016). Se trata de una obra realizada con cretas 

sobre papel, con unas medidas de 140 por 100 centímetros.892 

  

 Cuando comencé a redactar este texto de Garraza en 2017, mantuve con él una 

charla acerca de la serie en la que se encontraba trabajando en aquel momento, y que 

quedó excluida de esta investigación. Apocalypse, es una colección de distopías 

cinematográficas representadas a través de pinturas de paisaje, donde representa 

iconos del cine de ciencia ficción como El Planeta de los Simios o Godzilla. 

 

 Para esta serie, Garraza rompió con su procedimiento habitual y se propuso 

trabajar usando más “impastos”, veladuras, y empleando la técnica de “seco sobre 

seco”. Sin embargo, viendo la serie finalizada, no la percibimos tan distinta en 

términos de proceso y resultado respecto a las demás obras de series anteriores.  

 

 Como ya hemos mencionado anteriormente, a la hora de empezar sus obras, 

Garraza trabaja siempre a partir de referencias fotográficas y montajes digitales. El 

resultado entre la obra y la imagen inicial no suele variar demasiado: se ciñe 

concienzudamente en replicarla de la manera más precisa posible.893 

 

 
892 Garraza, K. (2016). Charles V, Holy Roman Emperor. [Fotografía de obra]. Recuperado a través 
del siguiente enlace: http://www.kepagarraza.com/Propaganda.html. A día de 24/12/2019. 
893 Aunque como veremos, existe una voluntad en el artista en alejarse paulatinamente de la 
referencia fotográfica, para acercarse más, en términos técnicos, a la pintura académica. 
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 A pesar de que trabaja en series y que muchas obras son muy similares entre sí, 

lo habitual es que Garraza trabaje en cada obra por separado. Suele centrarse 

exclusivamente en cada pieza hasta terminarla (a no ser que tenga algún problema 

técnico, o de proceso, algo poco frecuente en él). En cualquier caso, en sus últimas 

obras de dibujo (cretas), ha trabajado en varias obras a la vez. 

 

   
Herramientas de trabajo para la serie Propaganda, y obras en proceso.894 

 

  

 
894 Imágenes cedidas por el artista. 
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Obras de la serie Propaganda en proceso.895 

 

 Generalmente, y como ya hemos dicho, Garraza sabe cuál será el resultado de 

antemano, aunque, en ocasiones, añada o quite algunos elementos que figuraban en el 

proyecto inicial de la obra. 

 

 En sus series pictóricas, el primer paso suele ser el montaje del bastidor: de 

madera (a falta de bastidores de aluminio que siempre quiso y no pudo conseguir) y 

lino. La tela suele estar preparada con gesso, pero en ocasiones le ha dado él mismo 

alguna otra pasada, puesto que prefiere que la pintura deslice mejor. Cuando las obras 

son en papel, salta directamente al siguiente punto, que explicaremos a continuación. 

 

 Garraza proyecta la fotografía con su viejo portátil y proyector, que le han 

acompañado a lo largo de toda su carrera de pintor (hasta hace pocos meses, puesto 

que ha adquirido equipos de alta calidad). El resultado es un dibujo bastante 

aproximado a lo que debe pintar (o sombrear), pero con cierto grado de abstracción 

en las líneas y en las formas. Esto no supone un problema para el autor, pues es un 

buen dibujante, capaz de retener información visual de manera muy objetiva. 

 

 

 
895 Imágenes cedidas por el artista. 
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Garraza trabajando en septiembre de 2013 en Beijing (China), en la obra Disobey 

(2013) a la derecha. La obra hace referencia a la Ronda de noche (1640-1642) por 

Rembrandt.896 

       

 Desde sus inicios, Garraza pinta y dibuja directamente, “alla prima”, avanzando 

de manera casi definitiva por la obra, parte por parte. Con varias fotografías al lado 

(algunas más oscuras, otras más claras, para disponer de la mayor información visual 

posible). De este modo, avanza sobre las figuras y el contorno de las mismas, 

finalizando siempre con el fondo. 

 

 Recuerdo que, en su taller, allá por el 2013, coincidimos en la idea de la gran 

utilidad que tenía dar una pasada de color mayoritario al lienzo (generalmente, una 

imprimación de color rojizo o de colores tierras) después del dibujo. De este modo, el 

dibujo quedaba fijado a la superficie gracias al “liquin” y al propio color. Por otro lado, 

el color blanco y su agresividad quedaban relegados a un color más compatible con los 

que se le añadirían encima y que, además, generaría efectos cromáticos interesantes 

allá por donde se le puede seguir viendo gracias a ciertas transparencias. Por supuesto, 

no habíamos inventado nada nuevo: se trata de un recurso técnico empleado desde 

hace siglos en la pintura occidental. 

 

 
Fotografías de proceso de la obra “Daniel Birnbaum, Damien Hirst, Jeff Koons, 

Andreas Gursky, Kepa Garraza, Takashi Murakami. Kiev, 2010” en el año 2011.897 

       

 Progresivamente, Garraza ha ido complejizando su manera de trabajar, creando 

obras técnicamente más elaboradas. Al principio, su mayor interés estaba en ocultar 

cualquier rastro de pincelada. Sin embargo, con el tiempo, fue evolucionando hacia un 

tipo de pincelada más suelta, donde todo, desde las telas hasta los rostros, están 

levemente desdibujados por un tipo de pincelada entrecortada que hace de la 

representación algo más vibrante e interesante, a la vez que compleja. 

 

 A su vez, ha ido añadiendo más cantidad pintura a su obra. No en el sentido 

cromático, pues utiliza pocos colores (generalmente, no muchos más de ocho), sino en 

el sentido matérico. En sus inicios intentaba eliminar cualquier atisbo de pincelada 

(algo también favorecido por el liquin), sin embargo, en la actualidad no teme utilizar 

 
896 Imagen cedida por el artista. 
897 Imágenes cedidas por el artista. 
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algún “impasto” ocasional allá donde haga falta. Tampoco intenta ocultar defectos del 

proceso, como pueda ser un exceso de pintura en algún lado de la representación. 

 

Garraza crea imágenes de lectura sencilla mediante procedimientos bien 

definidos, estructurados y ordenados, sin margen para el error, la improvisación o la 

experimentación. Podemos, por consiguiente, definir su práctica como pintura 

"pragmática". Nada es casual, nada es accidental, todo tiene su razón de ser. Deja fuera 

todo lo anecdótico y lo sorpresivo. 

 

Por otro lado, en su pintura es evidente el equilibrio y el uso del espacio en sus 

composiciones. El autor “juega” con los elementos representados para crear ritmos, 

repeticiones, zonas llenas, zonas vacías… Se vale de lo representado para generar zonas 

de interés, acentuando algunas y dejando en un segundo plano otras. 

 

 El pintor podría compararse con un director de cine que dirige el proceso de 

plasmar las imágenes que tiene en mente de la manera más veraz posible. Para ello, 

utiliza los métodos que conoce de manera sistemática, añadiendo cambios y 

modificaciones de manera gradual, siempre con gran cuidado. A esta veracidad, sin 

embargo, durante los últimos años le ha ganado la batalla el interés por crear obras 

más “pictóricas” y menos “fotográficas”. Y dentro de este “pictoricismo”, el interés por 

la pintura y la escultura de la Edad Moderna nos parece notable (especialmente en 

series como Propaganda). 

 

 
Proceso y obra finalizada de Celebration 2. (2012). Se trata de un óleo sobre lienzo, 

con unas medidas de 150 por 200 centímetros.898 

 

 En cuanto a la técnica, no hay concesiones. Garraza busca crear obras virtuosas. 

No es un deleite gratuito, sino un medio para un fin. El tipo de imágenes con las que 

trabaja el autor se verían terriblemente desmerecidas con una pintura torpe o 

inacabada. La forma depurada de pintar hace de las pinturas algo complejo y completo, 

un gran soporte que alberga una gran idea. 

 

 
898 Imágenes cedidas por el artista. 
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 En este sentido, la obra del autor se ha ido “complejizando” a lo largo de los 

años. La complejidad técnica ha ido acompañada por la elección de unos temas cada 

vez más ambiciosos y elaborados. Su pintura ha ido incorporando elementos de la 

historia de la pintura y del arte, y aunque mantiene un alto grado de realismo 

fotográfico, como decimos, el autor ha incorporado recursos propios de la historia de 

la pintura a su praxis. Por consiguiente, si tuviéramos que buscar un patrón que 

pudiese definir el aspecto de una obra del autor, pensaría en una obra que mezcla 

elementos de la pintura realista con ciertos recursos pictóricos clásicos en su ejecución, 

y con una clara influencia cinematográfica. 

 

 No se trata, en ningún caso, de un copista de fotografías. Para el autor, el 

proceso va más allá. Al sacar la fotografía o crear la edición digital, obtenemos una 

imagen más o menos rápida. Sin embargo, su versión pintada nos obliga a permanecer 

más tiempo con la obra: llevarla a un territorio más personal y, por supuesto, a una 

visión más subjetiva. 

 

 El soporte del que se parte no es más que un medio para un fin: una impresión 

de píxeles sin mayor interés que la de contener una serie de signos con un mensaje, 

una idea o un suceso. Sin embargo, cuando esa imagen es pintada o dibujada, el 

mensaje trasciende a través de un objeto con interés plástico y físico. Las impresiones 

son producidas en masa, y no tienen una cualidad única que las diferencien. Son 

píxeles genéricos que no despiertan en nosotros interés matérico. Sin embargo, la 

pintura es única e irrepetible, con una pincelada propia que nos permite leer tanto la 

narración en caso de haberla, como el propio objeto, a nivel matérico y técnico. Por 

consiguiente, el resultado que brinda Garraza es su propia interpretación y respuesta 

respecto con la imagen de referencia, lograda a través de un tiempo de convivencia y 

meditación con la misma. 

 

Por poner un ejemplo, siempre he pensado que un cuadro violento agrede más 

que una fotografía violenta. No sé cuál es el motivo de este hecho, pero considero que 

Garraza saca partido del mismo. Por ello, cuando veo una obra sangrienta de Garraza, 

generalmente me impacta más que ver la fotografía original de la que parte. 

 

 Quisiera, por último, citar las series Power y Propaganda. Estas series, junto a 

las de BIDA (en menor grado), hacen referencias directas a obras pictóricas y 

escultóricas. En BIDA, veíamos a un grupo terrorista de ficción agrediendo y 

destruyendo obras famosas. Las citas a estas obras eran colaterales al suceso que 

representaba la obra. En Power, vimos una selección de obras escultóricas con una 

iluminación dramática, y representadas desde un ángulo específico. En Propaganda, 

a pesar de que hay obras similares a las de la serie Power, Garraza ha ido un paso más 

allá: ha realizado una interpretación, de manera más o menos literal, de obras 

maestras de la pintura, a través de cretas negras sobre papel. Tal y como hemos visto, 

su voluntad ha sido crear unas obras lo más idénticas posibles, dentro de una escala 

de grises (o grisalla), propias del material. Como hemos advertido antes, la 
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reproducción de estas obras incluye los arrepentimientos mostrados por el tiempo en 

las obras originales, por lo que Garraza no ha idealizado o “corregido” ningún elemento 

que esté visible hoy en día. 

 

 Por consiguiente, podemos afirmar que la obra de Garraza se refiere a la Edad 

Moderna de diversas maneras. La primera es su interés técnico por imitar y 

aproximarse a ciertos recursos empleados por los pintores de esta época. La segunda, 

en sus referentes y sus citas (tanto directas como indirectas). Y, por último, la tercera, 

en su constante diálogo con las obras y artistas del pasado, y en su capacidad para 

combinar un estilo pictórico realista con recursos técnicos y referencias visuales de la 

Edad Moderna. 

 

❖ “Comparativa con otros artistas: obra y proceso”. 

 

 En este apartado observaremos los puntos de unión y semejanza que tiene la 

obra de Garraza con la de otros artistas. Como veremos, algunas de estas obras son 

contemporáneas (desde la fotografía a la pintura, pasando por la cinematografía). 

Otras, pertenecen a la historia del arte y de la pintura. Por agilizar el proceso, hemos 

decidido acotar la comparativa y la búsqueda de nexos a unas obras concretas por cada 

serie, en orden cronológico. 

 

 Como hemos observado, la pintura de Garraza se nutre de la fotografía de 

manera constante. En su serie In Heaven Everything Is Fine, este hecho es algo 

evidente. El autor escoge fotografías de artistas, y mediante edición digital, se incluye 

en las mismas.  

 

  
A la izquierda, observamos la fotografía Untitled Film Still #53. (1980) de Cindy 

Sherman.899 A la derecha, vemos la obra de Garraza, Sin Título 13. (2003). Se trata 

de un óleo sobre lienzo, con unas medidas de 33 por 41 centímetros.900 

 

 
899 Sherman, C. (1980). Phillips. Untitled Film Still #53. [Fotografía]. Recuperado de: 
https://www.phillips.com/detail/cindy-sherman/UK010618/34. A día de 22/10/2019. 
900 Garraza, K. (2002-2003). Colección particular. S/T. [Fotografía de obra]. [Detalle]. Imagen cedida 
por el artista.  
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 Vemos que el autor ha escogido una referencia que es claramente identificable 

respecto con la obra a la que hace referencia, puesto que hay una evidente 

simplificación en la representación o réplica de la misma. El autor se ha centrado en 

hacer un retrato reconocible, pero quizá por cuestiones técnicas de esta época inicial, 

no un retrato fotorrealista. 

 

 Esta comparativa puede aplicarse a los demás artistas con los que Garraza se 

encuentra en la serie, tomando como referencia, generalmente, fotografías antiguas 

del día a día de los artistas. 

 

 En la serie de Estados Alterados, se repiten los mismos elementos que hemos 

seguido con el análisis de la obra del pintor: el cine, la ciencia ficción, y el cómic de 

superhéroes, al igual que la historia de la pintura, siempre están presentes en su 

producción. 

 

  

  
Escenas de películas: Arriba izquierda901 y derecha902, Misión Imposible (1996), 

abajo izquierda903 y derecha904, Matrix (1999). 

 

 
901 De Palma, B. (1996). Cine de Patio. Misión imposible. [Fotograma]. Recuperado de: 
http://cinedepatio.blogspot.com.es/2015/08/resumen-saga-mision-imposible.html. A día de 
24/12/2019. 
902 De Palma, B. (1996). IGN España. Misión imposible. [Fotograma]. Recuperado de: 
http://es.ign.com/mision-imposible/95519/feature/reportaje-especial-saga-mision-imposible. A día 
de 24/12/2019. 
903 Wachowski, L., Wachowski, L. (1999). Tecnoxplora. The Matrix. [Fotograma]. Recuperado de: 
http://www.tecnoxplora.com/apps/app-permite-crear-efecto-bala-matrix-
movil_2015071757f796920cf2fd8cc6aaaf23.html. A día de 24/12/2019. 
904 Wachowski, L., Wachowski, L. (1999). Rodajes Películas. The Matrix. [Fotograma]. Recuperado de: 
http://rodajesdepeliculas.blogspot.com.es/2015/03/matrix-la-trilogia-detras-de-las-camaras.html. A 
día de 24/12/2019. 
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La relación de la pintura de Garraza en esta serie con el cine es algo evidente. 

Como vemos en las imágenes de arriba, se nutre del imaginario y de los recursos 

visuales que brindan los efectos especiales de la cinematografía. 

 

Pintar figuras dando saltos imposibles, o no representar las figuras obedeciendo 

las leyes de la física, son conceptos extraños si los intentamos encontrar en la historia 

de la pintura. Hasta donde sabemos, sólo ciertos cuadros religiosos de la época solían 

representar a ángeles y santos flotando de manera estática hacia los cielos (o de las 

almas cayendo al infierno). En cualquier caso, el pintor contemporáneo que pinta 

sujetos que sobrevuelan el suelo, generalmente se inspira en el cine y la fotografía 

contemporánea para ello. 

 

Sin embargo, lo que nos ha hecho elegir a Garraza entre los pintores que 

investigamos en esta tesis doctoral, son sus referencias más o menos explícitas a iconos 

de la historia de la pintura y del retrato. Como hemos dicho, el grado de referencia 

puede ser menor, como en la serie Kepa Garraza, parcial, como en BIDA, o total, como 

en Propaganda. En nuestra opinión, este gusto por la cita y la referencia comienza a 

ser más evidente en “Y Los Llamamos Ángeles Caídos”. En las obras de esta serie se 

hacen referencia a pintores y artistas de gran reconocimiento, a través de retratos post 

mortem, a modo de “memento mori”. 

 

 No podemos negar que varias de las obras de esta serie pueden tener ciertas 

similitudes con la fotografía. En este caso particular, nos viene especialmente a la 

mente una de las series del fotógrafo estadounidense Andrés Serrano (1950), titulada 

The Morgue (1992). 

 

  

A la izquierda, la fotografía Homicide (1992) de Andrés Serrano.905 A la derecha, la 

obra pictórica Mark Rothko. Nueva York. 1970 (2006) de Garraza.906 

 

 
905 Serrano, A. (1992). Tea Tenerife, espacio de las artes. The Morgue. Homicide. [Fotografía]. 
Recuperado de: https://teatenerife.es/obra/the-morgue-homicide/484#gallery. A día de 22/10/2019. 
906 Garraza, K. (2006). Mark Rothko, Nueva York, 1987. [Fotografía de obra][Detalle]. Imagen cedida 
por el artista. A día de 19/12/2019. 



400 

  
La comparación con la obra La muerte de Marat (1793) de Jacques-Louis David, 

debido a ciertas similitudes, no parece descabellada.907 En cualquier caso, a la 

derecha podemos observar la obra The Death of Marat (2019), también de Garraza, 

en la que la referencia es directa. 908 

 

 La crudeza de las imágenes de Garraza coinciden con las de la serie de Serrano. 

Ambas son series que abordan la muerte desde la crudeza, pero con cierto aspecto 

poético, que hace que las imágenes puedan tener cierta belleza dentro de su dureza, y 

de lo abyecto que supone la representación de cadáveres de personas recientemente 

fallecidas. Y a pesar de que nos encontramos ante una referencia fotográfica, las series 

de ambos artistas nos trasladan inevitablemente al tenebrismo “caravaggista” y a la 

crudeza de ciertas representaciones pictóricas (a pesar de tratarse de personas reales, 

en este triste caso), logrando hacer referencia al patetismo propio de imaginarios 

pictóricos de la Edad Moderna que tratan el omnipresente tema de la muerte. 

 

Esta línea de encontrar algo sublime en lo abominable es algo que se ha venido 

haciendo desde la propia tradición de representación del prototipo del “Cristo 

muerto”. El retrato que hace Garraza de la muerte de Chaïm Soutine, por ejemplo, nos 

parece una obra premeditadamente secular que, sin embargo, nos remite directamente 

a esta iconografía. 

 

 

 
907 David, J.L. (1793). Wikipedia. La muerte de Marat. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/Jean-Paul_Marat#/media/Archivo:Jacques-Louis_David_-
_La_Mort_de_Marat.jpg. A día de 22/10/2019. 
908 Garraza, K. (2019). The Death of Marat. [Fotografía de obra]. Recuperado a través del siguiente 
enlace: http://www.kepagarraza.com/Propaganda.html. A día de 24/12/2019. 
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El cuerpo de Cristo muerto en la tumba (1521) de Hans Holbein el Joven.909 

 
Chaïm Soutine. París. 1943 (2006) de Kepa Garraza.910 

 

 Vemos en estas dos obras dos hombres muertos. Uno es Cristo, hijo de Dios, 

que se sacrificó voluntariamente para salvar a la humanidad de sus pecados. El otro es 

un artista, un mortal, que ha fallecido por causas humanas. Uno muestra a través de 

su cara uno de los sentimientos más terribles que puede alguien pintar, mientras que 

el otro, tiene la cara tapada. 

 

 A pesar de que nos hallamos ante obras drásticamente diferentes, tanto en su 

contenido como en su significado, no podemos negar la evidente similitud visual que 

encontramos en las mismas. Garraza ha utilizado el arquetipo del “Cristo muerto” para 

imaginar y después pintar la muerte de un humano. 

 

  

En nuestra opinión, las obras de The Morgue (1992) de Andrés Serrano, constituyen 

 
909 Holbein el Joven, H. (1521). Wikipedia. El cuerpo de Cristo muerto en la tumba. [Fotografía de 
obra]. Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/Cristo_muerto#/media/Archivo:Hans_Holbein_d._J._003.jpg. A día 
de 22/10/2019. 
910 Garraza, K. (2006). Chaïm Soutine, Paris, 1943. [Fotografía de obra][Detalle]. Imagen cedida por 
el artista. A día de 19/12/2019. 
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una referencia fundamental para esta serie. Por otro lado, esta serie de Serrano 

podría relacionarse con la propia pintura religiosa, del barroco, y del 

tenebrismo.911 Obra de la izquierda: Heart Failure I (1992).912 Obra de la derecha: 

Infectious Pneumonia (1992).913 

 

 Pero el autor no sólo hace referencias a pintura religiosa. En muchas de sus 

otras obras utiliza referencias que tienen que ver con otros retratos, pinturas de 

historia, y de otros géneros en general. Veamos una obra más de esta serie. 

 

 
Torero Muerto (1864) de Édouard Manet.914 

 
Ernst Ludwig Kirchner, Frauenkirch (Suiza), 1938 (2006), de Kepa Garraza.915 

 

Somos conscientes de que esta referencia es posterior a la Edad Moderna, pero, 

aun así, nos resulta de interés para observar el grado de interpretación y 

transformación que logra el artista. 

 
911 Dussaut, D. (16 de octubre de 2012). BOUM!BANG!. Andres Serrano Baroque contemporain, la 
beauté du cadavre. Recuperado de: https://www.boumbang.com/andres-serrano/. A día de 
22/10/2019. 
912 Serrano, A. (1992). BOUM! BANG!. Heart Failure I. [Fotografía]. Recuperado de: 
https://www.boumbang.com/andres-serrano/. A día de 22/10/2019. 
913 Serrano, A. (1992). Fundación PROA. Infectious Pneumonia. [Fotografía]. Recuperado de: 
http://www.proa.org/exhibiciones/pasadas/serrano/sala2/21.html. A día de 22/10/2019. 
914 Manet, E. (1864). Wikipedia. Torero Muerto. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/Torero_muerto#/media/Archivo:Edouard_Manet_073_(Toter_Torer
o).jpg. A día de 22/10/2019. 
915 Garraza, K. (2006). Ernst Ludwig Kirchner, Frauenkirch (Suiza), 1938. [Fotografía de 
obra][Detalle]. Imagen cedida por el artista. A día de 19/12/2019. 
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Podríamos decir que el torero y el artista podrían tratarse del mismo hombre, 

que ha fallecido por lo que más amaba. Uno ha muerto por culpa del toro; el otro, se 

ha suicidado por culpa de sus fracasos artísticos y sentimentales. 

 

Como decimos, en la pintura de Garraza solemos ver reflejados los tres tiempos: 

el pasado, en los aspectos técnicos y en las referencias artísticas; el presente, en lo que 

se refiere a los acontecimientos sociales y políticos de la actualidad; y por último, el 

futuro, donde plantea una constante distopía. 

 

 
Ataque terrorista del 19 de diciembre de 

2019. Fotografía por Burhan Orzbilici.916 

 
Acción de Asalto al Arte nº4, París. 

(2007). Obra de Kepa Garraza.917 

 

 Pongamos ahora la mirada en la serie BIDA. Si observamos las fotografías de 

arriba, a la izquierda veremos la fotografía de Burhan Ozbilici, tomada el 19 de 

diciembre de 2016, se retrata a un asesino que acribilló a tiros al embajador de Rusia 

en Turquía, en una sala de exposiciones de Ankara. No podemos dejar de 

sorprendernos de que la aparente irrealidad de las obras de Garraza acaban teniendo, 

en ocasiones, por desgracia, grandes similitudes con la vida real.918 

 

 
916 Orzbilici, B. (19 de diciembre de 2016). ABC. Un asesinato en Turquía. [Fotografía]. Recuperado 
de: http://www.abc.es/cultura/abci-imagen-asesino-embajador-ruso-turquia-gana-world-press-
photo-201702131149_noticia.html. A 20/05/2017. 
917 Garraza, K. (2007). Kepa Garraza. Acción de Asalto al Arte nº4, París. [Fotografía de obra]. 
Recuperado de: http://www.kepagarraza.com/bida.html. A día de 24/12/2019. 
918 Obras generalmente de carácter político, especialmente en las pertenecientes a la serie This is the 

end of the world as you know it, o por poner otro ejemplo más concreto, en la obra en la que 

acompaña a Donald Trump (actual presidente de Estados Unidos) en avión, disponible a través del 

siguiente enlace: http://catalogo.artium.eus/sites/default/files/imagenesbody/09/2015/kepa-

garraza-donald-trump.jpg. A día de 25/12/2019. 
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Imágenes de agresiones a obras de arte 

por parte de anarquistas en un palacio 

italiano.919 

 
Acción de asalto al arte nº10, Amberes, 

2008 (2008). Obra de Kepa Garraza. Se 

trata de un óleo sobre lienzo, con unas 

medidas de 200 por 150 centímetros.920 

 

Hay que tener en cuenta que ciertas fotografías de la actualidad nos hacen 

pensar en pintura. Retratos, cuadros religiosos, mitológicos… nuestro imaginario es 

deudor de nuestra tradición pictórica. La violencia, vista en ciertas fotografías, nos 

pueden parecer poéticas y pictóricas, por su contenido, disposición y composición. 

 

 
Un internauta (del que no hemos sido capaces de conocer su identidad) reinterpretó 

una fotografía tomada en el parlamento de Ucrania, donde se ve una pelea entre 

varios políticos. El internauta se percató de que había algo “especial” en la 

fotografía: un nexo visual con la historia de la pintura. A modo de broma (o 

experimento), realizó esta edición en la que añadió, desde nuestro punto de vista de 

forma muy acertada, la proporción áurea, resultando la fotografía en una 

 
919 Imola Oggi. (20 de mayo de 2015). Bologna: anarchici devastano un palazzo storico, muri e 
statue sfregiate. [Fotografía]. Recuperado de: https://www.imolaoggi.it/2015/05/20/bologna-
anarchici-devastano-un-palazzo-storico-muri-e-statue-sfregiate/. A día de 16/10/2019. 
920 Garraza, K. (2008). Acción de asalto al arte nº10, Amberes, 2008. [Fotografía de obra][Detalle]. 
Imagen cedida por el artista. 
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aparente pintura de un gran maestro.921  

 

En la ya citada serie B.I.D.A vemos un claro ejemplo de lo que comentábamos 

anteriormente: el pasado y el presente se dan cita en un explosivo encuentro. La 

mezcla de arte clásico con figuras y amenazas contemporáneas (sean estas reales o 

ficticias) abrió la veda para que esta idea se convirtiera en un modus operandi para el 

artista. 

 

 Como bien se indica en el catálogo que le dedica el Museo Artium, los 

planteamientos de Garraza para esta serie también podrían ser equiparables a los 

propuestos por el manifiesto futurista de 1909: “destrucción de toda cultura pasada y 

sus instituciones, para empezar de cero”. Por otro lado, también advierten que la 

estética militar ayuda en esa tarea, con claras influencias a las ultraizquierdistas 

Baader-Meinhof y Brigadas Rojas italianas.922 

 

 Como dijimos, la serie también trata de agresiones al arte contemporáneo. Una 

de las piezas de Garraza representa la obra agredida de otro pintor contemporáneo que 

está influido en gran medida por la pintura de la Edad Moderna: John Currin (1962). 

 

  
A la derecha, Helena (2006), de John Currin.923 A la izquierda, Aggression 5, Frieze 

London (2016), de Garraza.924 

 

 En obras como Aggression 6, vemos la manera de referenciar del artista: hace 

una copia superficial de la obra, y generalmente, la destruye o la desvirtúa (en BIDA, 

 
921 Earthly Mission Crew. Fight in Ukrainian Parliament as Renaissance Art. [Fotografía de obra]. 
Recuperado de: https://earthlymission.com/fight-in-ukrainian-parliament-as-renaissance-art/. A día 
de 16/10/2019. 
922 Catálogo. Museo Artium. Kepa Garraza. Recuperado de: 

http://catalogo.artium.org/book/export/html/11156. A día de 1/5/2017. 
923 Currin, J. (2006). 200 percent. Helena. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
http://enjoysomedamnfineart.blogspot.com/2017/11/john-currin-helena-2006-artists.html. A día de 
22/10/2019. 
924 Garraza, K. (2016). Kepa Garraza. Aggression 5, Frieze London (2016). [Fotografía de obra]. 
Recuperado de: http://www.kepagarraza.com/ibda2.html. A día de 25/12/2019. 
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en Power y Propaganda, las cita explícitamente).  

 

La obra que replica es de una apariencia bastante similar, pero no hace un 

intento por aproximarse a la técnica empleada por el artista original: la obra que imita 

es una parte integrada de todo el conjunto, plasmada desde su propia manera de pintar 

y representar. Se denota, además, un gusto por la copia y el jugar con “destruir iconos”. 

Probablemente, ésta sea junto con Power, y Propaganda, la serie que más referencias 

directas hace a la historia del arte. 

 

 Siguiendo la línea cronológica de sus series, no podemos dejar de lado la serie 

Kepa Garraza. A pesar de que en su apariencia pictórica es de estilo eminentemente 

fotográfico y de “papier couché”, consiste en una serie de retratos que tiene ciertas 

soluciones y apariencias deudoras del retrato pictórico europeo. 

