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EL RETRATO DE LA CORTE ESPANOLA
DE LA SEGUNDA MITAD DEL SIGLO XVII
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En 1660 fallece en Madrid uno de los retratistas mas importantes
de su época, Diego Rodriguez de Silva y Velazquez. Después de este
hecho, segiin los investigadores rusos y extranjeros, llega la crisis de
la pintura espanola del retrato que durara hasta finales del siglo xvi,
hasta la aparicidn del otro gran maestro del retrato espanol, Francisco
de Goya. De esta manera, el retrato cortesano de la segunda mitad
del xvi, que renuncia la interpretaciéon psicologica de la imagen
similar a la de las obras de Velazquez, pierde su contenido interno
concentrandose en el componente decorativo de la obra pictdrica.
Tal afirmacidn no es del todo cierta: antes de disolverse en la manera
paneuropea de retratar remarcable por su alta atencién a la decora-
cibén, el retrato espanol en los afios 60-mediados de los 90 del xvir
vive una etapa muy notable en su desarrollo. Una etapa en la que la
caracteristica interna de la imagen se trasmite no tanto a través de la
representacion del modelo en si, como gracias a los detalles externos,
que forman la composicidon del retrato, a los objetos dotados de un
significado simbdlico especial.

Tras la muerte de Velazquez, el puesto de pintor de camara le fue
concedido a su discipulo Juan DBautista Martinez del Mazo
(1611/1612-1667). Su «Retrato de la reina Mariana con traje de
luto», que esta fechado en 1666 (Galeria Nacional, Londres), no solo
manifiesta la aparicién de una nueva tipologia del retrato cortesano
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—Ila reina-regente—, sino también establece la base para un nuevo
acercamiento a la creaciéon de un retrato real. Es importante tanto
mostrar al personaje retratado como transmitir los componentes de
su vida que destacaran su posiciéon y valor. Es necesario mencionar
que Mariana se representa en los aposentos reales del palacio, el desapa-
recido Real Alcazar de