 

 Pensemos que, incluso en los siglos del auge del retrato, un equivalente de la 

prensa rosa era la propia pintura. Como hemos visto en apartados anteriores, se 

trataba de una práctica que retrataba a los reyes y príncipes, a los ricos, y en ocasiones, 

también a los pobres o los marginados. Se concertaban matrimonios a través del 

retrato, se anunciaba el poder, y se lloraban los difuntos. Eran, en definitiva, retratos 

para ver y ser visto por la sociedad. 

 

  
A la izquierda, vemos un detalle de la obra Autorretrato (1500), de Alberto 

Durero.925 A la derecha, vemos un detalle de la obra ARTnews. 1986 (2010), de 

Garraza.926 

 

 En obras como “ARTnews. 1986”, podemos ver una gran precisión en la 

captación de los rasgos y el gusto del autor por el realismo. A pesar de que se trata de 

una obra pictórica que pretende hacerse pasar por la portada de una revista, no 

 
925 Durero, A. (1500). Wikipedia. Autorretrato. [Fotografía de obra][Detalle]. Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/Autorretrato_de_Durero_(Alte_Pinakothek)#/media/Archivo:D%C3%
BCrer_-_Selbstbildnis_im_Pelzrock_-_Alte_Pinakothek.jpg. A día de 22/10/2019. 
926 Garraza, K. (2010). ARTnews. 1986. [Fotografía de obra][Detalle]. Recuperado de: 
http://kepagarraza.com/kepagarraza.html. A día de 19/12/2019. 
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podemos dejar de pensar en los retratos frontales flamencos y nórdicos, su iluminación 

tenebrista, y la concreción incluso en los detalles más nimios. 

 

 Sin embargo, el autor no busca que el cuadro parezca realmente una impresión 

fotográfica. Una mirada más atenta delata las letras y tipografías, pintadas con pincel 

y con cierta irregularidad. El artista no oculta que nos encontramos ante una pintura: 

busca la apariencia, pero no renuncia al método y a las cualidades propias de la 

pintura.927 

 

 No son sólo los retratos individuales los que tienen cierta reminiscencia con los 

retratos a los que nos referimos. Algunos de ellos pueden recordarnos a pinturas de la 

Edad Moderna que representan a gobernantes (pienso en el retrato en el que Margaret 

Thatcher recibe a Garraza). Otros cuadros pueden traernos a la mente retratos 

grupales y gremiales, también muy propios de la época (véase la obra “Daniel 

Birnbaum, Damien Hirst, Jeff Koons, Andreas Gursky, Kepa Garraza,Takashi 

Murakami. Kiev, 2010. 201). 

 

 Sin embargo, la mayoría de las obras de Garraza en las siguientes series (con la 

excepción de Power y Propaganda) tienen un aspecto más bien fotográfico. Es cierto 

que muchos de los procesos y soluciones técnicas que aplica el autor pueden tener 

puntos de unión con la pintura de la que tratamos, pero el resultado final es, por lo 

general, bastante alejado del aspecto que tiene el retrato europeo de los siglos XV al 

XVIII. 

 

 Garraza siempre ha afirmado que su obra bebe de la Edad Moderna y de la 

pintura de historia, y tiene razón cuando hace esa afirmación. Aunque nuestro análisis 

se centra en el retrato, ya hemos precisado con anterioridad que también incluimos la 

figura humana en nuestro campo de investigación. 

 

 Nos repetimos en esto, puesto que también existen enlaces directos con obras 

propias de la pintura de historia, de manera específica, en determinadas obras suyas. 

Veremos dos ejemplos, a continuación. 

 

 
927 Con relación a este hecho, tuve bastantes ocasiones en el pasado de hablar con el autor acerca de la 

posibilidad de usar plantillas para lograr una tipografía más nítida y veraz de acuerdo con los 

estándares de impresión tipográfica. Sin embargo, Garraza me aclaró que le agrada la irregularidad y 

el efecto de “hecho a mano” que le brinda el proceso manual con el pincel sobre el lienzo, así como 

cierta “imperfección”. 
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A la izquierda, vemos la obra La Libertad guiando al pueblo (1830) de Eugène 

Delacroix.928 A la derecha, vemos la obra Celebration 2 (2012), de Garraza.929 

 

  

A la izquierda, vemos la obra El 3 de mayo en Madrid (1813-1814) de Francisco de 

Goya.930 A la derecha, vemos la obra The execution (2013), de Garraza.931 

 

 Es evidente que muchas de las composiciones que plantea el pintor se ven 

influidas por el “gran género”. A pesar de que las referencias que ha utilizado Garraza 

son fotografías existentes (o en otros casos, creadas), nos es imposible no comparar la 

obra “La Libertad guiando al pueblo” con la obra “Celebration 2”. En ambas, vemos 

la idea de libertad representada a través de una bandera, así como en la actitud de los 

representados. 

 

 En el segundo caso, se trata de un montaje realizado en el estudio de Garraza. 

 
928 Delacroix, E. (1830). Wikipedia. La libertad guiando al pueblo. [Fotografía de obra]. Recuperado 
de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/La_Libertad_guiando_al_pueblo#/media/Archivo:Eug%C3%A8ne_D
elacroix_-_Le_28_Juillet._La_Libert%C3%A9_guidant_le_peuple.jpg. A día de 22/10/2019. 
929 Garraza, K. (2013). Kepa Garraza. Celebration 2. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
http://www.kepagarraza.com/osama.html. A día de 25/12/2019. 
930 De Goya y Lucientes, F. (1813-1814). Wikipedia. El 3 de mayo en Madrid. [Fotografía de obra]. 
Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/El_3_de_mayo_en_Madrid#/media/Archivo:El_Tres_de_Mayo,_by_
Francisco_de_Goya,_from_Prado_thin_black_margin.jpg. A día de 22/10/2019. 
931 Garraza, K. (2013). Kepa Garraza. The execution. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
http://www.kepagarraza.com/osama.html. A día de 25/12/2019. 
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La conexión con el famoso cuadro de Goya es innegable, a pesar de abordar temas tan 

dispares entre sí. 

 

 Por supuesto, las obras de Garraza también tienen, a nuestro parecer, nexos con 

la pintura y el arte contemporáneo. El artista no solamente tiene referentes pasados, 

sino también estudia con gran interés el arte y las referencias de la actualidad. 

 

 

  

A la izquierda, la obra The secretary of state (2005) de Luc Tuymans.932 A la 

derecha, la obra Barack Obama (2015), de Garraza.933 

 

 A continuación, procederemos a revisar la serie Power. En esta serie de retratos 

pictóricos que emulan retratos escultóricos, vemos numerosas referencias al retrato 

escultórico europeo. Merece la pena recordar que los bustos tuvieron una grandísima 

importancia dentro del género del retrato, casi hasta nuestros días. 

 

 En esta serie, Garraza hace una representación de los bustos de los y las 

personas que a su juicio más poder tuvieron en su momento de vida. Se trata de una 

serie netamente dibujada y de gran formato. Aunque por su verismo y realismo 

podríamos pensar en la primera etapa del pintor norteamericano Chuck Close (1940), 

consideramos que las obras de Garraza (al menos, en persona), no tienen un aspecto 

fotográfico, y se pueden ser ver las soluciones técnicas propias del dibujo a creta, y su 

virtuosismo. 

 

 La representación dibujada o pintada de esculturas no es algo novedoso. Está 

muy bien documentado (y en las academias de pintura se sigue haciendo) que la copia 

de bustos y esculturas a dibujo y óleo era uno de los desafíos a dominar para los 

pintores primerizos.  

 

Por otro lado, la técnica de la grisalla (pintura en tonos monocromos, blanco, 

 
932 Tuymans, L. (2005). Wikiart. The secretary of state. [Fotografía de obra]. Recuperado de:  
https://www.wikiart.org/en/luc-tuymans/the-secretary-of-state-2005. A día de 22/10/2019. 
933 Garraza, K. (2015). Barack Obama. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
http://kepagarraza.com/endofworld.html. A día de 19/12/2019. 
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negro y los grises intermedios), muy popular en el siglo XVI, tenía varias ventajas y 

funciones. Los pintores que la utilizaban fundamentaban su uso en sus tres mayores 

ventajas: la pintura es más sencilla, pues sólo hay que pensar en volumen y valores, la 

cuestión cromática es un tema para resolver a posteriori, cuando la pintura está ya 

seca. La segunda de sus ventajas es que se trata de un método que requiere de más 

tiempo, debido a que la pintura por veladuras obliga al pintor a tener el cuadro siempre 

seco para poder comenzar su sesión. La última, pero más beneficiosa de sus ventajas 

es el resultado: una pintura con unos acabados transparentes y vibrantes, imposibles 

de lograr a través de la pintura directa.  

 

 La grisalla y el acto de pintar y dibujar bustos y esculturas son una parte esencial 

del retrato, y como tal, la serie de Garraza nos remite a este imaginario. 

 

  

Obra de la izquierda: Benito Mussolini (1923) de Adolfo Wildt.934 A la derecha, la 

obra Benito Mussolini (2016), de Garraza.935 

 

 Existen numerosas obras que representan a Mussolini, entre las que Garraza, 

como vemos, optó por escoger una “curiosa” obra como la de Wildt.  

 

En cualquier caso, la representación de los poderosos, el arte “oficial” y las 

pinturas de “propaganda”, sirvieron para legitimar figuras como las del dictador. Por 

otro lado, existían también representaciones “no oficiales”, tanto de la época como 

posteriores, que retrataron a gobernantes como Mussolini. Veremos dos ejemplos a 

continuación. 

 

 
934 Wildt, A. (1923). Wikimedia Commons. Benito Mussolini. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://commons.wikimedia.org/wiki/Category:Mussolini_by_Adolfo_Wildt#/media/File:Adolfo_W
ildt_bronze_bust.jpg. A día de 26/12/2019. 
935 Garraza, K. (2016). Kepa Garraza. Benito Mussolini. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
http://www.kepagarraza.com/power.html. A día de 26/12/2019. 
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A la izquierda vemos la obra Benito Mussolini (1934), de Arthur Fischer (1872-

1948).936 A la derecha, vemos la obra Benito Mussolini (1943), de Ernest Hamlin 

Baker (1889-1975).937 

 

 Por último, queremos hacer una revisión visual más exhaustiva a la serie 

Propaganda. Como hemos dicho, en esta amplia y heterogénea serie, Garraza ha 

realizado las citas y referencias más literales de su trayectoria. A continuación, 

mostraremos la comparativa de la obra original en contraposición con la obra de 

Garraza, de las pinturas que hemos comentado anteriormente, junto con un par de 

obras no comentadas. 

 

  

 
936 Fischer, A. (1934). ArtUK. Benito Mussolini. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://artuk.org/discover/artworks/benito-mussolini-18831945-
7619/view_as/grid/search/works:benito-mussolini-18831945/page/1. A día de 22/10/2019. 
937 Hamlin Baker, E. (1943). Smithsonian Learning Lab. Benito Mussolini. [Fotografía de obra]. 
Recuperado de: https://learninglab.si.edu/resources/view/313481#. A día de 26/12/2019. 



412 

Portrait of Marten Looten (1632), de 

Rembrandt Harmenszoon van Rijn.938 

Portrait of Marten Looten (2019), de 

Garraza.939 

 
Louis XVI writing his testament in the 

Temple tower (1793-1795) de Henri‐

Pierre Danloux.940 

 
Louis XVI, king of France, writing his 

testament (2019), de Garraza.941 

 
938 Harmenszoon van Rijn, R. (1632). Wikipedia. Portrait of Marten Looten. [Fotografía de obra]. 
Recuperado de: 
https://es.m.wikipedia.org/wiki/Archivo:Portrait_of_Marten_Looten_LACMA_53.50.3.jpg A día de 
17/10/2019. 
939 Garraza, K. (2019). Portrait of Marten Looten. [Fotografía de obra]. Imagen cedida por el artista. 
940 Danloux, H.P. (1793-1795). Wikimedia Commons. Louis XVI writing his testament in the Temple 
tower. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Louis_XVI_Temple_Henri-Pierre_Danloux.jpg. A día de 
26/12/2019. 
941 Garraza, K. (2019). Louis XVI, king of France, writing his testament. [Fotografía de obra]. Imagen 
cedida por el artista. 
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Retrato de un miembro de la familia 

Wedigh, probablemente Hermann 

Wedigh (1532), de Holbein el Joven.942 

 
Portrait of a member of the Wedigh 

Family (2019), de Garraza.943 

 
Felipe II (1549-1550). Copia del taller de 

 
Philip II of Spain (2019), de Garraza.945 

 
942 Holbein el Joven, H. (1532). The Metropolitan Museum of Art. Retrato de un miembro de la 
familia Wedigh, probablemente Hermann Wedigh. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://www.metmuseum.org/es/art/collection/search/436658. A día de 17/10/2019. 
943 Garraza, K. (2019). Portrait of a member of the Wedigh Family. [Fotografía de obra]. Imagen 
cedida por el artista. 
945 Garraza, K. (2019). Philip II of Spain. [Fotografía de obra]. Imagen cedida por el artista. 
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Tiziano.944 

 
Felipe IV (1623), de Diego Velázquez.946 

 
Philip IV of Spain (2019), de Garraza.947 

 
Retrato de Inocencio X (1650), de Diego 

 

 
944 Taller de Tiziano. (1549-1550). Wikimedia Commons. Philip II of Spain. [Fotografía de obra]. 
Recuperado de: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Philip_II_portrait_by_Titian.jpg. A día 
de 26/12/2019. 
946 Rodriguez de Silva y Velázquez, D. (1623). Wikipedia. Felipe IV. [Fotografía de obra]. Recuperado 
de: https://es.wikipedia.org/wiki/Felipe_IV_(1623-1628)#/media/Archivo:Felipe_IV_de_negro.jpg. 
A día de 17/10/2019. 
947 Garraza, K. (2019). Philip IV of Spain. [Fotografía de obra]. Recuperado a través del siguiente 
enlace: http://www.kepagarraza.com/Propaganda.html. A día de 24/12/2019. 
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Velázquez.948 Innocentius X. (2019), de Garraza.949 

 
Napoleón en el gran San Bernardo 

(1801), versión del Palacio Belvedere, de 

Jacques-Louis David.950 

 
Napoleón (2019), de Garraza.951 

 
La familia imperial rusa. (1913)952 

 

 
948 Rodriguez de Silva y Velázquez, D. (1650). Wikipedia. Retrato de Inocencio X. [Fotografía de obra]. 
Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/Inocencio_X#/media/Archivo:Retrato_del_Papa_Inocencio_X._Rom
a,_by_Diego_Vel%C3%A1zquez.jpg. A día de 17/10/2019. 
949 Garraza, K. (2019). Innocentius X. [Fotografía de obra]. Recuperado a través del siguiente enlace: 
http://www.kepagarraza.com/Propaganda.html. A día de 24/12/2019. 
950 David, J.L. (1801). Wikipedia. Napoleón Crossing the Alps. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/Napole%C3%B3n_cruzando_los_Alpes#/media/Archivo:Napoleon_at
_the_Great_St._Bernard_-_Jacques-Louis_David_-_Google_Cultural_Institute.jpg. A día de 
17/10/2019. 
951 Garraza, K. (2019). Napoleon Crossing the Alps. [Fotografía de obra]. Recuperado a través del 
siguiente enlace: http://www.kepagarraza.com/Propaganda.html. A día de 24/12/2019. 
952 Levitsky Studio, Livadiya. (1913). Wikipedia. Russian Imperial Family 1913. [Fotografía]. 
Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/Asesinato_de_la_familia_Romanov#/media/Archivo:Russian_Imperi
al_Family_1913.jpg. A día de 17/10/2019. 
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Family (2019), de Garraza.953 

 

 
Carlos III de España (1765), de Anton 

Raphael Mengs.954 

 
Charles III. (2019), de Garraza.955 

 
953 Garraza, K. (2019). Family. [Fotografía de obra]. Recuperado a través del siguiente enlace: 
http://www.kepagarraza.com/Propaganda.html. A día de 24/12/2019. 
954 Mengs, A.R. (1765). Wikipedia. Carlos III de España. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/Carlos_III_de_Espa%C3%B1a#/media/Archivo:Charles_III_of_Spain
_high_resolution.jpg. A día de 17/10/2019. 
955 Garraza, K. (2019). Charles III. [Fotografía de obra]. Imagen cedida por el artista. 
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La muerte de Marat (1793), de Jacques-

Louis David.956 

 
The death of Marat. (2019), de 

Garraza.957 

 

 Después de la comparativa, vemos que Garraza, en esta serie, ha reproducido 

de manera fidedigna las obras a las que hace una cita literal. Puede haber ligeros 

cambios en tamaño (como en la obra que representa a los Romanov), o incluso, alguna 

“corrección” (como en la mirada de Felipe II en el cuadro pintado por los seguidores 

de Tiziano). 

 

 Sin embargo, lo que parece “igual”, no es lo mismo. En esta serie, Garraza 

realiza una doble operación. La primera, cambia por completo la técnica: dibuja, con 

cretas, referentes realizados al óleo. En esta primera operación vemos un cambio 

sustancial en el resultado, puesto que cada técnica pictórica tiene sus propias 

cualidades. No solamente eso: en cada “reproducción” de pintura, ha imitado de la 

manera más fidedigna posible el estilo de cada pintor en particular, creando una serie 

de diversas traslaciones de óleo a cretas: vemos sugerencias de veladuras, de 

“impastos”, o incluso de brochazos y pinceladas, pero todo está ejecutado a través de 

cretas. Sin duda, es una aproximación de gran interés y originalidad. 

 

La segunda operación, igual de evidente, es la ausencia de color: la reducción a 

la grisalla. Viendo en comparación el original y su resultante, vemos la relevancia que 

adquiere el cromatismo a la hora de percibir una imagen. 

 

 
956 David, J.L. (1793). Wikipedia. Marat assassinated, The Death of Marat. [Fotografía de obra]. 
Recuperado de: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Jacques-Louis_David_-
_Marat_assassinated_-_Google_Art_Project_2.jpg. A día de 26/12/2019. 
957 Garraza, K. (2019). The Death of Marat. [Fotografía de obra]. Imagen cedida por el artista. 
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Obras en proceso, y obras finalizadas.958 

 

 Por consiguiente, podríamos aventurarnos a decir que en esta serie Garraza ha 

llegado al “límite” de su práctica en lo referido a las citas y referencias de las obras de 

otros artistas. El propio pintor, en nuestra última reunión el 8 de noviembre de 2019, 

me reconoció que no se habría lanzado a crear esta serie, si no fuera porque considera 

que ha llegado a un punto de compresión muy alta en la reinterpretación de referentes 

pictóricos diversos al método técnico de las cretas.959 

 

❖ “Conclusión”. 

 

Antes de dar por finalizada la revisión de la trayectoria y obra de Garraza, junto 

con las conclusiones que hemos obtenido de la misma, queremos hacer unas pequeñas 

observaciones que sitúen esta revisión en un contexto adecuado. 

 

 Consideramos que esta es la primera gran revisión que se ha realizado hasta la 

fecha sobre la obra del artista y, como tal, esperamos que esta investigación sirva de 

referencia como fuente de consulta acerca de la obra del autor. Para el que escribe estas 

líneas ha sido un privilegio poder conocer de primera mano toda la información 

brindada y, además, tener la disposición del artista a colaborar cuando ha sido 

necesario. 

 

 Por otro lado, después de estas conclusiones, se podrán leer dos charlas 

mantenidas con Garraza a propósito de su obra y trayectoria. Fue también de gran 

interés la charla que pudimos brindar juntos en la Facultad de Bellas Artes, el 24 de 

noviembre de 2017. Afortunadamente, asistieron muchas personas y pudimos 

presentar el contenido arriba referido a un gran público. 

 
958 Imágenes cedidas por el artista. 
959 Tengamos en cuenta que Garraza utiliza reproducciones fotográficas de las obras en cuestión y, por 
consiguiente, se produce una doble divergencia entre la obra original y la obra final: primeramente, la 
pintura es fotografiada, y su aspecto en la fotografía cambia sustancialmente (puesto que esta es 
incapaz de recoger sus peculiaridades técnicas). Al realizar el artista una aproximación a una 
fotografía, la obra original se ve sometida a dos procesos hasta llegar a ser la obra resultante. 
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 En cuanto a las conclusiones, sucede lo contrario que con el texto anterior: 

serán breves y sintéticas. El motivo es que, a nuestro juicio, hemos ido dejando una 

serie de afirmaciones, reflexiones, y conclusiones a lo largo del texto. Esto ha sucedido 

sin que sirva de precedente, puesto que nos consideramos lo suficientemente aptos 

para emitir esas afirmaciones por la cercanía con el artista y su obra. 

 

 La obra de Garraza es una obra contemporánea en sus ideas, sus métodos y sus 

técnicas. Utiliza la fotografía, las herramientas digitales, proyectores y elementos 

genéricos que utilizaría cualquier pintor actual. 

 

 No podemos decir que la obra de Garraza utilice técnicas propiamente 

“académicas”, o que sean especialmente similares a las empleadas en la Edad 

Moderna. Tampoco podemos decir que su obra tenga una influencia directamente 

academicista, ni siquiera que tenga que ver estrictamente con el retrato de la Edad 

Moderna. Sin embargo, en nuestra opinión, y tal y como hemos podido comprobar, la 

influencia de este período en su obra es algo evidente, así como su voluntad de 

incorporar elementos técnicos y de proceso de la historia de la pintura.960 

 

 La primera razón que nos hace pensar en que la obra de Garraza está 

relacionada con el retrato de la Edad Moderna es, por un lado, la importancia que 

tienen los sujetos en las obras: no hay pintura de Garraza en la que no haya una 

persona. 

  

 A pesar de que una de sus mayores influencias ha sido la pintura de historia, la 

obra de Garraza está impregnada por retratos, alusiones a individuos concretos, y el 

antropocentrismo. Esto es algo cada vez más evidente según avanzan sus series. 

 

 Sobra añadir que muchas de sus obras son retratos puros y duros. Si bien es 

cierto que en muchos de ellos la influencia de la fotografía tiene un gran peso sobre la 

técnica, la influencia (en mayor o menor grado) de la historia de la pintura sigue 

presente en bastantes piezas. 

 

 Garraza no pinta como se pintaba en otros siglos: pinta a su manera, y como ha 

aprendido a lo largo de los años. Sin embargo, los que hemos tenido la suerte de ver 

de cerca la evolución de su pintura, vemos un esfuerzo por parte del pintor en emular 

las soluciones técnicas que empleaban los antiguos maestros de la Edad Moderna, 

adaptando estas técnicas a una obra que busca responder a las preocupaciones y 

necesidades contemporáneas. Vemos a un pintor que lee y que conoce la historia de la 

pintura. Hace referencias pictóricas, a veces sutiles, a veces explícitas. Ha ido 

incorporando veladuras, “impastos”, y algunas soluciones que hacen que su pintura se 

 
960 Esto es algo posible de ver para el espectador que está presente en las etapas iniciales del proceso 
de pintar una obra, donde se ven ciertos procedimientos pictóricos que inevitablemente nos trasladan 
al mundo academicista. 
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vaya impregnando con cierto regusto a pinturas anteriores, sin perder la sintonía con 

un discurso actual y bien estructurado. 

 

 Cuando en esta investigación hablamos del “retrato” de la Edad Moderna, 

realmente, nos estamos refiriendo a la representación de personas. En este sentido, la 

obra de Garraza es rica y plural: vemos desde sujetos que flotan en un universo 

paralelo, pasando por “alter egos” famosos, hasta los retratos escultóricos de los 

mandatarios más poderosos del mundo, así como citas literales a iconos de la pintura. 

Toda una serie de referencias más o menos evidentes, según el tiempo y la serie, a la 

historia del arte. 

 

 Sin embargo, la mejor conclusión que nos hace comparar la pintura de Garraza 

con referentes de la Edad Moderna, es la contemplación de sus obras en su conjunto. 

En cualquier caso, las entrevistas mantenidas con el autor ayudarán a comprender 

mejor los nexos. 

 

5.2. Entrevistas con Kepa Garraza.  

 

➢ Diálogo con Kepa Garraza en su estudio. El miércoles 21 de septiembre de 

2016. Adaptación de entrevista grabada a texto, con corrección posterior del 

doctorando, y con visto bueno del artista. 

 

❖ “Primera parte”. 

 

Ander- ¿Cómo te defines, como artista o como pintor (si es que entiendes que existe 

alguna diferencia entre ambos términos)? 

 

Kepa- Yo diría que me defino como artista, por las connotaciones negativas que puede 

tener el término de pintor. Pero no es algo a lo que le de mucha importancia. Cuando 

me tengo que presentar en público, lo hago como “artista plástico”, pero no deja de ser 

una etiqueta. 

 

A- ¿Por qué te centras en la creación figurativa? 

 

K- Siempre me ha interesado la utilización del realismo a lo largo de la historia para la 

expresión y propagación de ciertas ideas. También me interesa cómo se utilizó la 

pintura realista en el siglo XIX. Mi intención como artista es rescatar ese lenguaje 

caduco y trasladarlo a la realidad del siglo XXI. Me interesa el realismo no como una 

técnica, sino como una herramienta para mandar un mensaje. 

 

A- Tu obra, a pesar de que siempre ha echado la mirada hacia atrás en el tiempo, ha 

tenido una influencia creciente en este campo. En tus comienzos, planteabas pinturas 

de clara influencia fotográfica que emulaban cuestiones clásicas, y hoy en día, te 

centras más en aspectos clásicos evadiendo la referencia fotográfica. Es decir, veo una 
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intención de alejarte del tipo de pintura que parece una fotografía. Considero que en 

tus primeras obras parecías influirte de la pintura clásica a un nivel conceptual, y en la 

actualidad, a un nivel más bien técnico. Explícame estos pasos que has dado en esta 

evolución. 

 

K- Parte de los pasos han sido conscientes, y parte han sido inconscientes. Como todo 

en esta profesión, hay decisiones que las tomas a sabiendas, y hay otras que surgen 

progresivamente. Según avanzan los meses y según avanzan los años. Muchas veces 

yo mismo intento encontrar una explicación a la evolución de mi obra a lo largo de 

estos últimos ocho años, y las únicas razones reales que se me han ocurrido son dos: 

una gran parte de azar y otra gran parte de obsesión. Al final son cuestiones que te 

obsesionan en un determinado momento, y que finalmente cambian tu forma de 

aproximarte a la producción de la obra, en una gran medida. 

 

A- Háblame de tus orígenes como pintor, en la carrera. Explícame cuáles fueron tus 

primeras obras figurativas con reminiscencias clásicas. 

 

K- Coincide con el inicio de mi tercer año de carrera, donde empiezo a dejar atrás el 

mundo de la imagen fotográfica y el vídeo, que eran prácticas que me habían 

interesado hasta el momento, para centrarme al principio en el dibujo, y después en la 

pintura. El comienzo fue meramente técnico por cuestiones de necesidad, puesto que 

veía que tenía que mejorar mis habilidades plásticas antes de poder conceptualizar de 

manera seria lo que quería contar. Y después, progresivamente, me fui interesando en 

obras de artistas de los ochenta, como pueden ser Julian Schnabel, David Salle, Eric 

Fischl... Una generación bastante anterior a la mía, pero que en ese momento me 

pareció muy interesante. Yo comencé en la facultad a finales de los noventa y 

principios de los dos mil, pero a pesar de la diferencia temporal bastante importante, 

fue una narración que me cautivo. También por una cuestión relevante: a ellos les 

interesaba rescatar la tradición pictórica para llevarla a la actualidad. 

 

A- Ellos utilizaban la pintura clásica, o parte de esta, como excusa para hacer una 

producción actual. Me viene a la mente el “Bad Painting”, que no es pintar mal (¿se 

puede pintar mal?), pero la técnica era una cosa accesoria, o incluso prescindible. Sin 

embargo, en tu obra creo que es una cuestión “sine qua non”. No tienes obras que se 

puedan cuestionar a nivel técnico. ¿De dónde viene esa necesidad que tienes por esa 

técnica tan depurada?, ¿Tan importante es el resultado? 

 

K- Principalmente es una cuestión de resultado y de obsesión. De una obsesión que a 

veces que no tiene casi ni explicación. Generalmente trato de resolver de la forma más 

eficiente. No tiene que ver con hacer una copia perfecta de una imagen, sino que mi 

intención es resolver esa imagen de la forma más eficaz posible. En mi caso, esto ha 

derivado en una presentación muy realista de aquello que estoy representando. 
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A- Háblame de los tres referentes clásicos y contemporáneos que fueron importantes 

cuando empezaste a pintar. 

 

K- Los clásicos son claros: Caravaggio, David y posiblemente a Gericault. Dos 

neoclásicos franceses y un pintor del inicio del barroco que supuso tal revolución que 

es, hasta día de hoy, un personaje incuestionable. Lo que más que me interesa de 

Caravaggio es esa teatralidad que después yo mismo he utilizado en muchas obras, una 

cuestión que me fascinaba. Generar un escenario que es a la vez falso pero verosímil. 

Entre los referentes contemporáneos de ese momento se encuentran la fotógrafa Cindy 

Sherman (la forma de camuflarse ella misma), el uso del autorretrato, que es una 

cuestión que también he abordado mucho... La obra de Sherman es un referente claro 

en mi trabajo. En el inicio de mi carrera como pintor David Salle tiene una importancia 

brutal, y aunque parezca muy lejano a mi manera de proceder, Julian Schnabel, puesto 

que su forma de utilización de los códigos me resultó muy interesante. Siempre me dio 

envidia la osadía con la que se enfrentaba a la pintura. Muchas veces parece que no le 

daba importancia al resultado final, y eso, aunque parezca un poco contradictorio, me 

da cierta envidia. 

 

A- Eso es cierto. Tu pintura no tiene nada de espontánea. Quiero decir, puedes hacer 

algún descubrimiento en el proceso, pero sueles tener todo bien atado desde el 

principio. La espontaneidad en tu caso es algo anterior a la pintura, viene antes de la 

ejecución de la obra. Sucede en las ideas que tienes antes de elaborar las obras. 

 

❖ “Segunda parte”. 

 

A- Sueles hablar del acto de pintar como construcción pictórica. Tienes una serie de 

ideas que elaboras a lo largo de un tiempo, llevas a cabo bocetos mentales, que después 

traduces a procesos fotográficos y digitales. Finalmente lo trasladas al lienzo o al papel. 

¿En qué crees que difiere tu producción final (la obra plástica), de la fotografía o del 

montaje digital?, ¿Por qué tienes la necesidad de pasarlo a pintura o dibujo? 

 

K- Creo que la principal diferencia es la cantidad de aciertos y errores que cometemos 

en ese proceso. Esa “batalla” que tienes con el lienzo o con el papel es lo que produce 

una obra de interés. Cuando planteo mis bocetos previos, que generalmente suelen ser 

fotográficos, algunos más trabajados que otros, busco que terminen siendo muy 

similares a la obra terminada. Sé que son un mero referente, jamás se me ocurriría 

exponerlos ni recopilarlos en un catálogo, ya que para mí no tienen valor artístico. En 

mi obra, ese valor radica en ese enfrentamiento con el medio, es decir, en recrear esa 

imagen de la manera más verosímil posible y en las licencias que te das en el proceso, 

o en las decisiones que tienes que tomar: cosas que tienes que sacrificar, cosas que 

añades que no estaban planteadas en un principio, dudas a la hora de formalizar 

determinados conceptos, lo que suprimes... Ahí está la verdadera gracia y ahí está el 

arte, desde mi punto de vista. Es donde pongo la mayor parte de mi energía y creo que 

es lo que hace interesante mi pintura. 
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A- Es decir, a diferencia de otros artistas, a ti el proceso no te interesa como fin, sino 

que lo que te interesa es el propio fin, o sea, el objeto. Hoy en día estamos 

acostumbrados a ver obras en las que lo importante es la idea representada, pero en 

tu caso la obra final parece ser tan importante como la idea que representa. Sin 

embargo, el proceso en tu obra es algo a ocultar, algo que tú vives. No tiene mayor 

interés para el espectador, lo que a ti te interesa es que se vea el resultado final, tanto 

a nivel técnico como a nivel conceptual. 

 

K- Exacto. Hay muchos pintores que se escudan en elementos procesuales, enseñan 

mucho su “cocina”, por así decirlo. Mi cocina se queda en mi estudio, no me interesa 

para nada enseñarla, como tú bien dices. Siempre he pensado que el resultado es lo 

importante, y utilizo estos procesos técnicos porque son la manera más eficaz de llevar 

a cabo la idea que yo quiero. Aunque sé que visualmente son muy similares a la 

fotografía o al boceto digital del que parten, en ese proceso de transformación y 

creación es donde se genera la magia. Pero es verdad, a mí no me interesa para nada 

que el espectador conozca mis “cocinitas”. 

 

A- Acabas de recordarme lo que decía Richter, cuando hacía las “Photo Paintings”, que 

lo interesante estaba en lo que sucedía entre la fotografía y la pintura, en los cambios 

que podrían suceder. Entiendo que habrá sido un referente para ti en algún momento. 

 

K- Sí, claro. Yo creo que para todos los pintores surgidos con posterioridad al año 

sesenta ha sido un referente ineludible, aunque lo odies. Es un tipo que siempre debes 

tener en mente porque cambió las reglas de la pintura. Y lo interesante de Richter, 

creo, es que no da excesiva importancia a la técnica, se lo da como una herramienta 

para llegar a un fin, como hago yo. Siempre desconfío de aquellos pintores que hablan 

demasiado de sus procesos, de cómo llegar a un fin... Creo que ese “regodeamiento” en 

el proceso lleva implícito una obsesión con la técnica, lo cual suele conducir a un 

proceso de amaneramiento, quedándose únicamente en un juego de virtuosismo, que 

es algo que no me interesa. Aunque viendo algunas de mis obras pueda parecer lo 

contrario, y reconociendo que muchas veces me escudo en la rotundidad de la imagen, 

no me interesa para nada el virtuosismo. 

 

A- ¿Podrías exponer un cuadro que está pintado a medias, o te pondrías muy nervioso? 

 

K- No. Me pondría histérico. No tendría sentido, sería una imagen inconclusa. A veces 

me pasa que rescatas una obra antigua y ves que hay ciertas zonas que no están bien 

acabadas, y aunque en su día la tome por terminada y no tiene ningún sentido 

retomarla, pero me pongo un poco nervioso al verlas. Sería una auténtica pesadilla 

exponer un cuadro a medias. 

 

A- He insistido un poco en esta idea pensando en los artistas contemporáneos que 

consideran la producción plástica no es tan importante como lo que representa y, en 
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este caso, sí que creo que lo que es y lo que dice, están al mismo nivel. Por otro lado... 

Has pasado de la pintura al gouache, del gouache al dibujo... ¿Pasarás a la fotografía, 

o crees que te quedarás en técnicas plásticas? 

 

K- No tendría ningún problema si en un momento de mi vida tengo que dar ese salto. 

No me importaría para nada hacer piezas en vídeo o en escultura. Siempre hay ideas 

que me rondan la cabeza, pero, tristemente, carezco de los conocimientos y habilidad 

para hacerlos. Ponerme ahora a actualizarme, por así decirlo, supone a veces un 

trabajo demasiado arduo... Realmente las ideas que genero que se tienen que 

materializar en esos medios no tienen el suficiente interés como para desarrollarlos. 

 

A- Por otro lado, disfrutas de hacer lo que estás haciendo, quizá lo otro no te supondría 

tanta satisfacción. 

 

K- Bueno, yo creo que también. Depende. Creo que generaría una pieza de vídeo, que 

seguramente sería muy narrativa, no sería una pieza de videoarte al uso. Se acercaría 

seguramente mucho más al lenguaje del cine... disfrutaría de otro tipo de trabajo: el de 

un director de cine. Es un tipo que tiene que tomar muchas decisiones durante el 

proceso. 

 

A- El cine y la fotografía tienen una gran fuerza en lo que estás representando. 

 

K- Y en la forma de narrar. Al final es lo que te decía, creo que no tendría ningún 

problema en cambiar técnicas y en hacer obras en cualquier otra disciplina, pero debe 

tener un sentido. Para mí eso es algo trascendental. Y de momento no he encontrado 

esa vía. Me encantaría hacer escultura, pero desconozco muchas de las técnicas, y 

posiblemente tendría que encargar piezas. Y no sé si eso me gustaría, ya que me 

gustaría participar en la totalidad del proceso, tener el suficiente conocimiento para 

sacar esas piezas adelante, aunque necesitase de ayuda puntual. 

 

A- Tienes la necesidad de estar presente en la totalidad de la producción de la obra. 

 

K- Sí, eso es. Yo donde disfruto es en el taller... El convertirme en un Jeff Koons – ojo, 

que no tengo nada contra Jeff Koons, es un artista que me encanta – pues supondría 

un error para mí. Lo que yo quiero es estar en el estudio. 

 

A- Creo que no he visto nunca una obra tuya en la que no haya una figura humana. Tú 

hablas y has hablado siempre de la “Pintura de historia”. La sociedad entiende por 

retrato un cuerpo y una cabeza en la tela, pero el retrato es mucho más que eso. Ahora 

estamos rodeados de tu última serie, “Power”, y todos ellos son retratos. En este caso, 

aunque sean esculturas, son figuras individuales e identificables... En la serie de 

“BIDA” vemos acciones, pero frecuentemente estás describiendo personas concretas. 

En la serie “Kepa Garraza” sobra decir que todo son retratos. Con todo esto quiero 

decirte que creo que la “Pintura de historia” tiene sentido y peso en tu obra, pero creo 
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que el retrato también. Te lo he comentado más de una vez, siempre me ha parecido 

algo característico de tu obra desde sus orígenes. ¿Qué importancia le das a la figura 

humana en tu obra y de dónde viene esta obsesión por la representación de las 

personas? 

 

K- Yo creo que es algo fundamental. Es algo, como bien dices, que está en mi 

producción desde que empecé a dibujar y a pintar de forma seria. Incluso desde que 

me empecé a interesar por estas técnicas, fueron siempre aproximaciones a la figura. 

Al principio con el modelo... no como forma de adquirir técnica, sino como forma de 

conocimiento de la figura. Es algo que ni siquiera soy consciente de que existe, pero no 

te sabría decir ni siquiera el porqué. Es algo que lleva conmigo desde los inicios, va con 

mi personalidad, mis obsesiones, mis intereses... y siempre ha estado ahí. Si que es 

verdad que en ocasiones me planteo la construcción de un cuadro o un dibujo sin la 

presencia de una figura, y me entra una especie de vértigo... Pienso que necesita algo 

más. Y es curioso que lo hayas mencionado, porque tengo una serie futura donde todo 

serán paisajes. 

 

A- ¿Paisajes? 

 

K- En algunos incluiré figuras humanas, pero muy pequeñitas... 

 

A- Creo que has tenido algún intento ya. Por ejemplo, en el cuadro del portaaviones, 

que el barco es prácticamente toda la obra. También, por ejemplo, en el de la serie de 

Corea del Norte con la bandera de Estados Unidos. Son decisiones, no sé si conscientes 

o inconscientes, pero de hacer de la figura una excusa para la totalidad del entorno, 

quedando casi como una anécdota. 

 

K- En estos procesos mentales hay muchas decisiones involuntarias, que son 

inconscientes. Ahora que has sacado a la luz esas obras, estoy hilando mentalmente y 

me doy cuenta de que igual sí que está relacionado. La próxima serie es una serie en 

dibujo acerca de imágenes apocalípticas sacadas del cine de apocalipsis. Hay un género 

dentro de la ciencia ficción donde se narra, a lo largo de estos últimos sesenta años, 

diferentes formas en las que el mundo se va al garete. Se generan imágenes muy 

poéticas, con una presencia visual muy fuerte y densa. Siempre me ha interesado 

mucho el género, me he tragado todas las películas (la mayoría de ellas son infernales), 

pero visualmente me interesan mucho. Y quizás esas dos obras que has mencionado 

antes fueron como una especie de ensayo. 

 

A- O la del parlamento griego... Sí que es cierto que me di cuenta de que premiaste más 

la monumentalidad del entorno, casi como un ensayo general en el que vas intuyendo 

que ahí está pasando algo que es distinto. Como decía antes, en tus obras lo habitual 

es el individuo como elemento central, y lo que lo rodea algo accesorio, o 

complementario. En estos casos se ve cómo cada vez el espacio va cobrando relevancia. 

Y volviendo a lo que comentabas antes, me parece interesante la idea de la distopía, 



426 

algo que creo que siempre ha estado presente también en tu obra. Incluso en esta 

última serie de retratos, todos tienen algo ácido... No sé cómo explicarlo. Creo que no 

tienes un cuadro amable, en todos chirría algo. Todos tienen algo de inquietante, 

siempre hay algo que te hace pensar que está pasando algo más que lo que vemos a 

primera vista. 

 

K- Sí, en esta misma serie, que no dejan de ser visiones o representaciones muy 

realistas de piezas escultóricas existentes, que fueron hechas para representar la gloria 

y el poder y la ambición de personajes históricos súper importantes. Pero el enfoque 

que he utilizado, la vista, el fondo negro, el llevarlas a un contraste muy alto, les da un 

tono a veces hasta lúgubre. Creo que eso es lo que pretendo, el cuestionar e intentar 

inducir al espectador a que se plantee las cuestiones que yo quiero que se plantee. 

Acerca de la representación del poder, acerca del uso de ese matrimonio siempre bien 

avenido que se ha dado entre el arte, el dinero y el poder (político y social). Hay un 

grado muy importante de ironía y acidez en mi obra, y cada vez es más presente una 

cierta carga de negatividad... 

 

A- Un punto ácido... un punto que cuestiona, algo un poco molesto. 

 

K- Sí, creo que fuerzo las obras... no intento que sean eminentemente molestas, pero 

sí que produzcan una cierta inquietud. 

 

A- No dejan de ser, a fin de cuentas, selecciones que tú realizas de una manera 

determinada. Es decir, si tú estas esculturas las planteases de otra manera, podrían 

significar otra cosa radicalmente distinta. 

 

K- Exacto. 

 

❖ “Tercera parte”. 

 

A- Antes de hablar sobre las series que componen tu obra, acabo de recordar que antes 

de realizar tu primera serie “oficial”, que llamaste “Ángeles Caídos”, hacías obras 

técnicamente muy radicales. Pintabas cuadros extraños, como un Napoleón verde... 

No he visto nunca una imagen al respecto, pero sí que recuerdo un cuadro que me 

enseñaste hace años, tipo Rembrandt, con un líquido rojo por encima. Eras más 

experimental cuando empezaste. 

 

K- Me interesaba ese concepto que has mencionado antes del “Bad-Painting” y los 

pintores americanos. Eran los cuadros realizados en la facultad, donde me gustaba 

mezclar... Eran más bien apropiaciones de obras que hacían pintores como David 

Salle, que siempre me ha interesado muchísimo. 

 

A- Pero “bien pintados” en este caso. Técnicamente, quiero decir. 

 



427 

K- Sí, en mi caso intentaba cuidar más la técnica que David Salle, pero lo que me 

interesaba de él era la asociación de imágenes que hacía, de repente esa introducción 

de patrones que no tenían nada que ver... Había cuadros que me parecían y me siguen 

pareciendo horrorosos, pero de lo horrorosos que eran, me resultaban interesantes. 

Creo sinceramente que es un tipo que tiene mucha valía como artista. Era una 

aproximación al universo de David Salle, pero aun así me interesaba mucho la pintura 

clásica, por lo que era un intento de conjugar esas dos vertientes. Y lo que hacía eran 

auténticas “macarradas” ... Verter barniz en cuadros copiados a Rembrandt, pintar con 

mucha densidad matérica... 

 

A- Además los titulabas de forma cuanto menos curiosa... recuerdo el título “Bocata de 

lomo”. 

 

K- Sí. Los títulos eran bastante estúpidos. Aun siendo un proceso muy consciente, 

quería dar a entender que había cierto grado de descontrol. Lo cual era una impostura, 

luego me di cuenta. Era algo que intentaba forzar, para parecerme a determinados 

artistas, pero no lo conseguía. En mi caso el proceso era muy controlado, y terminé por 

darme cuenta de que no funcionaba, que por ahí no podía seguir. 

 

A- Quizá te estaba atrayendo la idea que tenían ellos de la no planificación de la obra, 

y quizá te diste cuenta después, por tu propia naturaleza como artista, de que en tu 

caso necesitas tener el control desde el inicio hasta el final, y saber qué es lo que vas a 

hacer. 

 

K- Exacto. Recuerdo que veía la obra de los expresionistas alemanes de los años 

ochenta, que también me interesaban mucho... La obra de Jörg Immendorff, un tipo 

que me fascina, también la de Martin Kippenberger, que era un fenómeno. Me daba 

mucha envidia esa capacidad de saltarse las reglas y para actuar de forma muy 

deshinibida. Pero enseguida me di cuenta de que me estaba engañando a mí mismo. 

Me parecía mucho más a Cindy Sherman que a Martin Kippenberger, y ahí me di 

cuenta de que tenía que empezar a planificar mucho más lo que quería hacer, y que 

tenía que ser consciente de ese control. Asumir ese control, que era mi verdadera 

naturaleza. 

 

A- Para mí una de las ironías de tu obra, es que siempre has planteado cuestionar las 

normas y lo establecido, pero en tu forma de trabajar, eres un dictador contigo mismo. 

Tienes un sistema de exigencia muy autoritario con tu persona, cosa que se intuye en 

tus obras. Pero creo que es algo que las beneficia, esa autoexigencia tan grande, y cada 

vez más grande, con ese cuestionamiento del poder. Acaba siendo un ejercicio de 

contradicción en cierta manera, es curioso. 

 

K- Estoy completamente de acuerdo. Nuestras vidas están completamente llenas de 

contradicciones, y yo soy el primero. Intento asumirlas y ser consciente de ellas, 

porque si no, te engañas a ti mismo. 
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A- Te lo decía como algo que se retroalimenta bien, esa contradicción genera una 

inquietud en el espectador. Muchas de tus ideas se podrían haber resuelto de una 

manera más agresiva o desenfadada y, sin embargo, tu manera de proceder genera ese 

extrañamiento que le va tan bien. 

 

Vuelvo a la pregunta que iba a hacerte sobre las series que componen tu producción. 

Comenzaste por la historia del arte, seguiste hacia el mercado del arte y ahora te 

encuentras inmerso en cuestiones políticas y sociales, con reminiscencias al arte, pero 

políticas, al fin y al cabo. ¿Podrías explicarme esta transición? 

 

K- Cuando realmente encuentro mi sitio, por así decirlo y como estábamos hablando 

antes, me empezó a interesar la figura del artista, a nivel conceptual. Cómo se presenta 

el artista en la sociedad, los estereotipos que se tienen acerca de su figura... Intenté 

hacer una aproximación cómica a esos clichés que básicamente se engloban en tres 

series: la primera, en la que recreo las muertes trágicas de artistas famosos de la 

historia, pero con cierto grado de socarronería y mala gaita. La segunda, donde me 

invento un grupo terrorista ficticio que agrede y destruye obras de arte y, por último, 

una tercera donde mi “alter ego”, “Kepa Garraza”, es uno de los grandes artistas vivos, 

aunque no se sepa realmente lo que hace. 

 

A- No me había percatado de eso. En ninguna obra se le ve haciendo algo que tenga 

que ver con su práctica. 

 

K- En eso está la gracia. Nadie sabe a qué puñetas se dedica, no se sabe si es pintor, si 

es fotógrafo, si es “performer” ... A mí me hubiese gustado que hubiera sido 

“performer”. Hubiese tenido gracia. [Risas]. Yo creo que esas tres series, que fueron 

consecutivas, cierran una etapa y ahí fue donde mis intereses comenzaron a cambiar. 

Empecé a interesarme más por la historia, por cómo se genera la historia... Fue en este 

momento cuando mi producción dio ese vuelco que mucha gente aún hoy en día no 

acaba de asimilar ni entender. Pero cambié por mis intereses y por mis obsesiones, que 

cambian con los años. Y en mi caso particular, tengo facilidad para saltar de una 

situación a otra, casi lo necesito. Cuando llevo un tiempo trabajando en una cosa, se 

me enciende la bombilla... 

 

A- A mí personalmente no me parece un cambio tan radical. Quizá las dos anteriores 

series que hiciste, netamente políticas, eran algo distintas, pero esta última serie con 

la que estás trabajando ahora me está haciendo volver la mirada al principio. Pienso 

en un árbol con muchas ramas, donde cada rama parte de esa estructura central. 

 

K- Eso es. En las series donde la política está más presente hay infinidad de 

reminiscencias a la pintura clásica, esta última, como tu bien dices, tiene que ver con 

la idea de poder, pero también es muy importante el mundo del arte: no dejan de ser 

esculturas. Y la serie futura que tengo sobre el apocalipsis tendrá unas referencias 
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pictóricas evidentes. Serán cuadros sacados de fotogramas de películas, pero con un 

grado de “pictoricismo” evidente. 

 

A- Una de las cuestiones principales en tu obra, a mi parecer, es que se trata de pintura 

que viene de la pintura. Aunque como hemos dicho antes, el cine y la fotografía estén 

presentes, creo que al pintar no piensas en pintores contemporáneos, sino en pintores 

clásicos. Aunque lo que tú haces es actual y contemporáneo, buscas cada vez más 

soluciones técnicas clásicas. Por no mencionar, como decías, que siempre te refieres a 

cuadros clásicos incluso en las series políticas. Pienso en Velázquez, Goya, pintura del 

siglo XIX... 

 

K- Sí. Posiblemente, porque creo que en la actualidad la pintura se ha retrotraído a 

ámbitos decorativos, o excesivamente procesuales, mientras que hace dos, tres, cuatro 

y cinco siglos la pintura se utilizaba para narrar los grandes sucesos y las grandes ideas. 

Creo que este es el motivo por el que me interesa rescatar estos lenguajes. Estamos 

hablando de un momento donde no había foto, no había cine, y la pintura era el único 

método de formalizar los grandes conceptos. 

 

A- Entonces, en términos narrativos, ¿qué sentido tiene pintar desde que surge la 

fotografía? 

 

K- Si lo analizamos fríamente, no tiene ningún sentido. 

 

A- Yo creo que sí lo tiene. No en términos de contar algo, sino en términos de cómo 

contarlo. En la fotografía quizá tengamos algunos recursos y herramientas, una serie 

determinada de decisiones a tomar, pero pienso que quizá con la pintura, el dibujo, 

etcétera, tenemos más posibilidad y libertad en la toma de decisiones: complejizamos 

aún más las cuestiones. Por supuesto que es mucho menos efectivo a la hora de contar 

algo de manera objetiva, pero creo que los que hoy en día seguimos pintando en estos 

términos, pensamos en la pintura como un medio de contar algo, de una manera 

concreta, a través de un objeto tangible. 

 

K- Exacto. Creo que, si analizamos el vídeo, la fotografía... son las maneras más 

eficaces de retransmitir la realidad en directo. Esa conexión perpetua que tenemos con 

la realidad, ese grado de hiperrealidad constante. Pero la pintura te permite reflexionar 

sobre ello, porque requiere tiempo. En ese proceso donde se incorpora y se enriquece. 

Es el único sentido que tiene. Antes ironizaba con que la pintura no tiene sentido en 

este aspecto... con la pintura no puedes retransmitir. 

 

A- La pintura no es un medio de información. 

 

K- No es un medio de información, pero sigue siendo viable. Puedes aportar una 

reflexión interesante y positiva acerca de la realidad en la que vives. A mí lo que no me 

interesa es la pintura decorativa, creo que hay demasiadas cosas interesantes de las 
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que hablar. Y no tienen por qué ser políticas, ni sociológicas, ni mucho menos. Hay 

cosas súper interesantes en esta vida sobre las que reflexionar... Por eso esa pintura 

que sólo habla de pintura me aburre. Y no sólo en el caso de la abstracción. Conozco 

un montón de pintores figurativos que solamente se regodean en cuestiones técnicas 

que a mí no me interesan. 

 

A- Y sin embargo creo, incluso hoy en día, que una pintura puede llegar a impactar 

más que una fotografía. Cuando ves una pintura de carácter violento, ya sea clásica o 

contemporánea, a mí muchas veces me toca un poco más que la fotografía. Quizá esto 

nos pasa porque estamos más inmunizados a este tipo de imágenes hoy en día... Pero 

sí que creo que algunas pinturas aún conservan esa capacidad de tocarte. 

 

K- Sí, y posiblemente porque al tipo de fotografía a la que estamos expuestos es de una 

contaminación masiva. Cuando ves algo quinientas veces al día, deja de impactarte. 

Una foto que se parece mucho a la anterior... Esas “bad-photo” sacadas con el móvil 

sin tener en cuenta el encuadre... que, por otro lado, no tienen nada de malo, son algo 

tan válido como método de comunicación como cualquier otro. Pero es aquí donde 

está la diferencia, la pintura conserva aún esa capacidad de emocionar... Quizás más 

que una foto. 

 

❖ “Cuarta parte”. 

 

A- Imagina que hemos vivido una distopía, y por algún extraño motivo, puedes salvar 

tres obras de artistas (sean estos clásicos o contemporáneos). ¿Cuáles y por qué? 

 

K- Artistas no me llevaría ninguno, sobre todo los famosos... que suelen ser personas 

bastante insoportables. Pero en cuanto a la obra de tres de ellos... Creo que me llevaría 

una grande de Caravaggio, algún martirio o algún santo que tiene, que son magníficos; 

algún cuadro de Picasso, seguramente... y, en cuanto a contemporáneos, me llevaría 

algo de Jeff Koons. 

 

A- No me esperaba esos tres para nada. 

 

K- Son tres pintores que disfruto muchísimo. Y cabría un montón más en la mochila. 

Podría ser un retrato de Ingres, o la “Balsa de la Medusa” de Gericault o “El Juramento 

de los Horacios” de David. 

 

A- Éstos me pegan más. 

 

K- Pero cualquier Picasso de estos tremendos que tiene también me fascinan. O sea, 

es una pintura que me deja impactado, incluso quizá la disfruto más que con la pintura 

de David. Es verdad que esta última la he explotado muchísimo más, pero porque me 

ha interesado su forma de contar. La forma de narrar que tiene Picasso no me interesa 
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tanto, porque no es la mía, pero me parece un genio absoluto. Y lo mismo con Jeff 

Koons, que tampoco es mi lenguaje, pero me parece un tipo que es genial. 

 

A- ¿A quién estás mirando a nivel técnico en este momento? Si es que estás mirando a 

alguien. 

 

K- En este momento estoy mirando mucho más pintura y dibujo de hace un siglo que 

a contemporáneos. Hay un artista belga que me interesa mucho que se llama Rinus 

Van de Velde, que trabaja el carboncillo sobre lienzo, y es muy potente. También me 

interesan mucho los dibujos de Robert Longo, que además está dándole últimamente 

una vuelta de tuerca a su discurso que es muy interesante... pero por lo demás estoy 

mirando antecedentes clásicos. A nivel técnico, me refiero. A la hora de disfrutar pues 

sí que miro artistas contemporáneos, pero a nivel técnico me estoy retrotrayendo 

bastante atrás. 

 

A- Has expuesto con gente como Nicola Verlato. Por otro lado, me vienen a la mente 

otros pintores: Glenn Brown, John Currin, incluso, si me apuras, George Condo. ¿Qué 

te parecen estos artistas? 

 

K- Me interesan mucho todos los que has mencionado. Además, todos tienen una 

forma de aproximarse al realismo de una forma muy auténtica, muy propia, y que creo 

que es brillante. Currin me parece un monstruo, además es un tipo que creo que tiene 

pinta de ser bastante honesto a la hora de producir. Es un tipo que comenzó haciendo 

algo que no le interesaba absolutamente a nadie, en un momento (los noventa) en el 

que todo era vídeo y fotografía, y en la que ser pintor era un suicidio para tu carrera... 

 

A- Además comenzó haciendo abstracción, de hecho. Y pensó que no era para él. 

 

K- Sí, lo que nos pasa a muchos, “esto no es para mí”. Pero al final se ha reafirmado 

como un tipo muy interesante. Lo mismo de Nicola, me parece un pintor valiosísimo 

y con unas composiciones que se te va la olla. Es muy interesante. 

 

A- Es curioso, porque si no me equivoco, utiliza una técnica renacentista que le 

enseñaron en un monasterio, mezclándolas con el diseño por ordenador. 

 

K- Sí, creo que me contó Paco Barragán que fue aprendiz de un religioso, y que la 

técnica debía ser una tradición de estas centenarias. 

 

A- Lo que te decía antes, volvemos a esas contradicciones, en este caso en el uso de las 

técnicas centenarias y el diseño de ordenador más puntero. El resultado son obras 

únicas y que serían imposibles de lograr de otra manera. 

 

¿Consideras que te acercas más a este tipo de artistas que a otros? Me refiero en el 

sentido en el que todos vosotros utilizáis la historia del arte (a nivel técnico o 
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conceptual) para vuestras producciones contemporáneas. ¿Crees que estás dentro de 

este saco de artistas que utilizan lo que ya existe para crear propuestas nuevas? 

 

K- Sí. Además, creo que es un fenómeno que cada vez está más en auge, y no sólo en 

pintura. También en el resto de las disciplinas, posiblemente porque las vanguardias 

artísticas llegaron a cierto punto donde el arte no podía avanzar más. El siguiente paso 

parecía ser la nada, la “deconstrucción” total... El arte ahora lo que hace es reflexionar 

continuamente sobre el pasado, cosa que no creo que sea negativa, simplemente es la 

realidad en la que vivimos. Quizá en un futuro lejano o próximo la sociedad cambie y 

exija un arte diferente, el arte no deja de ser un reflejo del momento histórico que 

estamos viviendo... Pero ahora es muy común encontrar discursos que versan, de 

forma más o menos explícita acerca del papel del arte en el pasado. 

 

A- No obstante, yo creo que este tipo de artistas están cuestionados hoy en día. Yo 

también creo que cada vez este tipo de arte tiene más peso y presencia, pero creo que 

también hay quien lo tilda de conservador. Veo una gran desafección e incomprensión 

del arte contemporáneo. Y, sin embargo, este arte del que hablamos, al ser más 

identificable y directo, parece ser más comprensible para el espectador medio, por así 

decirlo. Se tratan cuestiones culturalmente muy asimiladas y el imaginario parece ser 

más cercano. Creo que esto genera una doble problemática en el mundo del arte 

contemporáneo: por un lado, ese aparente acto “reaccionario” de mirar hacia atrás 

para seguir adelante y, por otro lado, ese prejuicio existente de que el arte figurativo, 

y en especial el realista, es simplista. ¿Qué opinas al respecto? 

 

K- Es un debate de estos de comenzar y no terminar nunca. Yo siempre he tenido que 

lidiar con esas historias desde que empecé a dedicarme a esto y por mi parte ya es un 

debate que está superadísimo. Creo que tu valía como artista la demuestras con tu obra 

independientemente del sesgo o característica que tenga. Se pueden plantear 

cuestiones de calado... mi obra puede ser suficientemente o tan interesante como la de 

otros artistas que utilizan otros medios diferentes. Por ser un artista conceptual o 

trabajar dentro de la órbita de la “nueva escultura vasca”, no te convierte en un artista 

mejor, aunque haya mucha gente que lo piense. Es verdad lo que dices, hay muchos 

prejuicios acerca de cierto tipo de lenguajes, que se ven como algo anclado al pasado. 

Pero no... en un momento como este, cada uno reflexionamos sobre la realidad, o sobre 

lo que quieras reflexionar de una forma propia e individual. Cada uno somos hijos de 

un padre y una madre, no puedes plantear que todo sea homólogo, o monocromo. 

 

A- Hay quien promulga la máxima libertad en el arte, pero también desde un gran 

prejuicio a determinadas formas de este. 

 

K- El rasero de medir es muy sencillo. No es tanto una cuestión subjetiva. ¿Es 

realmente eficaz lo que estás planteando?, ¿Es capaz de conmover?, ¿De sugerir 

cuestiones de interés? Creo que hay una parte subjetiva, pero otra parte que no lo es 

tanto. Y que se juzgue una obra por el mero hecho de estar ejecutada mediante una 
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técnica ancestral, pues me parece tener las miras muy cortas. ¿Cuál es la diferencia 

entre un pintor abstracto, o informalista, con lo que hago yo? En realidad, estamos 

utilizando exactamente los mismos materiales... 

 

A- Las pinceladas. 

 

K- La forma de aplicar la pintura en el lienzo. ¡Qué estupidez! Son cuestiones que 

deberían estar superadas y tristemente en ocasiones no lo están. Por otro lado, está la 

percepción ciudadana del arte, que sigue siendo un problema porque la gente genera 

juicios tremendamente superficiales de aquello que es arte o no es arte. Yo cada vez 

que me tengo que presentar en círculos no profesionales como artista plástico me echo 

a temblar, pienso a ver cómo hostias explico qué es lo que hago. Y eso que yo hago 

imágenes reconocibles, que me sacan un poco de ciertos marrones. Hay unos clichés 

asociados al mundo del arte que son terroríficos. 

 

A- Creo que una parte del arte que se hace hoy en día es arte para artistas. 

 

K- Estoy completamente de acuerdo. 

 

A- Me refiero a un arte que no tiene el mínimo interés en conectar, en comunicar algo 

a la gente, que no tiene la formación o interés suficiente como para poder apreciar 

ciertos aspectos. La obra figurativa o con ciertos aspectos realistas, no está hecha 

necesariamente para una fácil comprensión, pero creo que la mayoría de la sociedad 

la aprecia más por esos rasgos reconocibles e identificables. 

 

K- Uno de los mayores problemas que tiene el arte contemporáneo, y es un problema 

que ha tenido siempre, es que es terriblemente endogámico. Es arte hecho para una 

élite muy concreta, que al final de élite no tiene nada, porque somos cuatro muertos 

de hambre. Hay mucho artista mediocre que intenta complejizar su discurso y su 

formalización para intentar hacer ver al espectador especializado que está haciendo 

algo “mega cool”. Hay cosas que no entiendes porque no hay nada que entender... Ser 

más literal que tu vecino no te hace mejor artista. Son cuestiones con las que 

tendremos que seguir lidiando durante bastante tiempo porque no parecen tener una 

fácil solución. 

 

A- Una vez, pregunté a Elena Asins sobre esta cuestión, y me respondió de manera 

afirmativa. En tu opinión, ¿se está muriendo la pintura, o ha muerto ya? 

 

K- ¡Qué va! Yo creo que ahora mismo se puede morir cualquier cosa menos la pintura. 

Ha demostrado una resistencia a prueba de bombas. Creo que es algo notorio. Al final, 

lo que sí se puede morir, y no deseo que lo haga, ni mucho menos, es el videoarte, o 

medios que son mucho más permeables a los cambios históricos. La pintura ha 

demostrado una longevidad y una salud de hierro desde siempre. Y tiene algo mágico... 

esa historia que está relacionada con la alquimia, crear algo desde cero con unos 
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materiales que son prácticamente idénticos a los que se utilizaban hace seiscientos 

años... Entra en juego el factor de la magia, y no estamos hablando de esoterismo. Es 

una opinión personal y no un juicio de valor, pero me siento mucho más cómodo 

trabajando con pintura que delante de un ordenador. 

 

A- A mí lo que más me gusta al comparar una foto con una pintura, es el hecho de 

acercarte a la obra y, en vez de píxel, ver la materia pictórica. La mano que ha pasado 

para hacer ese objeto. Tiene ese doble valor: la imagen y el objeto físico. Me fascina esa 

magia que tiene el saber que esos objetos aparentemente inmortales han sido hechos 

con las manos... tienen esa capacidad de transportarte. 

 

K- Estamos en el albor de la era de las impresiones “3D”. Me parece que es la siguiente 

revolución técnica del mundo. No solo artística, sino en todos los aspectos sociales. 

Pero la manualidad seguirá estando ahí, seguirá habiendo artesanos, ebanistas, un tipo 

que haga marcos... La gente y el mercado los sigue valorando, siguen teniendo esa 

magia de la imperfección. 

 

A- Yo creo que la pintura no acabará pereciendo, pero si mutará, como ya lo está 

haciendo, en el mundo de la realidad virtual, los videojuegos, el arte digital, las nuevas 

tecnologías que aún desconocemos... Acabarán absorbiendo por completo a la pintura. 

Esperemos que sea dentro de mucho tiempo, pero acabará siendo una disciplina 

minoritaria. Al igual que la fotografía analógica evolucionó a la digital, llegará un 

momento en el que la pintura dará ese paso definitivo. 

 

K- Nada escapa al tiempo, y al final, tendrá que mutar. 

 

A- Al igual que hoy en día es completamente imposible pintar como se pintaban en los 

siglos XVI, XVII o XVIII, es completamente imposible. 

 

K- La mayor diferencia que hay entre esas pinturas con las de hoy en día son el cómo 

están conservados los pigmentos, cierta calidad de los materiales, la forma de 

producir... Pero realmente en esencia puede ser lo mismo. Seguramente haya pintura 

para muchos años, aunque vayamos hacia una sociedad terriblemente tecnificada y es 

el futuro. Está claro. 

 

➢ Diálogo con Kepa Garraza en su estudio. El martes 30 de octubre de 2018. 

Adaptación de entrevista grabada a texto, con corrección posterior del 

doctorando, y con visto bueno del artista. 

 

Ander - Quisiera comenzar haciendo una pequeña recapitulación. La última vez que 

nos reunimos fue en dos mil dieciséis, han pasado casi tres años, y también hemos 

impartido juntos una charla en la Facultad de Bellas Artes de Leioa, donde hicimos un 

repaso de tu trayectoria. Lo que intentamos demostrar con esta tesis es cómo el retrato 

y la representación de la figura de la Edad Moderna (siglos XV a XVIII), puede ser un 
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marco de consulta, a nivel visual, conceptual y teórico, para crear propuestas pictóricas 

contemporáneas. Aunque tengamos estas consultas comentadas en la entrevista 

anterior, me gustaría preguntarte sobre cuál crees que es el impacto que tiene la figura 

y el retrato de estos siglos citados en tu obra; es decir, razonar por qué en toda tu obra, 

incluso cuando has trabajado paisajes, sigue teniendo, en su gran mayoría, personas. 

¿Cuál es la motivación que te conduce a trabajar siempre con la figura humana? 

 

Kepa - Es complicado hablar de una única motivación. Creo que son varias, pero creo 

que se reduciría en mi interés por el género humano y sus especímenes. El arte, 

durante cinco mil años de historia, o más de cinco mil años de historia, ha servido para 

representar las preocupaciones de los seres humanos, sus pasiones, sus odios, sus 

alegrías… Y especialmente el tratamiento de la figura humana me parece el vehículo 

más adecuado para ello. Para hablar de la perspectiva de lo contemporáneo, donde el 

uso de la figura humana casi se diluye en un mar de referentes y un universo de 

imágenes… Me sirve para establecer un diálogo con el pasado, porque la utilización de 

la figura humana en el arte está presente desde las cavernas hasta la actualidad. 

Posiblemente sea el elemento central sobre el que gira la historia del arte. Incluso en 

las edades más oscuras, como en la Edad Media, cuando la figura humana, que no 

desaparece, pero es casi reducida a un espacio secundario, debido a que se vivía en un 

tiempo que era netamente “misticista”, sigue teniendo una importancia fundamental, 

y qué vamos a decir a partir del Renacimiento en adelante. Es casi como la 

reivindicación de lo humano frente a la naturaleza, el gran aspecto a tratar. Y la figura 

humana, desde todas sus vertientes que se pueda estudiar, tiene ese interés. 

 

A - Lo que dices es cierto. En la Edad Media la representación de la figura humana 

tiene una lectura cuestionable... 

 

K - Lo carnal, las pasiones… En una época en la que lo importante era la vida en el más 

allá, una representación figurativa realista se ve relegada a un segundo plano. Aunque 

sigue estando presente… Cuando se representa un “Pantocrátor” medieval se sigue 

usando la figura humana… Quizá porque sea el único nexo que haga comprensible esa 

representación. Es curioso. Si analizamos la evolución del arte en occidente desde el 

final del Imperio Romano, donde ya hay una simplificación de las representaciones, y 

se intuye ya por dónde va a tirar el arte en la Edad Media, hasta la extrema 

simplificación en el año 1000, y luego cómo va avanzando y cómo se va modernizando 

a pasos agigantados hasta la explosión creativa del Renacimiento. 

 

A - En el Renacimiento hubo dos ejes de interés, dos lugares. Por un lado, la pintura 

del norte, y por otro, la de los italianos. Los flamencos y los pintores del norte 

trabajaban con más detalle, insistiendo, sin conocer la perspectiva. Los italianos, sin 

embargo, hicieron una pintura más científica, con el descubrimiento de la perspectiva 

y el desarrollo de la anatomía. Cuando miras a estos siglos, XV, XVI… ¿quiénes 

consideras que han podido ser tus mayores referentes, aunque sea a un nivel 

conceptual? 
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K - Hay muchísimos, pero si empezamos, para mí los referentes más claros, los 

pintores que más me han interesado siempre han sido los del final del Renacimiento. 

Por ejemplo, Tiziano, que es un pintor que según avanza el tiempo, cada vez me 

interesa más. Dentro de los Flamencos, me interesa mucho Hans Holbein, aunque 

pertenece a un Renacimiento tardío. Dentro de los pioneros de la pintura moderna, 

por así decirlo, quizás los más interesantes me resultan son Botticelli y Ucello, por lo 

bestia de las composiciones y el despliegue de artificio. Luego hay otros pintores como 

Rafael que no me interesan tanto. Es innegable el talento y la aportación que supone 

Rafael o Leonardo, pero no me resulta tan sugerentes como por ejemplo Jan Van Eyck, 

o Hans Holbein o incluso Brueghel. 

 

A - Muchas de tus pinturas las considero retratos. Retratos individuales, retratos 

grupales, en acción, aunque luego tengan unas lecturas políticas, de crítica, o lo que 

fuere. ¿Hasta qué punto consideras que tu pintura se ve técnicamente influida, a nivel 

visual, por estos artistas? Y quisiera matizar: considero que hoy en día es imposible 

trabajar como se trabajaba en la época, teniendo en cuenta que las preparaciones y los 

pigmentos son radicalmente distintos (ya que hoy en día, en su mayoría, vienen 

preparados de manera industrial), los soportes son distintos, los tiempos, la 

formación… Pienso que podemos lograr hacer una aproximación visual o, incluso en 

algunos casos, una aproximación teórica a nivel técnico, pero es casi imposible trabajar 

de la misma manera. Lo cual, por cierto, no quiere decir que sea algo malo, puesto que 

cada tiempo debería tener su propia pintura. Pero, volviendo a la pregunta, ¿de qué 

manera estos artistas mencionados han podido influir en tu manera de trabajar? 

 

K - Técnicamente muy poco. Porque al final es lo que tú dices. Las técnicas son tan 

radicalmente diferentes, los tiempos son tan radicalmente diferentes, el propio 

“modus vivendi” de un artista del siglo XVI es tan diferente al mío que son universos 

completamente diferentes. La influencia iconográfica es abismal. Un noventa por 

ciento de mis referencias de las ideas de las que yo parto, aunque sea de una forma 

muy primigenia, provienen de obras de arte del pasado. Mi obra está en constante 

diálogo con la historia del arte, a veces de forma más tangencial, a veces de forma más 

explícita. Pero siempre está ahí. Siempre que estoy realizando un cuadro, o un dibujo, 

siempre hay una imagen detrás de una obra. Entonces, si bien técnicamente 

trabajamos (como cocinamos) con elementos diferentes, nos movemos con medios de 

locomoción diferentes, aunque al final el coche no deje de ser una modernización del 

carro de caballos. Pues lo mismo en la pintura, seguimos trabajando con un medio 

muy similar, pero todo lo que nos rodea, desde el tubo de óleo hasta la luz fluorescente 

del estudio, incluso el tiempo que invertimos, ha variado tanto, que es imposible el 

acercamiento. De hecho, hay gente que se propone un acercamiento real, intentar 

recrear al cien por cien ese “modus operandi”. Me parece un poco “naif” e inútil. Creo 

que no aporta nada. Creo que tenemos que aproximarnos a los referentes clásicos, pero 

desde nuestra contemporaneidad, siendo sobre todo conscientes de la época en la que 

vivimos. 
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A - Me has trasladado tu posición respecto a las influencias conceptuales, técnicas y de 

referentes. Me gustaría saber cuál crees que es la posición de tu obra en el contexto 

artístico contemporáneo. Opino, a título personal, que en la gran mayoría de las 

exposiciones artísticas actuales no tienen una gran representación de pintores y 

pintoras. Es decir, que la obra pictórica, entendida como un cuadro o algún tipo de 

superficie con pintura o alguna representación en ella, me parece que está, sin llegar a 

la desaparición, en un segundo plano, quizá más a favor de un tipo de obra como 

pueden ser la instalación, performance, arte digital, arte “propio de nuestra época”. 

¿Qué opinión tienes acerca del acto de pintar hoy en día, y no solo pintar, sino pintar 

figurativo? 

 

K - Es una opción tan válida como cualquier otra. Sea consciente o inconsciente, 

porque muchas veces estas decisiones tienen mucho de visceral, más de lo que parece… 

Yo creo que lo único que hace que la elección por la pintura, que un artista opte por la 

pintura y que esto funcione, es por la calidad de su obra. Creo que es el elemento 

definitivo. Si consigues tratar elementos contemporáneos a través de la pintura, 

elaborar un diálogo coherente y lúcido con la realidad, y hacer que tu obra resulte de 

interés, a través de la pintura, en el panorama artístico actual, es tan válido como 

cualquier otra. Es verdad que vivimos en el siglo XXI y hay un montón de artistas que 

están experimentando con nuevos medios. Lógico, puesto que al final, todo 

evoluciona, y es lógico que haya gente investigando nuevos medios (lo preocupante 

sería lo contrario). Pero lo bueno que tiene el panorama artístico actual es que tiene 

pequeños nichos de acción para cada técnica o para cada tipo de arte, definido de 

forma muy superficial. Pintar o no pintar no es excesivamente importante para mí 

(bueno, sí para mí como artista porque es mi medio). Pero creo que, dentro del ámbito 

del mundo de arte, no es algo esencial. Creo que es tan válida como cualquier otra. Y 

quisiera decir una cosa: creo que los pintores y las pintoras estamos bastante mimados 

por el mercado. La pintura sigue siendo un modo de expresión que es más fácil de 

comercializar que otras, como pueden ser las instalaciones o el arte digital. O sea, es 

lógico… tiene una carga de historia… Y es fácil que se apropie de lo que se llama “valor 

añadido”. Por una parte, puede parecer que siga resultando “demodé”, pero lo lleva 

resultando doscientos años. Con lo cual, yo creo que esa supuesta muerte de la pintura 

jamás se dará o, bueno, quizá dentro de quinientos años sí, pero de momento creo que 

es algo que está muy vivo y creo que sigue siendo pertinente trabajar con la pintura, 

siempre que se haga de forma interesante y que se consigan resultados que dialoguen 

con lo contemporáneo. Estoy aburrido de ver pintores que me aburren, que su obra no 

deja de ser un pastiche de virtuosismo técnico y decoración naif. Esto me aburre 

tremendamente. Hay otros que me parecen geniales, pero al final lo de la técnica es lo 

de menos. 

 

A - Dices que la pintura y el dibujo se venden en el mercado mejor que otro tipo de 

técnicas. ¿Consideras que, si pudiéramos hablar en términos, “ideológicos” o 
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“políticos”, pintar, y pintar de una manera figurativa, podría considerarse una 

aproximación conservadora al arte? 

 

K - Sí. Sí, creo que sí. O por lo menos revisionista. Normalmente cuando hablamos de 

ideología dentro de lo artístico, nos metemos en terrenos bastante cenagosos. Pero yo 

creo que sí, al final sea voluntario o involuntario, el acto de pintar está estrechamente 

ligado con el pasado. Y más aún si eres un pintor figurativo, porque básicamente, los 

nexos de unión son tan bestias que resulta ineludible. Y luego, por otro lado, creo que 

el mercado del arte sigue siendo algo conservador, sobre todo el sector privado, y por 

eso mima especialmente a la pintura. Porque al final es un medio de expresión que 

sigue estableciendo un nexo con un pasado que lo ratifica, que le da el sello de “O.K”. 

Esto quizá transmite unos valores y un anclaje con el pasado que lo legitima.  

 

A - Si a esto, que se podría considerar una aproximación conservadora o, al menos 

tradicional con el modo de trabajar, le añadimos que tus referentes sean, por ejemplo, 

de la Edad Moderna, ¿esto es un añadido a este posible juicio o prejuicio que se puede 

tener sobre la pintura figurativa? ¿Has sufrido algún tipo de rechazo a tu obra? 

 

K - Ah sí, por supuesto. Pero al igual que yo mismo, incluso aunque intento que no sea 

así, rechazo o me genera rechazo otro tipo de expresiones artístisticas, lo cual es 

inevitable. Sí, por supuesto que sí, al final hay ciertos sectores del arte que ven la 

pintura figurativa como un anacronismo, pero muchas veces tiene que ver más con 

círculos de poder, con tráfico de influencias, con generar discursos ideológicos y 

estéticos en torno a una idea preconcebida, que con la realidad. Creo que al final, si 

trabajas dentro de unos parámetros estéticos muy concretos, es lógico que te interesen 

parámetros similares a los tuyos. Y que haya otros que te resulten indiferentes, o no. 

Pero bueno, lo más habitual suele ser eso. Entonces, sí que hay un sector del arte que 

suele sentir un, no sé si usar la palabra rechazo, pero bueno, cierta parte de 

indiferencia y en algunos casos sí que un poco de cautela frente (y sobre todo) a lo que 

representa pintar y pintar utilizando figuración hoy en día. Creo que sobre todo ese es 

el “quid” de la cuestión: qué representa pintar y pintar figurativo hoy en día, o qué 

creen ellos que representa. Pero en todo caso, creo que en ese juicio hay mucho de 

prejuicio, de un concepto que viene de la época de las vanguardias artísticas, lo cual no 

deja de ser bastante retrógrado, porque estamos hablando de hace cien años. 

 

A - Hablemos ahora de tus series. Hace dos años, en la charla que mantuvimos, estabas 

en el comienzo de tu serie “POWER”. También hablamos en aquel momento que tenías 

en mente hacer una serie de paisajes, que ya los has trabajado. Me gustaría saber qué 

puedes explicar sobre ambas series y, por otro lado, cómo crees que se enlazan con tu 

trayectoria anterior; es decir, las referencias que antes hablábamos de la Edad 

Moderna. 

 

K - Posiblemente sean, si analizamos mi trayectoria desde un parámetro de linealidad, 

las series más diametralmente opuestas, desde un punto de vista estético, y desde un 
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punto de vista conceptual. Son dos series que hacen una referencia clara a la creación 

de otros artistas. La primera de ellas, “POWER”, es una reflexión acerca de los 

conceptos de poder y representación del poder a lo largo de los años, centrándome en 

la escultura como retrato. Básicamente como de busto o de escultura tridimensional 

completa.  

 

A - Disculpa que te interrumpa. Pero recientemente estás haciendo una serie parecida, 

¿no? 

 

K - Sí, lo que pasa que esto será otra serie. Es una prolongación de “POWER”, pero iría 

dentro de otra serie posterior. Realmente por una cuestión de cerrarlo en series, y para 

que estéticamente tenga un recorrido muy similar, es una serie muy cerrada, porque 

todas las imágenes resultan similares. Lo hago más que nada para que todo esté 

ordenado en series. Y es una serie que bueno, hace constantes referencias al pasado, a 

la obra de artistas desde la Grecia clásica hasta la actualidad. Se hace una reflexión 

acerca del uso de la escultura para retratar a la persona, al poderoso. Son, por 

supuesto, en su gran mayoría, esculturas de hombres, líderes masculinos, ya que el 

hombre ha sido históricamente quien ha ostentado el poder político y militar. Hay solo 

dos excepciones, que son dos mujeres británicas: la Reina Victoria, y Margaret 

Thatcher. Es un análisis de la representación de esas figuras de poder a lo largo de la 

historia y cómo se perpetúan ciertos clichés, ciertas estéticas, muy vinculadas con la 

estética de género. La masculinidad y el poder se retratan de una manera muy clásica, 

utilizando elementos como el caballo, como la espada… Al final se quiere amedrentar 

a los ciudadanos, al enemigo… Y por eso se desarrolla una imaginería que concuerda 

con ello. Y luego, una cosa muy importante: todas son piezas que están pensadas para 

durar. Son la mayoría hechas en piedra o en mármol, y la idea original es esa idea que 

parece obsesionar a los poderosos de que sus representaciones les sobrevivan.  

 

A - Tú estás, sin embargo, dibujando en papel, que es probablemente uno de los 

soportes más débiles, bustos que están hechos para durar. ¿Cuál es el objetivo de 

representar estos retratos, qué motivación te conduce a seleccionarlos? Y 

representarlos, por cierto, de esta manera tan dramática, a nivel luminoso. 

 

K - El tratamiento de contraste es una manera de unificar estéticamente las diferentes 

obras de arte (que algunas son similares a otras, pero que algunas son radicalmente 

diferentes desde materiales, dimensiones, soportes, técnicas... Hay unas más realistas 

que otras…). Era una manera de unificar la serie y que todo tuviese un aspecto 

estéticamente similar. Es por esto que todas tienen una iluminación muy forzada. A 

parte, le da un eco de dramatismo y teatralidad que yo creo que incrementa, al igual 

que la utilización del fondo negro, la sensación de amedrentamiento, o lo que imponen 

las piezas originales. Aunque no es lo mismo, por supuesto, ver una escultura ecuestre 

de Felipe IV sobre un pedestal de diez metros en la Plaza de Oriente, que verla 

dibujada. Es un recurso estético, y a la vez, conceptual. ¿Por qué elegí los personajes? 

Porque todos ellos son figuras claves dentro de un período histórico concreto. Se ha 



440 

intentado hacer casi una narración lineal a lo largo de la historia, cogiendo personajes 

muy concretos. Hubiese sido genial utilizar a Genghis Khan, pero realmente no hay un 

retrato hecho en la época de Genghis Khan. Otro de los límites que me puse (a mí me 

gusta trabajar con este tipo de límites, no sé por qué) es que los retratos de cada 

personaje estuvieran hechos a lo largo de su vida o inmediatamente después de su 

muerte. O sea, que fuesen contemporáneos a su existencia. ¿Por qué? Porque no me 

servían piezas que eran recordatorios del pasado. No me valía una estatua de Julio 

César desarrollada en el Renacimiento, que hay unas cuantas. Tenía que ser un busto 

hecho a lo largo de su vida o inmediatamente después de su muerte. 

 

A - Dos cuestiones. Te interesa el retrato de personas individuales y concretas. Esto es 

algo que se puede extrapolar a todas tus series, quizá exceptuando tus primeras, que 

los protagonistas eran más indefinidos… Pero en las demás series casi siempre las 

personas que aparecen son reconocibles. ¿Podríamos afirmar que tu carrera pictórica 

está profundamente ligada al concepto de retrato, de retratar a gente, de recordar a 

gente… De hablar, en definitiva, de personas específicas e individuales? 

 

K - Sí, completamente. Es muy acertada la lectura, porque incluso cuando estoy 

hablando, por ejemplo, de una masa humana, estoy hablando de la masa humana casi 

como un ente… Como un ente ideológico, como un ente que vehicula una acción… Con 

lo cual, casi estás hablando de una personalidad, ya sea esta una personalidad global, 

o grupal. Entonces, sí, claramente. Mi obsesión son los personajes y sus acciones. 

Siempre me ha interesado mucho, y ahora de forma más explícita, cómo se han 

retratado los personajes a lo largo de la historia. Incluso cómo se retratan ahora… En 

los medios de comunicación… Cómo se retrata Donald Trump en Estados Unidos, 

Bolsonaro en Brasil, o Pedro Sánchez haciendo de las suyas en España. Me interesa 

mucho este tema, es una obsesión que creo que se ve claramente en mi obra. 

 

A - Has mencionado anteriormente la palabra “estética” en varias ocasiones. 

Personalmente, opino que cuando vamos a un restaurante nos gusta un plato bueno y 

bonito, o al menos, agradable de ver. En cualquier disciplina o actividad, incluso en la 

arquitectura, lo hermoso está presente… En la pintura decir que algo es estético, que 

algo es bonito, visualmente gratificante, parece ser algo cliché o a evitar. Algo chirría. 

Sin embargo, tu obra siempre me ha parecido muy estética. Y a mi modo de ver, esto 

es algo bueno. Estética, y con contenido. ¿Consideras que tu obra es estética?, 

¿Visualmente gratificante? 

 

K - Sí, por supuesto. Y, además, es otra de mis obsesiones: el crear objetos estéticos y 

el crear objetos bellos. Si reducimos qué significa estética, es precisamente eso, es crear 

objetos bellos. Que agraden al ojo y al alma, por así decirlo, por ponernos poéticos. Yo 

creo que en esencia es a eso a lo que se reduce el arte. Incluso el arte conceptual no 

deja de buscar un gozo intelectual, que, en cierta medida, tiene un nexo muy profundo 

con la estética. Busco una carga conceptual profunda, pero, y siempre lo he buscado, 

acompañado de un goce estético y visual: que mis cuadros y mis dibujos, tanto por la 
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realización como por el uso del color, la composición, la elección de ciertos motivos y 

su disposición en el lienzo, provoquen en el espectador goce. Creo que esta es otra de 

las cuestiones que me ancla o que me hace establecer un diálogo con el pasado. El arte 

a lo largo de la mayoría de su historia ha servido para eso, para transmitir valores, 

ideas, pero, sobre todo, para generar placer y goce estético. 

 

A - ¿El virtuosismo es una cualidad que ocultar, o que utilizar? 

 

K - No, algo que utilizar siempre. Si eres bueno en algo, ya sea jugando al fútbol o 

pintando, ¿por qué no utilizarlo? Quedarse sólo en el virtuosismo es una insensatez, a 

no ser que seas Velázquez o Goya, que en el siglo XXI tampoco tiene mucho sentido. 

Ser sólo un virtuoso no aporta mucho, incluso antes he hecho referencia a pintores que 

me aburren muchísimo porque sólo utilizan su virtuosismo en imágenes “naíf” que no 

me excitan. Eso me aburre completamente. Pero si se es virtuoso y se consigue sacar 

punta a ese virtuosismo, por supuesto. Es un arma muy eficaz. 

 

A - ¿Cómo debería ser vista tu obra, de una manera conceptual, o de una manera visual 

y después conceptual? Es decir… ¿Consideras que la superficie, la resolución técnica, 

el propio objeto tiene un interés visual? ¿O solamente es una excusa para el trasfondo? 

 

K - Tiene un interés per se. Estéticamente creo que todas mis obras lo tienen. Es cierto 

que en algunas he jugado con una estética un poco más sobria, o con imágenes que no 

son tan atractivas. Pero en la mayoría de los casos lo que intento es buscar una imagen 

que funcione estéticamente por sí sola, que por sí sola sea atractiva. Y que además 

luego ocurra una lectura posterior, que a veces es inmediata, entonces establecer 

límites a veces es complicado. ¿Qué es primero el huevo, o la gallina, no? A veces las 

lecturas son paralelas. Quizás te quedas mirando un objeto que te resulta atractivo 

pero tu cabeza enseguida empieza a funcionar, empiezas a realizar una lectura 

intelectual. 

 

A - Creo que, en los inicios de tu obra, no te atrevías, al contrario que ahora, a lanzarte 

a la representación de obras específicas, es decir, en tus primeras obras metías citas de 

obras anteriores en el tiempo, pero con personas en relación con ellas. Sin embargo, si 

observamos la evolución de tu obra, aprecio que te vas lanzando cada vez más a la cita 

específica de obras concretas, de forma mucho más explícita.  

 

K - Sí. Seguramente hay un período de maduración del carácter y de la temática, y 

posiblemente, una pérdida de prejuicios. Posiblemente yo estaba influido por una 

corriente de pensamiento que criticaba cierto tipo de representaciones o de citas 

literales. Pero creo que con el tiempo te vas despojando de esos prejuicios, y te vas 

quedando con lo que te interesa en cada momento. Y luego también son evoluciones. 

Las personas cambiamos mucho a lo largo de los años, y al final tus intereses en cada 

momento varían. Estoy convencido de que pronto volveré a hacer un diálogo directo 

con temas de la realidad, mi obra probablemente dejará de ser tan referencial con el 
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pasado, no lo sé… No veo mi trayectoria como un proceso cerrado, porque sigo 

trabajando. Creo que es algo mutando, en lo que es fácil encontrar un hilo conductor, 

pero claro, estamos hablando de muchos años. Estamos hablando de más de quince 

años en los que claro, poco a poco vas modulando tus intereses. Y tus intereses 

cambian. 

 

A- A día de hoy, ¿qué aporta tu pintura a la pintura figurativa en el contexto actual? 

 

K - Lo que yo intento es realizar reflexiones lúcidas sobre el momento en el que 

vivimos, utilizando muchas veces obras del pasado y referencias al pasado. A mí me 

interesa mucho la historia… siempre me ha interesado. Entonces lo que intento hacer 

es guiños a la historia, para que esos guiños sirvan al espectador para comprender 

mejor el presente. En esencia, es lo que creo que intentamos hacer todos los artistas. 

O sea, hacer reflexiones agudas y eficaces sobre el momento que nos toca vivir. Si no 

lo haces, para mí eres un artista que no es interesante. Creo que, trates el medio que 

trates, te muevas en la técnica que te muevas, serás un buen artista, desde mi punto de 

vista, si consigues establecer un diálogo potente con la realidad que te rodea. 

Últimamente estoy leyendo mucho sobre historia, estoy investigando mucho sobre 

historia, y utilizo la historia para reflexionar sobre el presente.  

 

A - En tu serie actual estás dibujando cuadros específicos. ¿Podrías hablarme de ello? 

 

K - Esta nueva serie, que al igual que todas mis series anteriores, tiene un título muy 

explícito, se llama “Propaganda”. Es una reflexión muy libre, y muy personal. 

Posiblemente sea una de las series en la que menos límites me he puesto a mí mismo. 

Es una reflexión acerca del concepto de propaganda a lo largo de toda la historia del 

arte, y en la actualidad. Actualmente solo llevo unas pocas obras, solamente llevo 

hechas tres obras. En ellas hay una reflexión muy directa con el pasado. Una de ellas 

es un sarcófago romano que representa una batalla contra los galos, realizado en el 

momento en el que el Imperio Romano empezaba debilitarse. Pero representa ese 

momento de victoria frente al bárbaro. La segunda es un retrato de la familia del Zar 

Nicolás II, sus hijas y su mujer y su hijo, y el “Zarevich”, representan la utilización de 

la familia como un elemento de propaganda política, y la simbolización de que se trata 

de una de las últimas imágenes que se sacaron la familia antes de ser asesinados por 

los bolcheviques... Tiene esa aura de mito. Y la tercera es un cuadro evidentemente 

propagandístico, que es Napoleón cruzando los Alpes, que es un ejercicio soberbio de 

propaganda de estado, ensalzando a Napoleón como un nuevo Carlomagno o como un 

nuevo Aníbal. Se trata de un personaje clave dentro de la historia. Estas obras van a 

estar intercaladas con otras cuyos referentes son fotográficos, muchos de ellos del siglo 

XX, y otros referentes fotográficos netamente actuales donde se analizarán diferentes 

aspectos de lo que gira en torno al concepto propaganda. Desde la familia, la guerra y 

su representación, el muerto como propaganda, el cadáver de un dignatario, de un 

político, de un revolucionario como propaganda… La imagen de la revolución, y el 

monumento funerario. Y también el monumento a una idea o a un concepto 
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revolucionario. La propia serie está dividida como en capítulos, o en subseries, con 

muchas menos limitaciones que las anteriores, y va a ser una forma de encapsular y 

ordenar todo. Como te digo, va a ser una serie muy personal, estoy dibujando lo que 

me apetece y, sobre todo son imágenes que creo que pueden dialogar muy bien unas 

con otras, y en las que se puede hacer una lectura muy interesante del concepto de 

propaganda a lo largo de la historia. Y que nos sirven perfectamente para entender lo 

que está pasando en la actualidad.  

 

A - ¿Sigue habiendo una gran presencia de retrato en esta serie? 

 

K - Sí, son prácticamente todos retratos. Hay varios retratos grupales, hay algún 

retrato anónimo, de gente con la cara oculta… algún retrato simbólico… Pero hay 

muchísima presencia de retrato. Muchos de ellos son personajes históricos conocidos, 

actuales o pasados, que han utilizado el arte como forma de propaganda. Realmente 

sería el arte, y a partir de finales del XIX y principios del siglo XX, la fotografía, 

entendiendo esta como un arte más. También meto algunas imágenes extraídas del 

fotoperiodismo, fotógrafos de prensa, pero que también las considero como arte.  

 

A - ¿Hay algún otro artista que trabaje conceptos parecidos a los tuyos? En referencia 

a mirar hacia el pasado y hacer propuestas contemporáneas.  

 

K - Si, hay muchos artistas que me interesan. Hay un artista que se llama Miguel 

Aguirre, con el que expondré próximamente, que utiliza el arte para analizar los 

productos del “mass-media”. Hace un diálogo constante con el cine, con la 

representación: la representación de los medios de comunicación, la representación 

visual… él está más centrado en eso, mientras que yo, aunque también tengo un interés 

por eso, me giro más hacia la historia. Los dos mantenemos un vínculo muy cercano, 

que es el cine. Miguel Aguirre me interesa mucho, me interesa mucho también 

Santiago Sierra, Fernando Sánchez Castillo, que me resulta, posiblemente, el artista 

político más interesante a nivel nacional, y que hace como yo: un diálogo constante 

con la historia y con la representación de la historia. Realmente trabajando con 

técnicas y con métodos muy diferentes, creo que tenemos ciertos paralelismos, o, al 

menos a mí, me gusta creerlo. Me gusta mucho la obra de Karmelo Bermejo… Estoy 

citando pocos pintores, pero es que creo que la pintura contemporánea no… Yo soy un 

poco una “rara avis” dentro del panorama… Entonces me encuentro con muchos 

pintores con los que gozo estéticamente, que me encantan como pintores, pero que no 

comparten mi base conceptual.  

 

A- ¿Nos queda algo más que tratar sobre las series? 

 

K - Bueno. Un añadido que quiero hacer a la nueva serie son una serie de imágenes 

que le dan una vuelta de tuerca al concepto de “Propaganda” y lo que quiero expresar 

con él. Son imágenes del mundo de la ficción. Son imágenes de películas, fotografías 

trucadas… Y que hacen referencia a personajes históricos o recrean momentos 
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históricos. Hay, por ejemplo, una imagen de Napoleón, un retrato clásico, y una 

imagen de Marlon Brando actuando como Napoleón, que está claramente inspirada 

en la otra… El maquillaje que le ponen se parece muchísimo… Y hablar del uso desde 

la contemporaneidad (creo que la película es de los años sesenta) de la utilización del 

cine como un elemento de propaganda, de ensalzar una figura histórica que quizás 

sirva para ensalzar una serie de valores que nos hagan seguir creyendo en cierto tipo 

de política y demás.  

 

A - Me has recordado al tema del que se habla tanto ahora: las “Fake News”. 

 

K - Sí, exacto. En este caso ni siquiera es eso, pero bueno, pero sí se puede hacer una 

lectura. En mi caso son piezas que son ostensiblemente ficticias, son todas imágenes 

de películas, hay una imagen sobre la captura de Bin Laden de la película “Zero Dark 

Thirty” que es una recreación del momento de su ejecución, pero que me interesa 

mucho por la simbología, que significa simbólica e ideológicamente representar en 

ficción eso. El recrear sucesos, como puede ser la muerte de Kennedy o tantos otros 

sucesos, en la inmensidad de películas que se han hecho sobre la segunda guerra 

mundial. 

 

A - En algunas series anteriores, la casualidad ha hecho que obras que has pintado 

sucedan de manera más o menos similar en la realidad. Ha habido acontecimientos 

que nos remiten a ello… Tienes varias series de “Fake News” antes de que se 

popularizara el término. 

 

K - Sí, sí. 

 

A- Esas ficciones a modo de pintura, representaban ser noticias… Creo que es un 

apunte interesante, el cómo este medio tan aparentemente obsoleto y anacrónico como 

es la pintura se adelanta a conceptos y terminologías tan modernas o contemporáneas. 

 

K - Sí, precisamente. Cuando intento trabajar con esas “Fake News”, es reivindicar el 

papel de la pintura… Estoy intentando adelantarme a la actualidad, lo cual es un 

tremendo desafío, con un medio que es tremendamente lento. Tengo que planificar las 

cosas: no es una simple maquetación en “Photoshop” simple a la noche y meterlo en 

las redes. Los tiempos son infinitamente más largos… con lo cual el desafío es mayor. 

Pero, aun así, la lectura es interesante. Por lo cual, esto fue un intento de demostrar 

que la pintura sigue siendo interesante, y de demostrar que la pintura sigue siendo 

capaz de dialogar con la actualidad. 

 

A - Un diálogo distinto del que sería, por ejemplo, una noticia. Pero desde luego, un 

diálogo que te hace reflexionar, pensar, qué es verídico, qué no lo es… 
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K - Sí, exactamente. Ahora con todo el tema de las “Fake News”, esa serie vuelve a 

legitimarse por sí misma, porque estamos viendo cómo la realidad está generando algo 

similar a lo que yo hice como un ejercicio de ficción.  

 

A - Volviendo a la serie anterior en la que trabajas ahora mismo que, si no me equivoco, 

has concluido. Se trata de una serie de paisajes inspirados o directamente 

influenciados por películas apocalípticas o postapocalípticas.  

 

K - Sí. Es un interludio entre dos series de dibujo. Es una serie hecha por un “friki” 

desde el punto de vista a la adoración de un tipo de género. Es casi una “serie tributo”.  

 

A - ¿Un anexo, quizá, al resto de tus series? 

 

K - La considero una serie per sé, pero es casi un tributo personal a un género 

cinematográfico específico. Es una reflexión acerca del concepto de apocalipsis, lo cual 

tiene también una clara conexión con mi interés con la historia y de narración de la 

misma. El apocalipsis es algo que está presente en casi todas mis series, y en la propia 

historia de occidente. Desde el evangelio de San Mateo estamos obsesionados con el 

fin del mundo y el apocalipsis. Es una serie que ha sido un divertimento, un auténtico 

desafío a nivel estético, y en la que he querido hacer otro nexo de unión quizás para 

también intentar seguir legitimando la pintura, y establecer una relación directa entre 

un género que es el cine apocalíptico con la pintura, haciendo referencia también a la 

pintura romántica del XIX. Es como coger por un lado las películas de catástrofes y la 

pintura del siglo XIX, y hacer una especie de simbiosis, utilizando como referencia 

escenas de películas de los últimos cincuenta años, claramente inspiradas, voluntaria 

o involuntariamente, en paisajes de artistas como Caspar Friedrich, y que sirven para 

seguir hablando de la legitimidad de un género tan pasado de moda como puede ser el 

paisaje. El paisaje realista, el paisaje figurativo… Es darle una vuelta a este concepto, 

y seguir hablando de lo que hablo constantemente, de esa relación entre pintura e 

historia. Es, creo, un intento de legitimación de una herramienta de trabajo... decir: 

“sigo siendo capaz de generar lecturas interesantes sobre la pintura, actualmente”. 

 

A - Reflexionar a través de un medio específico. En este caso, la pintura. Como podría 

ser con otros medios de expresión. 

 

K - Exacto. 

 

A - Quisiera hacerte la última pregunta. ¿Conoces la obra de Dino Valls? ¿Qué opinión 

te merece?961 

 

 
961 Esta pregunta fue realizada debido a que, en el momento de la entrevista, teníamos la intención de 
incluir la obra y trayectoria del pintor en esta investigación. Sin embargo, se descartó finalmente esta 
opción por no conocer las obras del autor de primera mano. 
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K - Me resulta una obra muy interesante. Muy diferente a la mía. Entiendo los 

paralelismos que se establecen, o que tú has establecido. Y conozco alguien más que 

los ha establecido también entre mi obra y la de Dino Valls. No es la pintura que más 

me interesa, pero la valoro mucho. Sobre todo, por esa capacidad… A mí, lo que más 

me acojona, es esa capacidad de la obra de Dino… es el acojone que da lo que pinta. Es 

altamente perturbadora. Que una pintura, acostumbrados a lo que estamos viendo en 

los medios de comunicación, te siga generando esa incomodidad, tiene mucho valor. 

Y lo digo como un piropo. O sea, creo que son obras muy bellas, a la vez que 

estéticamente muy potentes… Pero a mí me generan unos sentimientos curiosos. Creo 

que es algo que tiene mucho valor, algo digno de mención. 

 

A - Creo que ambos tenéis en vuestras obras, más que a nivel visual y a nivel de 

referencias, y plasmado de una manera diametralmente opuesta, una gran belleza que 

a la vez podría acompañarse con la sensación de morder un limón. Hay algo agrio, algo 

que chirría siempre. 

 

K - Sí, puede ser.  

 

A - Quizá esto en tu obra sea algo más cerebral, digamos, más conceptual, y en la obra 

de Dino más estomacal. Algo más visceral. 

 

K - Sí, sí. Está claro que él apela a esa parte casi animal de la humanidad. Yo creo que 

hace una reflexión muy… 

 

A - Muy culta, por cierto. 

 

K - Sí… Una reflexión muy aguda del género humano. Con sus pasiones y sus 

miserias… Es un artista que me genera mucho respeto y mucho interés. 
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■ BLOQUE III. 

 

6. Anexo. 

 

6.1. Obra y trayectoria de Richard Wathen. 

 

❖ “Nota sobre este anexo”. 

 

 El siguiente texto lo escribimos originalmente en el año 2017, con el objetivo de 

integrarlo en la tesis doctoral, junto a la revisión de la obra y trayectoria de otros 

muchos artistas.  

 

 Tal y como se ha explicado anteriormente, finalmente se optó por una 

concreción en la investigación, a través del análisis en profundidad de la obra del 

pintor Kepa Garraza. 

 

 Sin embargo, pensamos que, ya que este texto había sido redactado, podía ser 

un aporte de cierto interés, a pesar de las carencias que venimos a enumerar a 

continuación. 

 

 A la hora de iniciar este apartado, nuestro primer paso, además de la 

documentación sobre el artista, fue enviarle un correo electrónico formal solicitando 

su colaboración en esta investigación. Esta colaboración pretendía que el artista 

respondiera una serie de preguntas acerca de sus referentes, ideas, procesos y obra en 

general. Por desgracia, no obtuvimos respuesta alguna por su parte. 

 

 Debido a que no conocíamos su obra más que por reproducciones fotográficas, 

y tampoco tuvimos acceso directo a entrevistarlo, el siguiente texto se trata de una 

especulación. Esto quiere decir que lo que hemos escrito, se fundamenta únicamente 

en las entrevistas concedidas por el artista a las fuentes citadas, y nuestra propia 

opinión e interpretación. 

 

 En este sentido, queremos advertir que no se trata de un texto que esté 

fundamentando de la misma manera que el resto de la investigación, sino que se trata 

de una apreciación personal de reproducciones fotográficas de la obra de este artista. 

 

 Por ello mismo, pedimos que se lea este anexo con cautela y que, si uno desea 

documentarse acerca de este artista, acuda a fuentes autorizadas para poder hacerlo 

de manera objetiva y fehaciente. 

 

❖ “Fuentes de referencia”. 

 

 Tal y como avanzamos anteriormente, y debido a que no hemos tenido acceso 

directo ni al artista, ni a sus obras, nos hemos visto en la obligación de fundamentar 
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nuestra revisión en las entrevistas concedidas por el autor a diversos medios, y nuestra 

propia opinión, con relación a las reproducciones fotográficas de sus obras. 

 

 Hemos realizado una síntesis de todas las fuentes, debido a que, en muchos de 

los casos, se comentan cosas bastante similares, con alguna aportación diferente en 

particular. Todas las afirmaciones que planteamos a continuación pertenecen a las 

fuentes que citaremos en el siguiente párrafo. 

 

 Hemos revisado la aportación de Charlotte Mullins en su libro Painting People 

(Thames & Hudson, 2006, p. 170); el texto descriptivo de Richard Wathen Solo Show 

2011962; el texto descriptivo de Richard Wathen Solo Show 2009963; el texto 

descriptivo de Richard Wathen Solo Show 2007964; el texto titulado Old School965; el 

texto titulado Unpeaceable Kingdom966; el texto en relación a la obra de Richard 

Wathen de la Mnuchin Gallery967; la entrevista concedida a Dazed Digital968; el 

artículo sobre el autor en Artspace969; y el artículo sobre el autor en la revista 

ARTFORUM970. 

 

 Como decíamos, hemos pensado que sintetizar las fuentes en un texto común 

puede ser de interés, puesto que, si se consultan las mismas, se verá que son pequeños 

artículos de bastante similitud entre sí, por lo que la cita particular de cada idea se 

presenta compleja. En este sentido, hemos querido dejar constancia de las fuentes por 

adelantado, para que el lector pueda consultarlas por sí mismo. El texto que aportamos 

no es más que una paráfrasis de la síntesis de las ideas de dichas fuentes. 

 

❖ “Una reflexión previa acerca de la percepción de las imágenes”. 

 

 
962 Richard Wathen Solo Show 2011. Richard Wathen. Recuperado de: http://dan-jones-
shug.squarespace.com/exhibitions-1/2011/4/20/richard-wathen-solo-show-2011. A día de 
30/08/2019. 
963 Richard Wathen Solo Show 2009. Richard Wathen. Recuperado de:  
http://www.richardwathen.com/exhibitions-1/2009/3/13/richard-wathen-solo-show-2009. A día de 
30/08/2019. 
964 Richard Wathen Solo Show 2007. Richard Wathen. Recuperado de:  
http://www.richardwathen.com/exhibitions-1/2007/10/12/tyz8ss3z78fuiu6juyo6ka5zyjwcsf. A día de 
30/08/2019. 
965 Old School. Richard Wathen. Recuperado de:  
http://www.richardwathen.com/exhibitions-1/2014/12/2/old-school. A día de 30/08/2019. 
966 Unpeaceable Kingdom. Richard Wathen. Recuperado de: 
http://www.richardwathen.com/exhibitions-1/2014/12/2/kv06f8njemuih9gz5l48gn7695yccp. A día 
de 30/08/2019. 
967 Mnuchin Gallery. (mayo de 2007). Richard Wathen. Recuperado de: 
http://www.mnuchingallery.com/exhibitions/richard-wathen. A día de 30/08/2019. 
968 Dazed Digital. (abril de 2011). Richard Wathen's Self-Portraits. Recuperado de: 
https://www.dazeddigital.com/artsandculture/article/10153/1/richard-wathens-self-portraits. A día 
de 30/08/2019. 
969 Artspace. Richard Wathen. Recuperado de: 
https://www.artspace.com/artist/richard_wathen. A día de 30/08/2019. 
970 Finel Honigman, A. ArtForum. Richard Wathen at Max Wigram Gallery. Recuperado de: 
https://www.artforum.com/picks/richard-wathen-22288. A día de 30/08/2019. 
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Antes de comenzar con este anexo, me gustaría plantear una breve reflexión. 

Considero que esta reflexión podría ser útil, puesto que explica mi manera de percibir 

ciertas obras de arte, que es lo que haré después de este breve paréntesis. Por otro lado, 

me gustaría aclarar que este es un punto de vista totalmente subjetivo con el que el 

lector no tiene porqué concordar. 

 

Varias de las obras que hemos analizado en esta investigación representan 

niños, mujeres, personas de género indefinido o, incluso, alguna cuestión de tipo 

religiosa. Estos son temas potencialmente polémicos o controvertidos, según sean 

enfocados o planteados. Insisto en esto último. 

 

Vivimos una época confusa: podemos expresarnos libremente y ser lo que 

queramos ser; vivimos, con toda probabilidad, en la época más aperturista desde que 

hay constancia. Esto es, en mi opinión, algo espléndido, y deberíamos estar satisfechos 

de poder seguir avanzando en esta dirección. Creo que la libertad del individuo junto 

al respeto por el diferente, son dos de los mejores valores que deberían identificarnos 

siempre. 

  

Dicho esto, hay un límite confuso, apenas perceptible, pero inquebrantable, de 

lo que hoy en día se denomina como la “corrección política”. Esto concierne a los temas 

anteriormente citados, como la sexualidad, género, raza, religión, entre otros.  

 

En ocasiones, cuando las obras de un artista o las palabras de un escritor, por 

citar dos ejemplos, sobrevuelan estos temas, puede generarse una tensión palpable. A 

veces, esa tensión deriva en críticas o censuras flagrantes (se me ocurren, por citar un 

ejemplo, las polémicas surgidas en torno al pintor franco-polaco Balthus, fallecido en 

el año 2001).971 

 

Me gustaría dejar constancia de mi opinión a este respecto. Personalmente, no 

me gustan las obras que son críticas o que tratan estos temas de manera descarnada. 

Puedo aceptar y acepto obras que cuestionen, critiquen o muestren estos temas desde 

el respeto y la inteligencia, pero sin generar ofensa fácil u odio. 

 

Considero, pues, que este tipo de acciones y obras (las que son deliberadamente 

ofensivas o incitan al odio) se alejan de lo que podemos llamar aceptable: hay mucha 

gente que se siente verdaderamente dolida y agredida. 

 

Utilizar el arte y la expresión para abofetear sin clemencia lo que para muchos 

es vital me parece reprobable. Considero que se puede criticar una institución o una 

idea sin necesidad de destruir, o de mofarse de la gente que pueda verse afectada. 

 
971 García Vega, M.A. (16 de febrero de 2014). El País. Alemania cancela una exposición de Balthus 
por críticas de pedofilia. Recuperado de: https://blogs.elpais.com/con-arte-y-
sonante/2014/02/alemania-cancela-una-exposici%C3%B3n-de-balthus-por-cr%C3%ADticas-de-
pedofilia.html. A día de 16/12/2019. 
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Lamentablemente, y por poner un ejemplo, muchas representaciones o 

fotografías de mujeres hoy en día (y a lo largo de la historia) son y han sido machistas 

y de tintes patriarcales. El arte es reflejo de cada época, y la mujer ha sido 

históricamente relegada en varias vertientes. 

 

Por otro lado, opino que antes de lanzarnos al cuello de los creadores, debemos 

reflexionar acerca de lo que estamos viendo. Creo que tenemos que hacer un esfuerzo 

por discernir y pensar, antes de criticar a la ligera. Ni pintar sistemáticamente gente 

blanca convierte a un pintor en alguien racista, ni dibujar solamente niños hace a una 

ilustradora potencialmente pedófila. 

 

Por ello mismo, a través de esta breve reflexión, me gustaría finalizar con dos 

ideas: 

 

 La primera, es que la creación de una imagen que va a ser expuesta debería 

conllevar cierta responsabilidad, y que dentro de la (muy necesaria) libertad de 

expresión, se debería respetar lo que para el prójimo es sensible. Que se pueda criticar 

y cuestionar, pero no a través de la destrucción y la agresión. 

 

La segunda, es que debemos tener la suficiente claridad mental para no meter 

en el mismo saco a todo aquel que trabaje ciertos temas. En ocasiones, opino que hay 

cierta “hipersensibilidad” que puede ser evitable si se hace el esfuerzo por entender el 

contexto, o si se mira con más objetividad los hechos que rodean a la cuestión.  

 

La inteligencia y el respeto se demuestran a través de una mirada reflexiva y en 

la comprensión, acompañada por el respeto a lo que es diferente. 

 

➢ “Biografía”. 

 

Richard Wathen es un artista británico cuya obra se centra en la práctica 

pictórica. Nació en la ciudad de Londres, Reino Unido, en 1971, y vive y trabaja en 

Suffolk. Su formación artística incluye un “BA Fine Art” en la Winchester School of 

Arts (Winchester), entre los años 1992 y 1995. Tiene también un “MA Fine Art” en la 

Chelsea School of Art (Londres), obtenido entre los años 1995 y 1996. 

 

Entre sus exposiciones individuales, destacan las realizadas en las siguientes 

galerías, ordenadas por años: Annalisa Stevens, Londres, Reino Unido (2015); Max 

Wigram Gallery, Londres, Reino Unido (2011); Max Wigram Gallery, Londres, Reino 

Unido (2009); Max Wigram Gallery, Londres, Reino Unido (2009); L&M Arts, Nueva 

York, Estados Unidos (cat.), (2007); Max Wigram Gallery, Londres, Reino Unido 

(cat.), (2006); The Valley is Broken, Salon 94, Nueva York, Estados Unidos (2005); y 

Unpeacable Kingdom, MW Projects, Londres, Reino Unido (2004). 
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Ha realizado numerosas exposiciones colectivas, tanto nacionales como 

internacionales, en Londres, Bruselas, Berlín, Los Ángeles y Nueva York. 

 

Su obra forma parte de colecciones particulares y entidades públicas. Entre las 

colecciones públicas destacan: el Museum of Contemporary Art de Los Ángeles 

(Estados Unidos), The Olbricht Collection de Berlín (Alemania) y The Saatchi Gallery 

en Londres, Reino Unido. 

 

➢ “Descripción visual de las obras y/o las series de obras”. 

 

❖ “Un contexto inicial”. 

 

Hemos incluido a Wathen en nuestra investigación, debido a que consideramos 

que su obra reúne varias de las características que estamos analizando. 

 

Sus pinturas se enmarcan en esta práctica que venimos analizando, donde los y 

las artistas miran al pasado para crear propuestas del presente. No se trata solamente 

de un mero acto de cita irónica: se trata de un verdadero acto de apropiación de los 

modos y las modas para, después, convertirlas en algo nuevo: algo impensable para 

ese momento. 

 

Algunos de los artistas que estamos estudiando conocen la historia del arte y la 

utilizan (con sabiduría) en sus creaciones. Otros, directamente, usan los elementos de 

la historia sin conocer realmente sus referencias. En ambos casos, el resultado son 

obras que utilizan lo ya dado para crear un contenido nuevo y diferenciado. Se 

revitaliza un idioma y una sabiduría que estaban suspendidos en el tiempo, y se crea 

algo completamente distinto con ello, dando nueva vida a algo que estaba 

aparentemente terminado. 

 

Estas referencias, como decíamos, suelen ser técnicas, conceptuales (en el 

sentido de que se remiten a la idea) y, en ocasiones, pueden darse ambas. En cualquier 

caso, las obras no continúan situadas en un tiempo anterior, en un camino 

reaccionario de una sola dirección. Al contrario, son obras que rompen con el pasado, 

lo miran de frente, y le preguntan: “¿Y si…?”. Se cuestiona por consiguiente el pasado, 

el presente, y posiblemente, el futuro del arte. 

 

❖ “Análisis conceptual”. 
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Animalia (2006), Díptico. 230 por 360 centímetros.972 

 

En sus comienzos, Wathen realizaba una serie de paisajes de aspecto fantástico, 

de influencia romántica, y habitados por animales de todo tipo. Estos paisajes parecen 

suponer pequeñas excepciones en su práctica más habitual y en la que reside nuestro 

interés: el retrato. 

 

Tal y como hemos indicado anteriormente, hemos obtenido información acerca 

de la obra de este autor a través de la lectura de varios artículos y textos encontrados 

en internet. Queremos destacar que, por un lado, el artista no se ha prestado a 

colaborar en esta investigación. Por otro, la bibliografía de su obra es prácticamente 

inexistente, por lo que las conclusiones e ideas planteadas serán fruto de una 

observación detenida de su obra, en los lugares en las que la hemos encontrado 

reproducida. 

 

Una de las apreciaciones principales que hemos realizado, es que, al mirar su 

página web, no hemos visto un cambio o evolución demasiado evidente, por la 

similitud de las obras a lo largo de los años. En la actualidad, el artista presenta su obra 

diferenciada por años, dividiéndola de 2000 a 2006, de 2007 a 2010, y de 2011 a 2014. 

Desconocemos qué tipo de obra ha realizado en los últimos cinco años. 

 

Podemos, sin embargo, apreciar unos arquetipos o rasgos característicos en su 

obra (que por otro lado, no parece ser muy extensa ni discordante entre sí). 

 

El primer rasgo destacable de las obras es su aparente similitud a ciertos 

retratos europeos, muchos de ellos de la Edad Moderna. Se denota, a su vez, cierta 

libertad y arbitrariedad en la selección de los elementos que componen los retratos, 

escogiendo referencias de distintos períodos y épocas artísticas sin que aporten una 

mayor trascendencia en el significado final de las obras. Por otro lado, creemos que 

también se ha podido inspirar en obras de la Nueva objetividad alemana y de otros 

pintores ajenos, como Edward Hopper (1882-1967), entre otros. 

 

 
972 Wathen, R. (2006). Animalia. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
http://www.richardwathen.com/series-three. A día de 26/08/2019. 
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No solamente se hace una referencia al pasado: parece haber una incorporación 

de elementos y visiones del presente. La imagen, que es aparentemente simple, nos da 

la oportunidad de ser observada con más detenimiento, lo que nos permite comprobar 

que no es tan sencilla como parecía en un primer momento. El reconocimiento inicial 

acaba tornándose en extrañeza o incomodidad, producida por una imagen que no 

acabamos de comprender. 

 

Como veremos en los grupos en los que subdividimos las obras para su 

posterior análisis, generalmente, el trasfondo de las obras parece versar sobre la edad, 

la práctica de la pintura y la propia historia del arte. Sin embargo, pensamos que puede 

existir un elemento de improvisación e indefinición. Quizá sean estos guiños a lo 

“absurdo” e incongruente lo que, en última instancia, nos inquieta y extraña. En 

definitiva, pensamos que son obras que pueden ser entendidas de diferentes maneras, 

según quien las observe. 

 

Más adelante observaremos que esta indefinición de la que hablamos se genera 

tanto por lo mostrado, como por lo ocultado. Por ejemplo, el sexo o la edad de las 

figuras no parece estar claramente determinado, lo cual nos conduce a pensar en cierta 

artificialidad de las mismas. Por consiguiente, podría tratarse de retratos de personas 

cuya inexistencia parece evidente. 

 

Como hemos visto en las entrevistas concedidas por el artista a medios como 

Dazed Digital, sus puntos de partida a la hora de empezar una obra suelen ser otras 

pinturas, fotografías antiguas o encontradas al azar, el cine y la música y, por otro lado, 

su propia imaginación.  

 

En lo concerniente a las propias obras, veremos sujetos en posturas y contextos 

peculiares, en ocasiones con una aparente rigidez y ausencia de naturalidad. Nos da la 

sensación de que una constante en las pinturas de Wathen es la sensación de irrealidad 

y de una ausencia de trasfondo lógico. 

 

En varios de los textos que encontramos en Internet acerca de la obra del autor, 

se menciona que considera que sus pinturas son retratos autobiográficos. Una especie 

de representación abstraída de su psique. Decimos “abstraídas” debido a que lo 

habitual es ver figuras que aparentemente fluctúan entre géneros y edades, siendo en 

su mayoría niños con cierto aspecto de anciano, así como mujeres. 

 

Otro elemento que nos parece recurrente en su pintura es el conejo. Según las 

fuentes consultadas, se trata de un animal que para el autor representa la 

vulnerabilidad y la desconexión emocional, establecida a su vez con el humano que lo 

sostiene. El autor entiende que este animal es un perfecto ejemplo para encarnar la 

problemática de las relaciones sociales y sentimentales de la actualidad que, en su 

opinión, son relaciones frías y distantes, poco comprensibles. Irónicamente, y como 

dicen las fuentes, es el conejo el que brinda humanidad e inteligencia a sus obras. 
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❖ “Grupos de obras”. 

 

Hemos considerado que lo idóneo es analizar sus obras por grupos, en vez de 

por su fecha de creación. Como veremos a continuación, hemos dividido los grupos 

por categorías: obras en las que representa niños, obras en las que representa adultos 

y, por último, una categoría que hemos llamado “otras obras”, en la que se han incluido 

obras que versan sobre el propio acto de la pintura y de los artistas en sí, fruto quizá 

de sus pensamientos concernientes a su día a día y a su entorno más cercano. 

 

❖ “Niños”. 

 

Dentro de esta categoría, encontramos niños que entran dentro de la 

“normalidad”, y otros que son algo más peculiares, ya sea por su físico, o por la 

sensación de rareza que nos transmiten. Podríamos dividirlos en dos subgrupos: los 

niños desnudos y los niños vestidos. Los niños y niñas representados tienen un cuerpo 

que nos resulta inusual. La mayoría de ellos están muy delgados, y en los cuerpos 

desnudos, se marcan mucho los huesos.  

 

Por otro lado, el tipo de representación de los genitales, así como su color blanco 

corporal nos remite a la escultura griega. No podemos comprender si existe un 

significado oculto en el hecho de representar a niños desnudos sosteniendo un conejo. 

Podría especularse con una crítica de la sexualización de la infancia por parte de la 

imagen publicitaria, así como de ciertos cánones y modelos de belleza juvenil que se 

han creado a lo largo de estos últimos años. Sin embargo, no deja de ser una conjetura 

que no podemos evidenciar. 

 

Vemos que existen diferencias en la representación del cuerpo. Las piernas 

parecen ser mucho más delgadas que los brazos, que nos resultan más naturalistas. No 

podemos saber si esto es algo hecho a propósito, o si se trata de una falta de capacidad 

(o interés) para representar unas piernas infantiles. En cualquier caso, no nos 

extrañaría que se tratase de una decisión premeditada.  

 

Pensamos que el artista, al igual que los pintores John Currin o Glenn Brown, 

utiliza títulos que aparentemente nada tienen que ver con la obra. En este caso, 

Wathen nombra ocasionalmente a los niños con nombres del sexo opuesto, haciendo 

del retrato algo aún más confuso. Los nombres, por otro lado, suelen ser poco 

habituales o incluso anticuados. 

 

Observaremos a continuación una selección de varios retratos en los que el 

autor ha representado niños desnudos. 

 



455 

 
Aubrey (2007), 90 por 72 centímetros.973 

 

Estamos ante una obra de formato vertical. Vemos una figura de apariencia 

infantil, desnuda, pálida, mirando fijamente al espectador. La composición representa 

al niño por encima de sus rodillas. A diferencia de otras figuras de niños desnudos, 

este personaje no sostiene ningún elemento. 

 

La figura está situada en un lugar indeterminado, de un color ocre, verdoso y 

grisáceo, que da sensación a neblina. Es, por otro lado, un recurso técnico habitual en 

la pintura de retrato tradicional. La figura mira al espectador con una mezcla de 

seriedad e indiferencia. 

 

Está representado con una pose que nos recuerda a los retratos de los 

gobernantes, sin embargo, su niñez y desnudez, alejan inmediatamente esta idea. En 

cualquier caso, la posición de sus brazos inevitablemente nos remite a las figuras de 

poder y aristocracia en la historia del retrato. A priori, pensamos que debería darnos 

la sensación de que se trata de alguien importante, que nos brinda su tiempo. Sin 

embargo, su delgadez, palidez y desnudez, junto con su corta edad, nos transmite más 

bien lástima. 

 

En cualquier caso, la figura no parece tener ningún problema o mostrar pudor 

alguno por encontrarse desnudo, sino al contrario. Diríamos que parece que la 

extrañeza está situada en la mirada del espectador, quien lo observa con curiosidad. 

 

Como decíamos antes, su cuerpo es delgado, casi famélico. Su mano derecha no 

parece corresponder físicamente a la de un niño, puesto que parece la de un adulto, 

aunque su mano izquierda también nos resulta extraña en relación al cuerpo. Su pelo 

es de un rubio cobrizo, casi rojo, que parece haberse logrado a través de una coloración 

artificial.  

 

 
973 Wathen, R. (2007). Aubrey. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
http://www.richardwathen.com/paintings/zug645xggr0x467z7ueibaqgnom9hx. A día de 
26/08/2019. 
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Aunque el nombre de “Aubrey” es principalmente femenino, el sexo de este niño 

parece ser físicamente deducible como masculino. Como decimos, desconocemos la 

intencionalidad del artista cuando asigna un nombre del sexo opuesto a una figura 

infantil que, en principio, diríamos que es masculina. 

 

 
Edgar (2006), 159 por 113 centímetros.974 

 

En esta otra pieza, nos encontramos ante una obra de formato vertical. Vemos 

una figura infantil desnuda, de piel blanquecina, que sostiene un conejo de color 

marrón. El pelo de la figura es blanco, pero no nos evoca al cabello de un anciano, sino 

a peluca de aristócrata, por lo que la figura parece extraída de otro tiempo. 

 

Las pelucas de este tipo tienen una notable presencia en el retrato tradicional. 

En concreto, en los siglos XVI y XVII tuvieron su mayor auge. Por ejemplo, Luis XIII 

de Francia, las utilizaba para ocultar su alopecia, pero terminó convirtiéndose en un 

artículo de moda, distintivo de las clases mandatarias.975 

 

Como en todas las demás obras que observaremos del autor, la figura está 

situada en un lugar indeterminado, en el que no parece arrojar sombra. Es un lugar 

que evoca a una neblina o nubosidad de colores azules, rojizos y blancos. 

 

La figura vuelve a estar desnuda, y el cuerpo reúne unas características bastante 

similares a las de la obra anterior, por lo que no entraremos a repetirlas. 

 

El protagonista mira a un lateral, sin una expresividad clara. No parece tener 

relación alguna con el conejo que sostiene de forma algo extraña. La representación 

nos hace pensar en lo extraño que resulta ver a un niño que podría pertenecer al siglo 

XVIII, desnudo, aunque con peluca, sosteniendo un conejo. 

 

 
974 Wathen, R. (2006). Edgar. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
http://www.richardwathen.com/series-three/j4e81iuz7kzrdzregv7l46bslimoc2. A día de 26/08/2019. 
975 Uribarri, F. XLSemanal. La fascinante historia de las pelucas. Recuperado de: 
https://www.xlsemanal.com/conocer/historia/20171028/la-fascinante-historia-de-las-pelucas-
postizos.html. A día de 30/08/2019. 
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En este caso, el autor sí que ha asignado un nombre masculino para esta figura, 

por lo que se corresponde con el sexo de la figura representada. 

 

 
Erin (2005), 159 por 113 centímetros.976 

 

De nuevo, en esta otra pieza nos encontramos ante una obra de formato vertical. 

Contiene la representación de una figura infantil desnuda, de piel blanquecina, que 

sostiene un conejo de color gris. El pelo de la figura es rubio, con rizos y tirabuzones 

que nos trasladan, inevitablemente, al pasado.  

 

Como parece ser habitual, el fondo es indefinido, con colores apagados que 

incluyen azules y grises. La indeterminación del lugar vuelve a situar la figura fuera de 

un marco de tiempo determinado. 

 

Se reitera en la obra la constante extrañeza en la representación corporal, pero 

realmente, no aporta ningún otro elemento destacable. 

 

Se trata de obras que se reiteran en el mismo concepto, siendo la única 

diferencia aparente, el cambio de los personajes representados. 

 

 
976 Wathen, R. (2005). Erin. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
http://www.richardwathen.com/series-three/coj6rookzd7u2wz5bmz8s6v3veb359. A día de 
26/08/2019. 



458 

 
Iris (2005), 159 por 113 centímetros.977 

 

Observamos una última obra de esta serie. Estamos ante una obra vertical, de 

fondo oscuro (de colores verdosos, azulados y grisáceos). En el lugar indeterminado, 

vemos una figura femenina, desnuda, de piel muy blanca. La figura observa 

directamente al espectador mientras deshoja una flor. A sus pies, encontramos varias 

flores de diferentes colores, esparcidas en el lugar de manera algo artificiosa. 

 

Incluimos esta última pieza por ser de las pocas que rompen con el arquetipo 

que pensamos que es habitual en estas series.  

 

Vemos que se trata de una figura femenina y que, además, su apariencia física 

es más verosímil (excluyendo la cabeza, que muy posiblemente, ha sido extraída de un 

cuadro preexistente). El cuerpo de la joven mujer nos indica que se trata de una 

adolescente. 

 

Las flores son igual de artificiosas que la escena en sí. Sin embargo, esta figura 

nos parece más creíble que el resto, quizá porque estamos más acostumbrados 

visualmente a ver escenas de este tipo en la historia de la pintura. 

 

A continuación, observaremos figuras infantiles vestidas. 

 

 
977 Wathen, R. (2005). Iris. [Fotografía de obra]. Recuperado de:  
http://www.richardwathen.com/series-three/zcklmoiki55unns5z7m2jbkl0yliqf. A día de 26/08/2019. 
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Adair (2006), 72 por 56 centímetros.978 

 

Nos encontramos ante una obra de formato vertical. En la obra vemos un niño 

de piel pálida que sujeta un conejo en sus manos. Ambos miran al espectador 

fijamente. Las dos figuras se sitúan sobre un fondo morado y liso. 

 

El niño luce una peluca de las mismas características que en otros cuadros. A 

su vez, lleva una vestimenta propia del siglo XVII o XVIII. Sin embargo, estos ropajes 

aportan un aspecto algo artificioso: nos parece una figura de plástico. 

 

El protagonista nos mira fijamente, sin una expresión destacable. El conejo 

parece mirar también al espectador con cierta sorpresa. El rostro de la figura del niño 

nos recuerda mucho a la obra de Bronzino (1503-1572) García de Medici (1550), que 

se conserva en el prado. Sin embargo, en la versión de Wathen este retrato habría 

sufrido diversas modificaciones. 

 

 
Constance (2010), 72 por 56 centímetros.979 

 
978 Wathen, R. (2006). Adair. [Fotografía de obra]. Recuperado de:  
http://www.richardwathen.com/series-three/59t52rae5eogt30cyf7odk2z4x2a1e. A día de 
26/08/2019. 
979 Wathen, R. (2010). Constance. [Fotografía de obra]. Recuperado de:  
http://www.richardwathen.com/paintings/qnbfmf3p1lbo1af27uu3wgu15ver9t. A día de 26/08/2019. 
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Seguimos con otro cuadro de formato vertical y fondo neutro, grisáceo y 

blanquecino. Vemos una figura que sostiene un conejo blanco de grandes 

dimensiones. La figura mira de frente al espectador. A pesar de que su nombre es 

femenino, pensamos que la figura puede tratarse de un niño. 

 

Del mismo modo que observamos en otros de los cuadros, nos encontramos 

ante un niño de tez blanca y pelo extraño. Su vestimenta parece una mezcla entre un 

ropaje clásico de siglos anteriores y ropa de alta costura contemporánea, por su color, 

textura y forma. 

 

Exceptuando las mangas, la tela principal de su traje es de un verde liso, casi 

como si de una cartulina se tratase. La lechuguilla es completamente diferente a las 

clásicas, y no tiene similitud: es fina, sin pliegues y aunque tapa todo el cuello, no da 

una vuelta entera, como era lo habitual. Pensamos que se trata de una simplificación 

estética, un uso del concepto sin darle un valor simbólico alguno. 

 

 
Agathe (2007), 122,5 por 97,7 centímetros.980 

 

En esta otra obra, nos encontramos ante un cuadro de formato vertical. Vemos 

una figura de sexo difícilmente identificable que “sostiene” un conejo. La figura se 

encuentra sobre un fondo verde plano e indeterminado. 

 

Esta figura, como decimos, no nos resulta identificable a primera vista, como 

niño o niña. El título de la obra, sin embargo, nos hace pensar en que debe tratarse de 

una niña. 

 

La cabeza de la figura sostiene un gorro negro de grandes dimensiones, que en 

caso de tener función, probablemente sea decorativa. Desconocemos si existe una 

vestimenta de este tipo en la época que el cuadro parece citar superficialmente. 

 
980 Wathen, R. (2006). Agathe. [Fotografía de obra]. Recuperado de:  
http://www.richardwathen.com/paintings/0agje2kn6r4yartoxe6eznw4w7cdr0. A día de 26/08/2019. 
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Del mismo modo, la ropa que lleva la figura está compuesta por un patrón que 

nos resulta artificioso, casi lineal, que más que de tela y seda, parece de plástico o de 

diseño vectorial. Se acercaría, en nuestra opinión, a un diseño más actual que de 

cualquier época pasada. 

 

Por último, llama nuestra atención que sus brazos están cruzados entre sí, 

estando el conejo posado sobre ellos. No parece haber ni un ápice de intención por 

parte de la modelo en sostener realmente el conejo. Por consiguiente, nos parece un 

elemento que se habría “colocado” con posterioridad al momento de posar el modelo, 

si es que esto pudo haber sucedido en algún momento. 

 

Vemos en esta obra, al igual que en el resto de la serie, cierta artificialidad y 

sensación de extrañeza, que pensamos que son las mayores señas de identidad de estas 

piezas. 

 

 
Olive (2004), 49 por 39 centímetros.981 

 

Este es el último cuadro que analizamos de la serie que componen los niños.  

 

Nos encontramos ante una obra de formato vertical. La obra contiene la 

representación de una niña de pelo grisáceo y tez pálida, con mofletes colorados hasta 

el punto de parecer maquillaje. La niña sujeta un conejo negro de ojos rojos y grandes 

bigotes entre sus manos. 

 

El fondo de la obra tiene una serie de manchas verdes y grises en la parte 

inferior, que sitúa la figura en una especie de paisaje poco definido (lo cual, sin 

embargo, diferencia esta obra del resto). 

 

 
981 Wathen, R. (2004). Olive. [Fotografía de obra]. Recuperado de:  
http://www.richardwathen.com/series-three/txs49xtpw2k07rhougc5iscy3vtxns. A día de 
26/08/2019. 
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Como en todas las obras anteriores, hay elementos discordantes que alejan esta 

representación de lo que podríamos denominar “normalidad”. Físicamente, su pelo 

blanco nos aleja de la idea de niñez. Nos traslada, al igual que sus manos, a la idea de 

una mezcla entre anciana y niña. Esta idea también se ve apoyada por el título de la 

obra, un nombre de mujer posiblemente anticuado para nuestros días. 

 

Por otro lado, el vestido sigue siendo anormalmente moderno y poco infantil: 

se acerca más a la vestimenta de una mujer adulta, pero no mayor. Enseña hombros, 

algo en principio poco habitual en la vestimenta de una niña o una mujer de cierta 

edad. Además, muestra cierta irrealidad con un aspecto rígido y plano, que evoca más 

a cartón que a tela. 

 

❖ “Adultos”. 

 

Procederemos a continuación a analizar una selección de obras que hemos 

catalogado como “adultos”.  

 

En esta serie de obras el artista parece ser mucho más variado en las 

representaciones, complejizando los motivos, referencias y fondos, a diferencia de la 

continuidad estática de la serie de los niños. 

 

Veremos cómo sus referentes pasan desde la pintura de la Edad Moderna, a 

pintores más actuales como fueron Edward Hopper (1882-1967) o Christian Schad 

(1894-1982). 

 

Comenzamos pues con la revisión de varias reproducciones fotográficas de las 

obras a continuación. 

 

 
Lavinia (2009), 90 por 72 centímetros.982 

 

 
982 Wathen, R. (2009). Lavinia. [Fotografía de obra]. Recuperado de:  
http://www.richardwathen.com/paintings/9ts8li08c6mzamvh1txnsv6dbx8i98. A día de 26/08/2019. 
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Nos encontramos ante una obra de formato vertical. Sobre un fondo de color 

neutro, grisáceo, encontramos una figura femenina. La figura viste un vestido gris, así 

como una camisa de holgadas mangas blancas.  

 

Sostiene un vaso en su mano derecha y parte de su falda con su mano izquierda, 

lo cual nos podría hacer pensar que quizá ha sacado brillo al vaso con la misma, o que 

se encuentra realizando alguna actividad que requiera de vasos. 

 

La mujer, de piel pálida, nos mira fijamente con sus ojos azules. Su pelo, con 

una llamativa trenza rubia, nos remite al mundo nórdico. Aunque no hay ningún 

elemento que nos permita situar a la figura en una época anterior, tiene un aspecto 

que pensamos que nos traslada al pasado. 

 

En resumen, nos hallamos ante una figura femenina, de cierto aspecto 

atemporal y nórdico, que parece estar ocupada en una labor de hogar o servicio. La 

misma ausencia de un lugar donde situar la escena acrecienta esta idea de 

atemporalidad. 

 
Oona (2007), 73 por 56 centímetros.983 

 

Esta otra obra es una pieza de formato vertical. Sobre un fondo granate, liso e 

indeterminado, vemos una figura femenina que mira hacia un lado. La figura tiene piel 

pálida, pero con coloretes, quizá acrecentados por el color del fondo.  

 

Su pelo es grisáceo y liso, pegado a su rostro. Sus vestimentas son de tonos 

violetas y morados, con cierto aspecto plástico o artificioso, como hemos visto en otras 

figuras. El cromatismo entre morados, rojos y naranjas hacen de esta selección de 

colores, en nuestra opinión, una composición poco armónica. 

 

Esta figura de apariencia joven se ve extraña con el pelo blanquecino. Con un 

gesto de tranquilidad y paciencia, parece posar sin mayor trasfondo en el significado 

de esta obra. 

 
983 Wathen, R. (2007). Oona. [Fotografía de obra]. Recuperado de:  
http://www.richardwathen.com/paintings/ww8nb5hlqeh0o3ztxwhnlfr0xotvc5. A día de 26/08/2019. 
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Siguiendo en este caso el arquetipo empleado en la serie de “niños”, el pintor 

parece haberse centrado en la representación de una figura con elementos disonantes, 

como pueden ser signos de vejez aplicados a una figura de apariencia juvenil, así como 

colores y texturas extrañas a una vestimenta que parece antigua, o un fondo de color 

agresivo en una escena compositiva “tradicional”. 

 

Estamos bastante seguros de que el pintor se ha inspirado en el retrato de 

Louise Vernet (1814-1845) de Horace Vernet, pintado en el año 1833. Profundizaremos 

en esta probable cita más adelante. 

 

 
Gerda (2010), 72 por 56 centímetros.984 

 

En la siguiente pieza, nos encontramos ante una obra de formato vertical. 

Vemos una figura femenina situada en un fondo de formas planas con colores lisos y 

apagados. 

 

La figura, de piel extremadamente pálida, nos mira fijamente. Su pelo es rizado 

y destaca especialmente en la parte frontal. La mujer sostiene con sus dedos un 

colgante de formas circulares naranjas. 

 

Su cuerpo es delgado, y sus senos corresponden más al de una mujer de edad 

más avanzada. Vemos su cuerpo a través de un vestido translúcido que 

inevitablemente nos hace conduce a la pintura de Christian Schad (1894-1982), como 

veremos más adelante, puesto que es una pintura que nos remite más a la “Nueva 

Objetividad Alemana”, en referencias. 

 

La figura parece extraída de un contexto erótico y sugerente. Sin embargo, 

consideramos que la indeterminada e irreal ubicación de la mujer y su extraño aspecto, 

nos aleja de tal idea, para situarla en un punto de extrañeza. 

 

 
984 Wathen, R. (2010). Gerda. [Fotografía de obra]. Recuperado de:  
http://www.richardwathen.com/paintings/8bjqom3teieskr88o8jv58sbgotlns. A día de 26/08/2019. 
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Atticus (2012), 61 por 50 centímetros.985 

 

En esta pieza, estamos ante una pintura de formato horizontal. En un fondo 

indeterminado de colores morados, vemos una figura masculina con un gorro de color 

pardo, acompañado por un polo de color morado. 

 

La figura nos mira fijamente con cara de curiosidad, casi posando. El estatismo 

de su brazo derecho no se corresponde con su brazo izquierdo, que sostiene una pipa 

de la que sale abundante humo. 

 

La pintura parece darnos a entender una dualidad: por un lado, parece que la 

figura posa pensativa, casi haciéndose el interesante con el gesto meditativo de la pipa. 

Sin embargo, también parece dar la sensación de que ha sido un encuentro sorpresa. 

 

En cualquier caso, en nuestra opinión el significado está abierto a 

interpretación, como creemos que suele suceder en la obra de Wathen de manera casi 

perpetua. 

 

Aunque lo analizaremos con más detenimiento posteriormente, la pipa 

sostenida es sospechosamente parecida a la representada por René Magritte (1868-

1967) en su famoso cuadro Ceci n'est pas une pipe (1928-1929). Por otro lado, 

pensamos que el hombre representado es una aproximación a la obra Autorretrato 

(1925-30), pintado por Edward Hopper (1882-1967). Por consiguiente, nos 

encontraríamos ante dos referencias a dos pintores icónicos, fallecidos casualmente 

en el mismo año. 

 

 
985 Wathen, R. (2012). Atticus. [Fotografía de obra]. Recuperado de:  
http://www.richardwathen.com/seriesone/j3wfrhahd9ot63dtu3cftkzknkyme1. A día de 26/08/2019. 
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Mantle (2014), 61 por 50 centímetros.986 

 

En esta otra pieza, nos encontramos ante una obra de formato vertical. Sobre 

un fondo turquesa, vemos una figura femenina ataviada con un gorro y una especie de 

abrigo, o mantón grisáceo, que agarra con su mano. 

 

Sobre la figura, que mira hacia un lado, vemos tres especies de esferas 

transparentes que parecen afectar al aspecto de la modelo. Una de las esferas, la 

primera desde arriba parece desnudar a la modelo, dejándonos percibir el contorno de 

su gorro para permitirnos ver su cabello rubio. 

 

La segunda esfera que se encuentra sobre su cara amplía la misma, creando un 

efecto de distorsión o repetición que nos aleja de un retrato al uso y nos puede hacer 

pensar en la idea del doble retrato, aunque alejado de planteamientos como los de 

Pablo Picasso o Francis Bacon. 

 

La última esfera no parece tener efecto alguno en la figura, más allá de 

percibirse delante de la mujer. 

 

Wathen tiene una pequeña cantidad de obras en las que utiliza este efecto, con 

el cual parece querer explorar la posibilidad que brinda probar sobre una imagen 

diferentes puntos de vista, ampliaciones o reducciones. Este es un efecto que también 

se puede relacionar con la tecnología actual de edición digital. Sin embargo, 

desconocemos el significado final de este elemento. 

 

Esta obra parece estar inspirada por La dama del armiño (1490) de Leonardo 

da Vinci (1452-1519), aunque inevitablemente, también nos remite a la estética y 

acabados de obras de Tamara de Lempicka (1898-1980). 

 

 
986 Wathen, R. (2014). Mantle. [Fotografía de obra]. Recuperado de:  
http://www.richardwathen.com/seriesone/d9iuf0zqr0lrt11mc1wesgxm90owiv. A día de 26/08/2019. 
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Trichotillomania (2014), 61 por 50 centímetros.987 

 

Estamos ante la última obra que vamos a analizar del apartado de “Adultos”. Se 

trata de una obra de formato vertical. Sobre un fondo marrón oscuro, casi negro, 

vemos una figura femenina con una vestimenta también marrón. 

 

La figura tiene poco cabello en su cabeza, por lo que se aprecia un avanzado 

estado de calvicie. No estamos seguros de si mira hacia el espectador o no, aunque, en 

cualquier caso, su mirada parece transmitir un gesto poco expresivo. 

 

El título de la obra alude a la tricotilomanía, un trastorno de conducta que hace 

que el enfermo tenga un deseo irreprimible por arrancarse el cabello. En cierto modo, 

esta obra nos remite a la serie de retratos que realizó en pintor francés Theodore 

Gericault (1791-1824), en la cual, mediante el título y descripción física, podíamos 

identificar la enfermedad que sufría el efigiado en cuestión. 

 

En nuestra opinión, el fondo con pincelada translúcida y lo que parecen 

veladuras en la parte inferior de la vestimenta anticuada podrían denotar el esfuerzo 

del autor por acercarla a técnicas clásicas de la pintura de retrato. Sin embargo, las 

soluciones pictóricas empleadas en el rostro, de cierto aspecto contemporáneo, 

creemos que sitúan la obra en la actualidad. 

 

❖ “Otras obras”. 

 

Como decíamos al principio de este anexo, en este último grupo hemos querido 

incluir una selección de obras que tendrían que ver con la práctica de la pintura o que, 

por sus características, se diferencian claramente de la serie de “adultos”. 

 

Tal y como hemos afirmado, parece ser que el artista también ha trabajado con 

la idea de la pintura, así como con el concepto de la identidad del pintor, y las personas 

 
987 Wathen, R. (2014). Trichotillomania. [Fotografía de obra]. Recuperado de:  
http://www.richardwathen.com/seriesone/aoqqsbykf2fso0x0a3kcrojj02s6se. A día de 26/08/2019. 
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que lo rodean. En este sentido, Wathen ha creado obras en las que creemos que utiliza 

imágenes de pinturas clásicas, combinandolas con formas geométricas. Por otro lado, 

también ha realizado algunas obras figurativas de carácter más realista, en la que 

aparece gente que podría ser de su entorno, con atuendos de artista en algunos de los 

casos. 

  

A pesar de ello, pensamos que el autor podría querer darles cierta aura de 

anonimato, puesto que títulos como Agosto o Martes, podrían ser un intento de 

alejarnos de ideas personas específicas.  

 

Pensamos que hablar de estas obras, una a una, no supondría una gran 

aportación para este anexo. Por ello mismo, solamente dejaremos constancia gráfica 

de algunas de las mismas, a modo de documentación. 

 

 
August (2013), 179 por 94 

centímetros.988 

 
Tuesday (2011), 179 por 94 

centímetros.989 

  

 
988 Wathen, R. (2013). August. [Fotografía de obra]. Recuperado de:  
http://www.richardwathen.com/seriesone/6m8rjchfs1dpcy13hagqftrpdjz8ca. A día de 26/08/2019. 
989 Wathen, R. (2011). Tuesday. [Fotografía de obra]. Recuperado de:  
http://www.richardwathen.com/seriesone/kaf40ia1r8s0zu0g2owombo823sows. A día de 
26/08/2019. 
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The Painter (2011), 210 por 180 

centímetros.990 

The Maker (2009), 98 por 83 

centímetros.991 

 

➢ “Descripción técnica de las obras”. 

 

 Por razones evidentes, hablar de los aspectos técnicos de estas obras se nos hace 

imposible. Lo máximo a lo que podríamos aspirar es a realizar una especulación acerca 

de posibles procesos o soluciones técnicas empleadas. De haber visto las obras en 

persona, podríamos realizar esta tarea. Sin embargo, no hemos tenido esa 

oportunidad. 

 

Queremos recordar también que no hemos podido contar con la colaboración 

del autor para esta investigación, por lo que nos hemos visto obligados a dar nuestro 

punto de vista a la hora de intentar comprender sus obras. 

 

Dicho esto, quisiéramos pedir que se leyeran los siguientes párrafos con cautela, 

puesto que no dejan de ser apreciaciones sin ningún tipo de confirmación por parte 

del artista, ni tenemos certeza alguna para afirmar nada con convencimiento. 

 

Aunque, como hemos dicho con anterioridad, el autor afirma que todas sus 

obras podrían (y deberían) entenderse como autorretratos, Wathen se inspira a través 

de memorias, fotografías antiguas, otras obras de arte, y películas, entre otras 

referencias.992 Posiblemente estas referencias pueden resultarnos familiares en sus 

obras, a través de citas más o menos encubiertas. 

 

Centrándonos en las obras, sabemos que el autor utiliza, principalmente, 

lienzos como soporte y óleo como material pictórico. Por el aspecto de las 

reproducciones, pensamos que sus pinturas podrían ser planas, sin “impastos” o 

grosor en la pintura. Esto nos lleva a pensar que es muy posible que utilice algún medio 

para diluir o hacer la pintura más ligera. 

 

Las obras que citan otras pinturas, aunque lo hacen con bastante acierto en los 

aspectos identificativos, no parecen hacerlo en los aspectos técnicos. Con esto 

queremos decir que sabemos que la obra que está citando es identificable, pero las 

soluciones técnicas empleadas a la hora de referirse a la misma la alejan a su vez: su 

pintura parece “simplificar” la técnica empleada por algunos de sus referentes, 

 
990 Wathen, R. (2011). The Painter. [Fotografía de obra]. Recuperado de:  
http://www.richardwathen.com/seriesone/u9jq4lhbbistr7yic7zaxw18nr5g7h. A día de 26/08/2019. 
991 Wathen, R. (2009). The Maker. [Fotografía de obra]. Recuperado de:  
http://www.richardwathen.com/paintings/2cm940ox51ugl55d770wafknuais3q. A día de 
26/08/2019. 
992 Dazed Digital. (abril de 2011). Richard Wathen's Self-Portraits. Recuperado de: 
https://www.dazeddigital.com/artsandculture/article/10153/1/richard-wathens-self-portraits. A día 
de 30/08/2019. 
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alejándose de la complejidad inicial, y acercándose quizá a una cita de un tipo más de 

referencia visual. 

 

La aparente claridad, simplificación y coloración de sus obras, parece insinuar 

que el pintor podría haber empleado técnicas digitales previas al propio acto de pintar, 

puesto que sus pinturas nos recuerdan al mundo de lo gráfico y digital, por las 

soluciones empleadas. Sin embargo, como hemos dicho, pensamos que el autor utiliza 

técnicas tradicionales a la hora de abordar la obra final. 

 

Especulando una posible vía de trabajo, pensamos que el autor podría trabajar 

del siguiente modo: primeramente, escogería las referencias a utilizar (generalmente 

pinturas tradicionales del retrato). Después, realizaría una serie de modificaciones a 

través de algún programa digital. Por último, proyectaría o calcaría este montaje 

digital, para pasarlo finalmente a su versión pintada. 

 

Como hemos dicho al principio, no podemos asegurar que este sea su proceso 

de manera fehaciente. Sin embargo, nuestra experiencia como pintores y el uso de 

referencias y medios similares, nos lleva a pensar que este procedimiento podría ser 

posible. 

 

➢ “Comparativa con artistas: obra y proceso”. 

 

Si citamos de nuevo la entrevista realizada en Dazed Digital, cuando el autor es 

preguntado acerca de los artistas que admira y que lo influyen, este responde con una 

larga (y heterogénea) lista de apellidos. Citamos un fragmento textualmente: 

 

DD: You seem to reference historical art work in your paintings 

– are there any particular artists you admire, or who influences you? 

 

Richard Wathen: Otto Dix, Philip Guston, Albrecht Durer [SIC], 

Casper [SIC] David Friedrich, Francis Bacon, Lucas Cranach, Christian 

Schad, Picasso, Gustave Courbet, Ferdinand Hodler, Van Gogh, Franz 

Xavier Messerschmidt, Hans Memling, Vermeer, Manet, Velasquez 

[SIC].993 

 

Podemos observar que sus referentes son muy dispares. Vemos pintores del 

Renacimiento como Alberto Durero (1471-1528) o Lucas Cranach (no sabemos si se 

refiere al padre (1472–1553), al hijo (1515–1586), o a ambos), pintores de la Nueva 

Objetividad Alemana (1920-1933) como Otto Dix (18911969) o Christian Schad (1894-

1982), Realistas como Jean Désiré Gustave Courbet (1819-1877), o el que comenzaría 

 
993 Dazed Digital. (abril de 2011). Richard Wathen's Self-Portraits. Recuperado de: 
https://www.dazeddigital.com/artsandculture/article/10153/1/richard-wathens-self-portraits. A día 
de 30/08/2019. 
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como Expresionista Abstracto y terminaría con un tipo de figuración muy personal, 

Philip Guston (1913-1980), entre otros. 

 

También aparecen otros grandes nombres, como el del paisajista Romántico 

Caspar David Friedrich (1774-1840), del Postimpresionista Vincent Willem van Gogh 

(1853-1890), el del iniciador del cubismo, Pablo Ruiz Picasso (1881-1973), o el del 

figurativo Francis Bacon (1909-1992). 

 

Como vemos, estos pintores y todos los que no hemos citado, pertenecen a 

distintas épocas y estilos, pero son todos figurativos y están centrados en la figura 

humana (a excepción de unos pocos, como Guston en su última época o Friedrich). 

 

Hemos mencionado con anterioridad que muchas de las pinturas de Wathen 

nos resultan familiares, puesto que se basan en cuadros existentes. A continuación, 

haremos una breve muestra de algunos ejemplos que hemos podido localizar para 

ejemplificar estas referencias. A la izquierda veremos el referente que consideramos 

ha sido utilizado como punto de partidas de las pinturas. A la derecha, veremos la obra 

de Wathen. 

 

 
“Autorretrato” (1925-1930) de Edward 

Hopper. Óleo sobre lienzo. 64,1 por 52,3 

centímetros. 994 

 

 
Atticus (2012), 61 por 50 centímetros.996 

 
994 Hopper, E. (1925-1930). Wikiart, Enciclopedia de las artes visuales. Self-Portrait - Edward 
Hopper. [Fotografía de obra]. Recuperado de: https://www.wikiart.org/es/edward-hopper. A día de 
16/12/2019. 
996 Wathen, R. (2012). Atticus. [Fotografía de obra]. Recuperado de:  
http://www.richardwathen.com/seriesone/j3wfrhahd9ot63dtu3cftkzknkyme1. A día de 26/08/2019. 
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“Max Ernst in the role of the leader of 

Italian natives”, fotograma extraído de 

la película La edad de oro (1930), de 

Luis Buñuel, con guión de Salvador 

Dalí.995 

 

 
“Retrato de Louise Vernet” (1833), por 

Horace Vernet. 100 por 74 

centímetros.997 

 
Oona (2007), 73 por 56 centímetros.998 

 

 
995 Buñuel, L. (1930). Acting Out Politics. La edad de oro. “Max Ernst in the role of the leader of 
Italian natives”. [Fotograma]. Recuperado de: 
 http://www.actingoutpolitics.com/bunuel-lage-dor-1930/ernstinbunageofg1/. A día de 16/12/2019. 
997 Vernet, H. (1833). Wikimedia Commons. Retrato de Louise Vernet. [Fotografía de obra]. 
Recuperado de: 
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Portrait_de_Louise_Vernet,_fille_de_l%27artiste.jpg. A 
día de 25/08/2019. 
998 Wathen, R. (2007). Oona. [Fotografía de obra]. Recuperado de:  
http://www.richardwathen.com/paintings/ww8nb5hlqeh0o3ztxwhnlfr0xotvc5. A día de 26/08/2019. 
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“La dama del armiño”, Leonardo da 

Vinci, 1490 Óleo y temple sobre 

tabla. 54,8 cm por 40,3 centímetros. 999 

 

 
Mantle (2014), 61 por 50 

centímetros.1000 

 
“Retrato de un hombre”, Antonello da 

Messina, (1475). Óleo sobre tabla. 35,6 

por 25,4 centímetros.1001 

 
Ogmore (2014), 61 por 50 

centímetros.1002 

 

 
999 Da Vinci, L. (1490). Wikipedia. La dama del armiño. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/La_dama_del_armi%C3%B1o#/media/Archivo:Dama_z_gronostajem.
jpg. A día de 25/08/2019. 
1000 Wathen, R. (2014). Mantle. [Fotografía de obra]. Recuperado de:  
http://www.richardwathen.com/seriesone/d9iuf0zqr0lrt11mc1wesgxm90owiv. A día de 25/08/2019. 
1001 Da Messina, A. (1475). Wikipedia. Retrato de un hombre. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://es.wikipedia.org/wiki/Retrato_de_hombre_(Antonello_da_Messina)#/media/Archivo:Anto
nello_da_Messina_-_Portrait_of_a_Man_-_National_Gallery_London.jpg. A día de 25/08/2019. 
1002 Wathen, R. (2014). Ogmore. [Fotografía de obra]. Recuperado de:  
http://www.richardwathen.com/seriesone. A día de 25/08/2019. 
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Vemos que las citas realizadas a estas obras son parciales, casi como un punto 

de partida desde el cual plantear algo nuevo. Las referencias se abordan como una 

repetición de un modelo, una manera de plantear, encajar e incluso vestir una figura. 

Una aproximación superficial a la obra, de manera casi iconográfica. Como decimos, 

un punto de inicio: algunos de los elementos se repiten y se reproducen, pero, en 

cualquier caso, las obras resultantes no parecen ser más que un lejano eco de las 

originales. 

 

Al igual que Wathen, son muchos los creadores contemporáneos que emplean 

obras existentes para crear nuevas propuestas artísticas. Artistas como Glenn Brown, 

John Currin o George Condo, emplean, de manera distinta, el patrimonio pictórico 

para transformarlo y, en ocasiones, transgredirlo. 

 

➢ “Conclusión”. 

 

Hemos escogido la obra de Wathen porque consideramos que es un buen 

ejemplo de un artista que trabaja en la actualidad, poniendo en gran medida su mirada 

en el retrato de la Edad Moderna como referente. 

 

En los aspectos reconocibles (en cuanto al concepto de representación), sus 

obras son aparentemente simples: son compositivamente sencillas, con pocos 

elementos, y siguen un determinado arquetipo que repite, de una persona sobre un 

fondo generalmente indefinido. 

 

Los personajes que habitan su mundo parecen ser irreales, pero a la vez, 

familiares. Esta cercanía nos proviene a través de sus citas más o menos directas a las 

obras mencionadas. Unas citas que son una excusa para crear una nueva propuesta 

artística: una nueva creación a partir de algo que ya parecía estar concluido. 

 

Erwin Panofsky (1862-1968) desarrolló un sistema de análisis iconológico para 

analizar obras artísticas. En esencia, dividía primeramente por un estudio pre-

iconográfico y formal de la obra; seguido por un estudio de la iconografía, y finalizando 

por la propia interpretación de la iconografía empleada.1003 

 

En nuestro caso, no hemos sido capaces de aplicar ni el sistema de Panofsky ni 

nuestra rejilla en la obra de Wathen, de manera completa, por las razones ya citadas. 

Sin embargo, podemos plantear una reflexión fundamentada en nuestra percepción 

de las reproducciones de las obras. 

 

Pensamos que puede existir una falta de “significado final” en las obras del 

pintor, entendiendo esto en el sentido de que creemos que se trata de obras que no 

pretenden transmitir un mensaje o lectura específicas, y que dejan la puerta abierta a 

 
1003 AJMS. MCN Biografías. La web de las biografías. Panofsky, Erwin (1892-1968). Recuperado de: 
http://www.mcnbiografias.com/app-bio/do/show?key=panofsky-erwin. A día de 3/08/2019. 
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interpretaciones personales por parte de los espectadores. Por otro lado, generan 

extrañeza en el espectador: se encuentran ante alguien familiar, con ciertos elementos 

no habituales, y no se alcanza a comprender del todo lo qué está sucediendo en la obra. 

Esta supuesta ausencia de comprensión obligaría al espectador a proyectar su 

pensamiento y sensaciones en los sujetos que componen el mundo del autor, 

generando, como decíamos, diferentes lecturas según la mirada que las contemple. 

 

En los aspectos técnicos, como decíamos, nos vemos en la obligación de ser aún 

más cautos, puesto que solamente conocemos reproducciones fotográficas. Sus 

pinturas parecen enfocarse más en reproducir de manera reconocible una imagen 

específica que en reproducirlas tal y como son en realidad, a nivel técnico y pictórico. 

A pesar de que nos resultan tremendamente efectivas a la hora de lograr su presunto 

propósito de hacer referencia a obras concretas, pensamos que el autor utiliza una 

técnica pictórica que trata por igual todas las citas realizadas, por lo que no dejarían 

de ser más que referencias visuales, y no técnicas. 

 

Concluimos pensando que Wathen es una ejemplificación de artista 

contemporáneo que emplea referentes pictóricos de la Edad  Moderna, obviando (de 

manera voluntaria o involuntaria) su contexto y significado, para crear posteriormente 

propuestas pictóricas nuevas, casi como un trabajo de experimentación y renovación 

de una serie de signos concretos para él no serían más que recursos pictóricos con los 

que poder comenzar obras nuevas. 
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6.2. Entrevista con Dino Valls. 

 

❖ “Nota sobre este anexo”. 

 

 Nuestra intención inicial era realizar un análisis de la obra y de la trayectoria 

del pintor español Dino Valls (1959), del mismo modo que hemos realizado la de 

Garraza.  

 

 Realizamos un amplio trabajo de documentación y de investigación sobre su 

obra, y tuvimos el privilegio de poder entrevistarlo por correo electrónico, material que 

adjuntamos a continuación. 

 

 Según progresábamos con otras áreas de la investigación, llegamos a la 

conclusión de que, a pesar de haber tenido la colaboración del artista cuando hemos 

tenido alguna cuestión, nunca hemos tenido la oportunidad de ver sus obras en 

persona. De hecho, y según nos comunicó el artista, es complicado poder verlas en 

persona en instituciones públicas de nuestro país. 

 

 Al principio pensamos que con la información visual que nos brindaba una 

fotografía podría ser suficiente. Sin embargo, para poder hablar con honestidad y 

efectividad sobre la obra de un artista, hemos llegado a la conclusión de que es 

necesario conocerlas en persona. Por ello mismo, nos hemos visto en la obligación de 

renunciar a hablar de su obra y trayectoria en nuestra investigación, por no vernos 

cualificados para hacerlo. 

 

 En cualquier caso, quisiéramos recomendar la visita a la web del artista, donde 

se puede ver una gran cantidad de sus obras ordenadas de forma cronológica, así como 

su sección bibliográfica.1004 

 

 
1004 La página web del artista Dino Valls se puede consultar a través del siguiente enlace: 
www.dinovalls.com. A día de 26/12/2019. 
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Deconstructio (2012), obra de Dino Valls. Se trata de un óleo sobre tabla, con unas 

medidas de 71 por 30 centímetros.1005 

 

Entrevista a Dino Valls, realizada por correo electrónico, con fecha de 20 de enero 

de 2018. Texto original adaptado por el doctorando al formato de la investigación. 

 

Pregunta. ¿Qué supone la práctica del dibujo y de la pintura en tu vida? ¿Qué 

significado tiene pintar para ti? 

Respuesta.  Enfrentarme cada día a la perplejidad de la consciencia. 

P.  ¿Podrías explicar qué te lleva a comenzar una obra? ¿Acabas todas las obras 

que empiezas? 

R. Volver a plantearme esa pregunta siempre irresuelta. Creo que prácticamente 

todas, entendidas como obras individuales, aunque se continúan siempre con 

las sucesivas en un “continuum” que abarca toda mi producción. 

P.  ¿Podrías explicar de manera detallada el proceso de tu pintura? (Técnicas 

empleadas, materiales, procesos...). En la investigación doctoral un apartado lo 

dedico a explicar los procesos utilizados por el artista. Un buen ejemplo de tu 

proceso me parece tu obra Deconstructio. 

 
1005 Valls, D. (2012). Dino Valls. Deconstructio. [Fotografía de obra]. Recuperado de: 
https://www.dinovalls.com/galleryId.php?id=115. A día de 26/12/2019. 
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R. En Deconstructio se ve el esquema de las sucesivas fases, aunque las últimas se 

compongan habitualmente de muchas capas. Y antes de la construcción de la 

tabla y el carboncillo inicial sobre el gesso, hay días y días dibujando decenas 

de bocetos previos que hago en papel aparte, conforme voy concibiendo y 

componiendo la obra antes de empezar. 

P. Tu pintura no es espontánea. Sin embargo, en el proceso, ¿hay algún 

descubrimiento inesperado, margen para el azar? 

R. No parto de modelos reales, así que todo lo que hay en el cuadro tiene que surgir 

previamente de mi mente y ser analizado. Pero esa labor en su mayor parte se 

realiza en la composición, antes de empezar a pintar. Los elementos 

inesperados durante el proceso de pintura son los menos y son más bien 

intuiciones en la técnica pictórica durante su realización. 

P. Muchos de tus cuadros tienen complejas estructuras geométricas y alusiones 

alquímicas o religiosas. Siempre hay mensajes ocultos en la composición de tu 

pintura. ¿Podrías explicar cómo entiendes y defines el espacio pictórico antes 

de pintarlo? 

R. Lo entiendo como el escenario de un drama metafísico, una representación 

visual de un contenido inconsciente que se corporiza y toma forma en imágenes. 

P.  ¿Utilizas referencias pictóricas o fotográficas para algún elemento de tu 

pintura, o es todo imaginado? 

  

R. Es imaginado en el sentido que la memoria visual abarca, aunque por supuesto 

a veces hay elementos del cuadro para los que necesito documentarme 

previamente, aunque no los tenga luego delante a la hora de pintar. 

P.  En ocasiones te han definido como un pintor conceptual. En otras como 

realista de vanguardia, o, incluso, como surrealista. ¿Existen etiquetas que 

definan tu obra? 

R. Toda la experiencia previa como ser humano, incluso la heredada como 

inconsciente colectiva, va a definir mi proceso conceptual, y también esas 

corrientes artísticas, por supuesto. 

P. ¿Son tus obras autorretratos? 

R. Estoy convencido. 

P. ¿Es Dino Valls un pintor de alegorías? 
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R. En el sentido de dar forma física a una idea, las hay en ciertos elementos que 

componen el cuadro y que dan cierta escenografía racional a una representación 

que sin embargo pretende actuar más a nivel irracional, en el plano simbólico, 

con toda la ambigüedad, amplitud y riqueza que conlleva el pensamiento 

simbólico 

P.  ¿Qué busca Dino Valls? ¿Hacia dónde nos conducen sus pinturas? 

R. Hacia la introspección. 

P. ¿Buscan despertar pensamientos "dormidos" en el subconsciente del 

espectador? ¿Son realmente repositorios donde encontrar nuestros propios 

temores y demonios internos? 

R. Mediante esa introspección, ese contenido interior en resonancia es proyectado 

hacia la imagen que lo invoca, también ese contenido que no queremos ver y a 

veces incluso negamos. 

P. ¿Por qué el ser humano es el centro de tu pintura?, ¿Qué aporta la 

representación humana a la pintura? 

R. Para mí el ser humano es el centro de mi pintura porque posee –y padece- la 

consciencia de la duda existencial, la que genera el arte. 

P. ¿Cuál es el motivo de la juventud de la mayoría de las figuras? ¿Y de su 

ambigüedad física? 

R. La indeterminación en la edad, en el género, en el rol social, en la experiencia 

vital, en la concepción de la existencia... 

P. Las personas que representas parecen ser arquetipos. ¿Buscas de este modo que 

todos nos podamos identificar con ellas? 

R. Exacto. 

P. ¿Quiénes son los sujetos que habitan tus pinturas? ¿Somos los espectadores? 

R. Son lo profundamente común a todo ser humano. 

P. ¿En qué tiempo y en qué lugar habitan estas personas? 

R. En la consciencia de la fragilidad de la existencia, o sea, en cualquier momento 

y lugar. 

P. ¿Cuál es la simbología más recurrente en tu obra? ¿Todos los elementos que 

conforman el cuadro tienen su razón de ser? ¿Hay espacio para lo accesorio? 
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R. La simbología siempre en relación con el ser humano. Como ya he comentado, 

nada del cuadro es casual o ha venido de la contemplación del exterior. Como 

en las imágenes que generamos en los sueños, todo ha sido concebido en 

nuestra mente desde el único recurso de la memoria. Evidentemente nada, 

pues, puede ser accesorio y todo debe tener una razón inconsciente, aunque no 

sepamos racionalmente su significado. 

P. ¿Por qué el dolor, el misterio, lo angustioso, lo frágil, lo oscuro...? 

R. Es el drama metafísico del vértigo existencial. 

P. ¿Hay esperanza para las figuras que habitan las obras? 

R. Todavía sigo pintando, intentando averiguarlo. 

P. Tu formación como médico es evidente en la simbología e iconografía, así como 

en el conocimiento anatómico. ¿Crees que también ha contribuido a definir tu 

pintura tal y como la vemos? 

R. Por supuesto. 

P. Tu pintura parece ser una constante dicotomía. ¿Buscas generar duda o 

reflexión a través de tus pinturas? 

R. Sí, la tensión entre los opuestos es una fuente de energía psíquica que tiende a 

su resolución mediante la conjunción. 

P. ¿Es Dino Valls un pintor religioso, o lo son sus obras? ¿Hay una pugna entre lo 

irracional y lo racional, entre la fe y la ciencia? 

R. Son algunos de los rasgos que representan esa dicotomía en conflicto. 

P. ¿Consideras tu pintura iconoclasta? 

R. Hay que recomponer continuamente la imagen para que recobre su sentido, su 

energía primigenia. El pensamiento perverso, en su sentido etimológico de 

volver del revés la realidad, sirve para consagrarla. No es una destrucción sino 

un culto, un rito de consagración. 

P. ¿Cuál es la relación de tu pintura con el latín? 

R. La etimología es muy enriquecedora. El lenguaje, y los conceptos que define, 

adquieren una dimensión que muchas veces amplía su potencia evocadora y 

establece nuevas interrelaciones y conexiones inesperadas. Nos retrotrae a 

estratos más profundos del pensamiento. 
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P. Algunas de tus obras remiten al Memento Mori. ¿Es lo existencial, el dolor por 

la muerte, un tema central de tu pintura? ¿Está el miedo a la muerte 

representado en tu obra? 

R. Como ya he dicho, el drama metafísico del ser humano es la consciencia de que 

lo que percibimos como “yo”, la identidad que nos conforma físicamente no es 

más que un proceso continuo de desintegración y recomposición, y que además, 

el tiempo de la consciencia del yo individual psíquico, es efímero. 

P. ¿Por qué el uso del retablo como elemento contenedor de tu obra? 

R. Por la simultaneidad en el discurso espacial y temporal que permite. 

P. ¿Son la mitología, la alquimia y lo esotérico una influencia para ti?  

R. Me interesan porque han sido actividades o sistemas de pensamiento simbólico 

que el ser humano ha generado en su historia para intentar comprender y 

“dominar” el miedo a lo desconocido. 

P. ¿Convive el pintor en una dicotomía entre lo racional (ciencia/medicina) con el 

interés por lo irracional? 

R. Es otra de esas dualidades en conflicto, un concepto esencial en mi pintura. 

P. ¿En qué y cómo te ha influido la psicología analítica de Carl Jung?  

  

R. Muchos de sus análisis y descubrimientos sobre la mente han sido muy 

enriquecedores para el pensamiento contemporáneo, su culta y amplia visión 

de otras culturas y formas de pensamiento le sirvieron para describir muchos 

de los parámetros que rigen la estructura de la psique humana. Descubrí con el 

tiempo que su método de “imaginación activa” era exactamente el proceso que 

yo intuitivamente utilizaba para la creación y composición de los temas de mis 

cuadros. 

P. La técnica es un medio para un fin, pero sin ella, el resultado sería distinto. 

Cuando una superficie pictórica nos conmueve por su belleza y la maestría en 

su ejecución, algo nos toca por dentro. ¿Estás de acuerdo? 

R. Totalmente. La potencia con la que el contenido profundo de la obra nos 

conmueve por resonancia en nuestro interior psíquico, tiene que invocarse 

mediante una especie de liturgia. La belleza y la inquietud contraponen sus 

fuerzas para inmovilizarnos ante el drama, obligándonos a participar en él. 

P. Tu pintura es tremendamente intelectual, culta y reflexiva. ¿Crees que algunas 

de tus obras podrían no ser entendidas, o ser demasiado crípticas? 
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R. Por supuesto, lo son también para mí, estamos deambulando por los oscuros 

sótanos de la mente. 

P. ¿Podrías citar pintores y grandes maestros que hayan influido en tu pintura y 

en tu formación como artista?       

     

R. En mayor o menor medida toda la historia del arte. 
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6.3. Listado de artistas contemporáneos relacionados. 

 

❖ “Nota sobre este anexo”. 

 

 En este anexo se pueden encontrar los nombres de cincuenta artistas 

contemporáneos. Quisiéramos, antes de nada, dejar claros una serie de puntos antes 

de su consulta, de modo que el lector pueda entender el porqué de la selección de estos 

creadores y creadoras. Nuestra decisión se ha realizado bajo una estricta serie de 

premisas, que venimos a enumerar a continuación: 

 

1. Nos hemos querido ceñir estrictamente a un número limitado de artistas 

que, en este caso, han sido cincuenta. Sabemos que existe un número 

mucho más amplio de creadores. Sin embargo, este listado no se plantea 

como una especie de “lista oficial”. Debe entenderse simplemente como 

una posible selección de artistas de interés, que pueden tener relación 

con lo tratado en esta tesis doctoral. En caso de existir interés por parte 

del lector, deberá documentarse mucho más allá de este simple listado. 

2. Hemos decidido primar la pintura frente a otras técnicas. Sin embargo, 

existen algunos artistas en el listado que trabajan otras disciplinas y 

técnicas artísticas. 

3. Somos conscientes de que los pintores masculinos son mayoritarios en 

este listado, y hemos de aclarar que no ha sido una decisión premeditada. 

El resultado de este listado se ciñe a nuestra búsqueda, que se ha visto 

obviamente condicionada a los principios que deben reunir las obras, 

independientemente del género de los artistas que las hayan ejecutado. 

4. No hemos hecho una distinción entre los artistas de fama internacional, 

y los pintores prácticamente desconocidos. A través de este listado 

hemos querido reflejar distintas visiones y aproximaciones a la pintura, 

desde las posiciones de “poder” hasta las obras de pintores más 

“pequeños”. Somos conscientes de que existe, además, una gran 

diferencia entre los artistas seleccionados, así como de sus propuestas, e 

incluso calidad en las obras. 

5. La aparición de un artista en este listado no implica que aprobemos su 

obra, ni que la valoremos de manera positiva o negativa. Su inclusión a 

este listado responde a que, en nuestra opinión, su obra tiene elementos 

que pueden estar ligados a nuestro planteamiento. Esto es, que su obra 

puede tener nexos con la pintura (y/o el retrato) de la Edad Moderna, ya 

sea a modo conceptual, visual, técnico, etcétera. 

6. No afirmamos que todos los artistas de este listado basen su obra, ya sea 

de manera total o parcial, en los referentes de la Edad Moderna. Sin 

embargo, hemos considerado que todos los artistas que se ven reflejados 

en la lista podrían estar relacionados con nuestra investigación, en 

mayor o menor grado. En cualquier caso, no deja de ser una visión 
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personal y subjetiva y, en última instancia, el propio lector debe valorar 

la obra de cada artista en cuestión. 

7. Si en algún momento se quiere ampliar lo planteado en esta tesis 

doctoral, investigando la influencia del Retrato de la Edad Moderna en 

pintores contemporáneos, esperamos que algunos pintores y pintoras de 

esta lista puedan ser de interés para el investigador, en el caso de que 

este texto sea consultado. 

 

❖ “Listado de artistas contemporáneos relacionados”. 

 

A 

- Arrivabene, Agostino. (Italia, 1967).  

(http://www.agostinoarrivabene.it). 

- Akkerman, Philip. (Países Bajos, 1957). 

(https://philipakkerman.com). 

- Assael, Steven. (Estados Unidos, 1957). (http://steven-assael-

mr8x.squarespace.com). 

B 

- Borremans, Michaël. (Bélgica, 1963). 

- Brown, Glenn. (Gran Bretaña, 1966).  

(https://glenn-brown.co.uk). 

C 

- Caesar, Ray. (Canadá, 1958).  

(http://www.raycaesar.com). 

- Ceccoli, Nicoletta. (San Marino, 1973).  

(http://www.nicolettaceccoli.com). 

- Collins, Jacob. (Estados Unidos, 1964). 

(http://www.jacobcollinspaintings.com). 

- Condo, George. (Estados Unidos, 1957). 

- Currin, John. (Estados Unidos, 1962). 

D 

- Dante, Giorgio. (Italia, 1982).  

(http://www.giorgiodante.com). 

- Demsteader, Mark. (Gran Bretaña, 1963). 

(https://www.markdemsteader.com). 

- Desiderio, Vincent. (Estados Unidos, 1955). (http://www.vincent-

desiderio.com). 

- Dillemans, Sam. (Bélgica, 1965).  

(http://www.sam-dillemans.com). 

E 

- Esther, Olga. (España, 1975). 

(http://www.olgaesther.com). 

F 

- Ferri, Roberto. (Italia, 1978).  
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(http://www.robertoferri.net). 

G 

- Gasparro, Giovanni. (Italia, 1983).  

(http://www.giovannigasparro.com). 

- Gregoire, Kenne. (Países Bajos, 1951).  

(http://www.kennegregoire.com). 

- Grun, Gabriel. (Argentina).  

(http://gabrielgrun.blogspot.com). 

H 

- Helnwein, Gottfried. (Austria, 1948).  

(https://www.helnwein.com). 

- Hunn, John Joseph. (Estados Unidos).  

(http://www.johnhunnart.com). 

- Hussar, Michael. (Estados Unidos, 1964). 

K 

- Knopp, Helene. (Noruega, 1979).  

(https://heleneknoop.com). 

L 

- LaChapelle, David. (Estados Unidos, 1963). 

(http://home.davidlachapelle.com). 

- Liberace, Robert. (Estados Unidos, 1967).  

(https://robertliberace.com). 

- Lipking, Jeremy. (Estados Unidos, 1975).  

(https://lipking.com). 

- Lorca García-Huidobro, Guillermo. (Chile, 1984). 

(https://www.guillermolorca.com). 

M 

- Manzelli, Margherita. (Italia, 1968). 

- Martinez, Arantzazu. (España).  

(http://www.arantzazumartinez.com). 

- Miller, Adam. (Estados Unidos, 1979).  

(https://www.adammillerart.com). 

- Muntean, Markus (Austria, 1962) y Rosenblum, Adi. (Israel, 1962). 

(http://www.munteanrosenblum.com). 

N 

- Nerdrum, Odd. (Suecia, 1944).  

(http://nerdrum.com). 

O 

- O’Toole, Francis. (Irlanda).  

(https://francisotooleartist.com). 

- Olazabal, Mikel. (España).  

(http://mikelolazabal.com). 

P 

- Páez, Manuel. (España, 1976).  
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(https://www.manuelpaez.net). 

- Peyrat, Bénédicte. (Francia, 1967). 

R 

- Rauch, Neo. (Alemania, 1960). 

- Rego, Paula. (Portugal, 1935) 

- Ryden, Mark. (Estados Unidos, 1963).  

(https://www.markryden.com). 

S 

- Salle, David. (Estados Unidos, 1952).  

(http://www.davidsallestudio.net). 

- Salustiano. (España, 1965).  

(www.salustiano.com).  

- Samori, Nicola. (Italia, 1977).  

(http://www.nicolasamori.com). 

- Sand, Vebjørn. (Noruega, 1966). 

- Santos, Cesar. (Cuba, 1982).  

(http://www.santocesar.com). 

- Schmid, Richard. (Estados Unidos, 1934).  

(https://www.richardschmid.com). 

- Shanks, John Nelson. (Estados Unidos, 1937-2015). 

(https://www.nelsonshanks.com). 

T 

- Triegel, Michael. (Alemania, 1968). 

- Tübke, Werner. (Alemania, 1929-2004). 

V 

- Valls, Dino. (España, 1959).  

(https://www.dinovalls.com). 

- Van Fossan, James. (Estados Unidos, 1964). 

(https://www.jamesvanfossan.com). 

- Verlato, Nicola. (Italia, 1965). (www.nicolaverlato.com). 

W 

- Walton, Connor. (Irlanda, 1970).  

(https://www.conorwalton.com). 

- Wathen, Richard. (Gran Bretaña, 1971).  

(www.richardwathen.com). 

- Watwood, Patricia. (Estados Unidos, 1971). 

(http://www.patriciawatwood.com). 

- Weir, Matthew. (Gran Bretaña, 1977). 

(www.matthewweir.com).  

- Wellington, John. (Estados Unidos).  

(http://www.johnwellington.com). 

- Wiley, Kehinde. (Estados Unidos, 1977).  

(https://kehindewiley.com). 

Y 
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- Yuskavage, Lisa. (Estados Unidos, 1962).  

(https://www.yuskavage.com). 
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6.4. Práctica personal. 

 

 En este pequeño anexo he querido dejar constancia de mi práctica pictórica 

durante los últimos años. Considero que mis obras, así como los estudios pictóricos 

realizados, son y han sido herramientas útiles para mi formación como pintor, y como 

preludio para esta investigación doctoral. 

 

 Cuando hablo de “herramientas”, me refiero a que concibo las obras como 

elementos de investigación pictórica, a través del estudio, imitación, aproximación 

(generalmente a través de la cita) y variación, de obras ya existentes. 

 

 Como explicaré a continuación, muchas de estas pinturas son, para mí, 

aproximaciones y reflexiones sobre la propia pintura, más allá de obras per sé. En 

muchas ocasiones son piezas que he pintado para mí mismo, como posibles respuestas 

a mis propios interrogantes. En cualquier caso, he querido separar las piezas por 

grupos, respondiendo cada grupo a una intencionalidad distinta. 

 

 Sin embargo, no considero oportuno profundizar en estas obras, ni en mi propia 

práctica como pintor, puesto que no quisiera extenderme demasiado en este anexo, ni 

desviarme del objetivo principal. En definitiva, espero que este anexo sirva como una 

referencia visual de mi aportación en materia pictórica al tema del que hablamos en 

esta tesis doctoral. 

 

 Por consiguiente, y tal y como ya hemos adelantado, hemos organizado la 

selección de obras por orden de temáticas o temas tratados, y no de manera 

cronológica. 

 

❖ “Selección de estudios preparatorios en lienzo y tabla sin finalizar”. 

 

 
Dibujo a lápiz sobre madera, proceso previo a grisalla. Estudio de un fragmento de la 

obra de Hans Baldung Grien, Las tres edades y la Muerte (1541-1544). Obra 

destruida. 
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Dibujo a lápiz y posterior grisalla en proceso sobre lienzo. Estudio sobre fragmento 

de la Sibila Délfica (1509) de Miguel Ángel. Obra sin finalizar. 

 

 
Óleo sobre papel Figueras. Estudio sobre fragmento de la obra La Dama del Armiño 

(1490), de Leonardo Da Vinci. Obra en proceso. 

 

❖ “Estudios y variaciones de obras finalizadas”. 
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Estudio de La Joven de la Perla (1665) de Johannes Vermeer. Se trata de un óleo 

sobre lienzo, realizado en 2013. Perteneciente a una serie de cuatro estudios sobre la 

misma obra. Obra personal. 

 

 
Estudio (variación) de la obra Patroclo (1780) de Jacques-Louis David. Se trata de un 

óleo sobre lienzo, realizado en 2013. Obra personal. 
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Estudio (variación) de un fragmento de la obra Sansón y Dalila (1630) de Anton Van 

Dyck. Se trata de un óleo sobre lienzo, con unas medidas de 116 por 89 centímetros, y 

fue realizado en 2017. Obra personal. 

 

❖ “Serie de reinterpretaciones y derivaciones”. 
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Sin Título. (2014). Una obra inspirada y reinterpretada a partir de los “San 

Sebastianes”. Se trata de un óleo sobre lienzo con unas medidas de 116 por 89 

centímetros. Colección de las Juntas Generales de Bizkaia. 

 

 
Sin Título. (2014). Una obra inspirada y reinterpretada a partir de las “Cenas de 

Emaús”. Se trata de un óleo sobre lienzo con unas medidas de 92 por 73 centímetros. 

Obra personal. 
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Sin Título. (2014). Una obra inspirada y reinterpretada a partir del Baco Enfermo 

(1593) de Caravaggio. Se trata de un óleo sobre lienzo con unas medidas de 100 por 

81 centímetros. Colección de las Juntas Generales de Bizkaia. 

 

❖ “Series de retratos tenebristas”. 

 

   

Sin título (2013). Se trata de un tríptico, realizado con óleo sobre papel Figueras, con 

unas medidas de 30 por 21 centímetros cada obra. Obra personal. 

 

 
Sin título (2012). Se trata de un óleo sobre papel Figueras, con unas medidas de 21 

por 14 centímetros. Colección particular. 
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❖ “Serie de vanitas o memento mori”. 

 

 
Memento Mori I (2012). Se trata de un óleo sobre lienzo, con unas medidas de 100 

por 81 centímetros. Obra personal. 

 

 
Memento Mori II (2013). Se trata de un óleo sobre lienzo, con unas medidas de 21 

por 30 centímetros. Colección particular. 
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Memento Mori III (2014). Se trata de un óleo sobre lienzo. Colección particular. 

 

❖ “Serie de figurines de Lladró y detalles”. 

 

 
Come with me (2014). Se trata de un óleo sobre lienzo. Obra personal. 
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The happy boy (2014). Se trata de un óleo sobre lienzo. Obra destruida. 

 

 
Detalle pliegues 3 (2014). Obra perteneciente a una serie de estudios de pliegues y 

“drapeados”. Se trata de un óleo sobre lienzo. Colección particular. 

 

❖ “Serie de estudios de figura, sombras y fondos”. 
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Sin título. (2015). Se trata de un óleo sobre lienzo, con unas medidas de 116 por 89 

centímetros. Obra personal. 

 

 
Sin título. (2015). Se trata de un óleo sobre lienzo, con unas medidas de 89 por 89 

centímetros. Obra personal. 
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Sin título. (2014). Se trata de un óleo sobre papel figueras, con unas medidas de 21 

por 29 centímetros. Obra personal. 

 

 
Sin título. (2013). Se trata de un óleo sobre tabla entelada, con unas medidas de 73 

por 60 centímetros. Obra personal. 
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Sin título. (2013). Se trata de un óleo sobre tabla entelada, con unas medidas de 60 

por 60 centímetros. Obra personal. 

 

❖ “Serie de experimentaciones y distorsiones”. 

 

 
Cordelia (2015). Obra derivada de la obra Retrato de María Josefa de Lorena (1767) 

de Anton Raphael Mengs. Fragmento conservado del mural realizado para las Juntas 
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Generales de Bizkaia, en Bilbao. Se trata de un óleo sobre tela, con unas medidas de 

116 por 89 centímetros. Obra personal. 

 

 
Sin título (2015). Se trata de un óleo sobre lienzo. Obra personal. 

 

 
Thelma (2015). Se trata de una obra derivada de la obra Retrato de Louise Vernet de 

Emile Jean Horace Vernet. La técnica es óleo sobre lienzo, con unas medidas de 20 

por 20 centímetros. Colección particular. 
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Gertrude (2015). Se trata de una obra derivada de la obra Retrato de María Isabel de 

Braganza (1826) de Vicente López. La técnica es óleo sobre lienzo, con unas medidas 

de 20 por 20 centímetros. Colección particular. 

 

 
Beulah (2015). Se trata de una obra derivada de la obra Retrato de Madame 

Panckoucke (1811) de Jean Auguste Dominique Ingres. La técnica es óleo sobre 

lienzo, con unas medidas de 41 por 41 centímetros. Obra personal. 
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Wilma (2015). Se trata de una obra derivada de la obra Retrato de María Luisa de 

Parma (1765-1769) de Anton Raphael Mengs. La técnica es óleo sobre lienzo, con 

unas medidas de 41 por 27 centímetros. Colección particular. 
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Marjorie (2015). Se trata de una obra derivada de la obra Retrato de la Princesa de 

Broglie (1851-1853) de Jean Auguste Dominique Ingres. La técnica es óleo sobre 

lienzo, con unas medidas de 30 por 21 centímetros. Obra personal. 

 

 
Marjorie II (2015). Se trata de una obra derivada de la obra Retrato de la Princesa 

de Broglie (1851-1853) de Jean Auguste Dominique Ingres. La técnica es óleo sobre 

lienzo, realizada en la técnica de grisalla. Obra personal. 

 

 
Gladys (2015). Se trata de una obra derivada de la obra Retrato de Madame 

Moitessier (1851) de Jean Auguste Dominique Ingres. La técnica es óleo sobre lienzo, 

con unas medidas de 50 por 70 centímetros. Obra personal. 
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7. Conclusiones. 

 

 Para poder presentar y ordenar las conclusiones que extraemos de esta 

investigación, quisiéramos subdividir este apartado en tres puntos principales: 

 

1. Cumplimiento de los objetivos de la investigación. 

2. Conclusiones extraídas de su cumplimiento. 

3. Posibles líneas de investigación derivadas de la presente. 

 

 Consideramos que, de este modo, podremos ser más eficaces a la hora de 

plantear las cuestiones pertenecientes a cada punto. Procedemos, por consiguiente, a 

tratar cada tema por separado. 

 

➢ “1. Cumplimiento de los objetivos de la investigación”. 

 

 Antes de entrar a valorar nuestro cumplimiento de los objetivos establecidos en 

el preámbulo, procedemos a volver a enumerarlos aquí, para poder contrastarlos con 

más comodidad. Los objetivos que cumplir eran los siguientes: 

 

1. Plantear y defender que en la actualidad existen artistas 

contemporáneos cuya obra se ve activamente influenciada por el retrato 

(y la pintura) de la Edad Moderna. (Influencia de diversos grados, desde 

la cita directa hasta una influencia de tipo conceptual o técnica). 

2. Ejemplificar una de las múltiples vías artísticas contemporáneas en este 

sector, a través de la obra de Kepa Garraza. 

3. A modo de antecedentes, realizar una aproximación a la historia del 

retrato occidental desde sus orígenes. 

4. A modo de antecedentes, realizar una documentación de la vida y la obra 

de una selección de artistas pertenecientes a la Edad Moderna, y 

anteriores. 

5. A modo de antecedentes, realizar una documentación de diversos temas 

relacionados con el retrato, su historia y su significado. 

6. Analizar la obra y trayectoria de Kepa Garraza, y ponerla en común con 

los temas anteriormente planteados. Entrevistar al artista para conocer 

su postura de primera mano. 

7. Incluir anexos de interés. 

8. Demostrar, a través de un artista consolidado, que existe esta influencia, 

y que es un tema que puede ser ampliado en otras investigaciones, y 

desde otras prácticas diferentes. 

 

 A continuación, procederemos a comentar, punto por punto, nuestra 

consideración de cumplimiento con cada objetivo marcado, nombrando nuestra 

aportación a través de la investigación. 
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❖ Objetivo 1: Plantear que en la actualidad existen artistas contemporáneos 

cuya obra se ve activamente influenciada por el retrato (y la pintura) de la 

Edad Moderna. (Influencia de diversos grados, desde la cita directa hasta una 

influencia de tipo conceptual o técnica). 

- Tal y como propusimos al principio de la investigación, consideramos que en 

la actualidad existen numerosos artistas que tienen como referentes a 

pintores y obras de la Edad Moderna. Como es evidente, cada artista tiene 

una manera propia de trabajar, y sus influencias determinan su obra de 

diferentes maneras. Por poner un ejemplo, John Currin (Estados Unidos, 

1962), George Condo (Estados Unidos, 1957) o Glenn Brown (Reino Unido, 

1966) son artistas que, en nuestra opinión, tienen grandes puntos de unión 

con el retrato de la Edad Moderna. No obstante, sus aproximaciones al mismo 

son de diverso grado, y es algo notable en sus propuestas pictóricas. 

- Los tres pintores que hemos nombrado son sobradamente conocidos en el 

panorama artístico internacional. Sin embargo, consideramos que existen 

otros pintores de menor presencia en el campo artístico que, aun así, pueden 

ser de gran interés para su análisis. 

- Consideramos que no existe una única vía de “influencia” a la que se vean 

“sujetos” los artistas, cuando se refieren a través de sus obras, a algún 

elemento de la pintura de la Edad Moderna. Al contrario, defendemos que 

existe una gran pluralidad a la hora de citar o hacer referencia, de manera 

directa o indirecta, a la pintura y/o el Retrato de la Edad Moderna.  

- Existen artistas que tienen la intencionalidad de imitar los procesos de 

trabajo, a nivel técnico, de pintores de la época.1006 Otros pintores, realizan 

aproximaciones técnicas y visuales a la época, pero combinándolas con 

elementos y procesos contemporáneos.1007 Existen también pintores que 

hacen citas directas o indirectas, pero transformando por completo la técnica 

o el medio.1008 

 

❖ Objetivo 2: Ejemplificar una de las múltiples vías artísticas contemporáneas 

en este sector, a través de la obra de Kepa Garraza. 

- Consideramos que poder analizar, una a una, las diferentes influencias y sus 

características en los artistas contemporáneos puede ser problemático por 

distintas razones. Primeramente, podría ser problemático seleccionar a una 

serie de artistas, dejando a otros artistas fuera de la investigación. Por otro 

 
1006 Por ejemplo, se nos ocurren pintores como Odd Nerdrum (Suecia, 1944), o Roberto Ferri (Italia, 
1978). 
1007 Pensamos en Nicola Verlato (Italia, 1965), y su pintura, que a nivel técnico tiene grandes 
paralelismos, pero que, a su vez, utiliza programas informáticos para desarrollar sus bocetos 
preparatorios y desarrollar sus modelos. 
1008 El ya nombrado Glenn Brown hace, en muchas ocasiones, obras que parten de una cita directa a 
obras de la época, planteadas de manera completamente distinta a nivel técnico y visual. 
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lado, existe una gran cantidad de artistas que hacen referencia, en mayor o 

menor medida, a elementos de la época. Por este motivo, el campo de 

investigación es demasiado amplio para poder ser abordado de manera 

efectiva. 

- Tal y como ya hemos explicado, nuestra decisión ha sido poder realizar una 

aproximación a través de la obra de Kepa Garraza, que conocemos de primera 

mano. Nuestra intención ha sido ilustrar, a través de su trayectoria y obras, 

una de las múltiples vías posibles en las que un artista contemporáneo se sirve 

de elementos del retrato de la Edad Moderna para crear obras que son 

perfectamente contemporáneas. 

- No afirmamos ni planteamos, en ningún caso, que la obra de Garraza sea el 

modo en el que un sector de los artistas contemporáneos se ve influido por la 

pintura de la Edad Moderna. Al contrario, la presentamos como un único 

ejemplo de las múltiples vías que podrían tomarse. 

- Por último, pensamos que esta investigación sirve también para ilustrar la 

trayectoria del artista de manera exhaustiva. Se trata, en nuestra opinión, de 

una gran fuente de consulta para cualquier persona interesada en su obra y, 

en definitiva, un documento académico de interés sobre su obra y trayectoria. 

 

❖ Objetivo 3: A modo de antecedentes, realizar una aproximación a la historia 

del retrato occidental desde sus orígenes. 

 

- Consideramos haber realizado una acertada búsqueda y selección de 

bibliografía de fuentes especializadas y autorizadas, de las que 

posteriormente, hemos hecho un extenso estudio y selección, de modo que 

pudiésemos tener fuentes de confianza para la redacción de esta 

investigación. 

- Tal y como hemos explicado anteriormente, hemos estructurado la 

investigación en relación con los contenidos de publicaciones como El retrato 

(Galaxia Gutenberg, 2004)1009, o The Art of the Portrait: Masterpieces of 

European Portrait-painting (Taschen, 1994)1010. Hablamos más sobre esta 

cuestión al principio de la investigación. 

- Además de esta búsqueda bibliográfica y de su estudio, hemos realizado una 

aportación personal a través de su selección, interpretación y organización, 

conjugando diferentes visiones de diversos autores sobre los temas tratados. 

Por otro lado, también nos hemos permitido dejar constancia de nuestra 

visión, allí donde nos hemos visto autorizados para hacerlo. 

- Por último, hemos querido sintetizar, desde un punto de vista netamente 

 
1009 VV.AA. (2004). El retrato. Madrid: Galaxia Gutenberg. 
1010 Schneider, N. (1994). The Art of the Portrait: Masterpieces of European Portrait-painting. 
Colonia: Benedikt Taschen. 
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personal, y buscando siempre la efectividad respecto con las necesidades de 

la investigación, la historia del retrato occidental desde sus orígenes, tal y 

como se ha podido observar en los antecedentes del primer apartado. 

 

❖ Objetivo 4: A modo de antecedentes, realizar una documentación de la vida y 

la obra de una selección de artistas pertenecientes a la Edad Moderna, y 

anteriores. 

- Al igual que en el objetivo anterior, pensamos que era esencial poder dedicar 

una amplia parte de la investigación a analizar y documentar la vida y la obra 

de diversos pintores pertenecientes a la Edad Moderna, y anteriores.  

- Creemos que una selección de pintores que empieza con Cimabue y termina 

con Goya, es lo suficientemente amplia como para ilustrar los cambios que ha 

tenido el retrato en toda la Edad Moderna, así como su pluralidad. 

- Tal y como se ha explicado, hemos procurado ser exhaustivos parafraseando 

las fuentes, principalmente las de museos, para poder realizar una 

documentación lo más objetiva posible, dejando nuestra opinión o interés por 

los mismos a un lado. Sin embargo, en nuestros análisis a las obras, sí que nos 

hemos permitido la licencia de dar nuestra visión de las mismas. 

- Pensamos que poder conocer la vida y la obra de una amplia selección de 

pintores puede ser una gran herramienta para comprender e identificar las 

posibles influencias posteriormente. Por ello mismo, hemos querido dejar 

constancia de una selección de los mismos en nuestra investigación. 

 

❖ Objetivo 5: A modo de antecedentes, realizar una documentación de diversos 

temas relacionados con el retrato, su historia y su significado. 

- Del mismo modo que en el objetivo anterior, y bajo las mismas premisas, 

consideramos importante haber dejado constancia de diversos temas que 

pertenecen y rodean al género del retrato y a la pintura de la Edad Moderna. 

- Conocer estas cuestiones y elementos, puede ser una herramienta útil para 

poder identificar las posibles influencias y referencias de propuestas artísticas 

de la actualidad con respecto a la época. Por otro lado, también nos sirve para 

comprender los elementos y el significado de las obras de la época con mayor 

profundidad y efectividad. 

 

❖ Objetivo 6: Analizar la obra y trayectoria de Kepa Garraza, y ponerla en 

común con los temas anteriormente planteados. Entrevistar al artista para 

conocer su postura de primera mano. 

- Consideramos que hemos realizado una investigación exhaustiva de la obra 

de Kepa Garraza, en la que hemos analizado su evolución, sus procesos, su 
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obra, sus referencias, y sus opiniones de primera mano. 

- Creemos que hemos podido aportar un texto de interés académico haciendo 

una revisión amplia sobre su obra, siendo, posiblemente, la más extensa 

realizada hasta el momento. 

- Pensamos que hemos probado, a través de las comparativas realizadas, así 

como a través de las entrevistas, sus nexos con el retrato y con la pintura de 

la Edad Moderna. 

- Estamos convencidos que la obra de Kepa Garraza nos sirve para ejemplificar 

una de las posibles vías en la que un artista contemporáneo crea obras de gran 

interés, realizando referencias de diverso grado a elementos y obras del 

retrato y de la pintura de la Edad Moderna. 

 

❖ Objetivo 7: Incluir anexos de interés. 

- Hemos incluido una revisión personal sobre la obra del artista británico 

Richard Wathen. Consideramos que nos sirve para poder ilustrar una visión 

sobre otro tipo de aproximación artística a la época. Al no haber podido 

obtener la colaboración del artista, ni conocer sus obras de primera mano, se 

trata de un texto de apreciación personal sobre imágenes de sus obras. 

- Hemos tenido la gran oportunidad de entrevistar al artista español Dino Valls. 

Sin embargo, al no conocer su obra de primera mano, no nos hemos visto lo 

suficientemente capacitados para poder hablar sobre la misma. En cualquier 

caso, la entrevista es un documento de gran interés para cualquier persona 

interesada en la obra del mismo. 

- Nuestra propuesta de que unos cincuenta pintores contemporáneos se ven 

influidos por el retrato pictórico de la Edad Moderna responde a nuestra 

apreciación personal sobre su obra. Consideramos que, en la obra de esta 

pequeña selección de artistas, existen elementos y nexos que podemos unir 

con la época a la que nos referimos: citas directas, indirectas, aspectos 

técnicos, visuales, etcétera. Con este listado, hemos querido proponer una 

posible vía de investigación, o continuación. Por supuesto, no podemos 

afirmar ni afirmamos que el retrato de la Edad Moderna sea la única fuente 

de referencia de estos artistas, sino que consideramos que existen puntos de 

unión con su obra. 

- Por último, he querido añadir unas treinta obras y procesos que he realizado 

durante los últimos años, en relación con los temas planteados en esta 

investigación. Para mí, el retrato de la Edad Moderna es una fuente de 

inspiración y, como tal, he realizado diversas aproximaciones a la época, 

desde estudios, pasando por variaciones, hasta nuevas propuestas artísticas, 

pero siempre teniendo en cuenta diversos aspectos y elementos de la época. 

 

❖ Objetivo 8: Demostrar, a través de un artista, que existe esta influencia, y que 
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es un tema que puede ser ampliado en otras investigaciones, y desde otras 

prácticas diferentes. 

- Creemos que queda probado, a través de la obra de Kepa Garraza, que se 

pueden realizar obras contemporáneas y de gran interés artístico tomando 

como referencia elementos del retrato de la Edad Moderna. 

- A su vez, como esta investigación se ha centrado en los antecedentes, en 

proponer la existencia de esta influencia en un sector de la pintura 

contemporánea, y en ilustrar una de las múltiples vías que puede representar 

la obra de Garraza, pensamos que se abre la puerta a nuevas investigaciones 

que profundicen en otras propuestas artísticas, desde otras perspectivas en 

cuanto a referencias, procesos, técnicas, etcétera. 

 

➢ “2. Conclusiones extraídas de su cumplimiento”. 

 

 Consideramos que hemos realizado varias cuestiones con esta investigación, y 

que todas responden a su objetivo final. 

 

 Primeramente, pensamos que hemos documentado temas de interés acerca del 

retrato en general, y del retrato y de la pintura de la Edad Moderna en particular. No 

solamente eso: también creemos que hemos realizado un análisis extenso a una amplia 

selección de pintores de la época. 

 

 Todos estos antecedentes nos sirven y capacitan para poder identificar mejor a 

qué se puede estar haciendo referencia en determinadas obras contemporáneas. Por 

otro lado, también nos sirve para comprender mejor, por contraste, la evolución que 

ha tenido la pintura desde entonces. 

  

 Creemos que la obra de Garraza ilustra de manera efectiva una de las múltiples 

vías desde las que un artista contemporáneo puede crear propuestas que guardan 

relación con determinados elementos de la citada época. Pensamos, a su vez, que esta 

investigación puede ayudar a visibilizar la existencia de artistas contemporáneos que 

crean obras de gran interés, haciendo referencias de distinto grado a la pintura y al 

retrato de la Edad Moderna. Y, por otro lado, esperamos que sirva para abrir nuevas 

vías de investigación que puedan ampliar y consolidar este tema, pudiendo recurrir a 

la amplia información que consideramos haber recopilado. 

 

 En nuestra opinión, hacer referencias y aproximaciones a un imaginario 

centenario no debería entenderse como algo caduco o limitante. Al contrario, 

pensamos que puede ser de gran interés visitar, volver a repensar y replantear obras 

anteriores, independientemente de su significado o contexto inicial. Generar, en 

definitiva, nuevas lecturas y conocimientos a partir de un material que existe y que 

está ahí para quien lo quiera consultar, y que encuentre en él algún elemento de interés 

o de inspiración, del grado que sea. 
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 Por último, esperamos haber ayudado a esclarecer que es perfectamente posible 

realizar obras contemporáneas de gran calidad, haciendo referencias al pasado, y a 

través de la pintura. Una técnica que es tan válida como tantas otras en el arte en 

nuestro tiempo. 

 

➢ “3. Posibles líneas de investigación derivadas de la nuestra”. 

 

 Tal y como ya hemos dicho anteriormente, con esta investigación hemos 

querido dejar constancia de que existen artistas contemporáneos que crean obras 

contemporáneas a través de referencias de distinto grado a la pintura y al retrato de la 

Edad Moderna, y que esta influencia es una realidad en una parte de la pintura 

contemporánea. 

 

 Nuestro trabajo de investigación ha consistido en documentar los orígenes del 

retrato, sus generalidades y particularidades, una revisión de la vida y de la obra de 

una selección de artistas de la época, y una de las posibles vías de influencia 

representadas por la obra de Garraza. 

 

 Por supuesto, consideramos que hemos abierto un tema que debería ser 

ampliado y documentado. Por consiguiente, nos gustaría proponer algunos caminos 

de investigación que nosotros no hemos tratado o profundizado, para poder ampliar 

académicamente este tema que hemos propuesto: 

 

- Análisis de la obra de otros artistas contemporáneos que tengan elementos de 

la pintura y el retrato de la Edad Moderna en su obra. 

- Análisis de los distintos tipos de influencia posibles de artistas contemporáneos 

con elementos de la pintura y el retrato de la Edad Moderna. Estas 

investigaciones podrían tener que ver con elementos de influencia técnica, 

influencia visual, tipos de cita, re-interpretaciones, etcétera. 

 

 Finalizamos así la investigación, esperando que haya podido ser de interés 

académico, y deseando que sirva de utilidad para la consecución de los objetivos 

propuestos en la misma. 
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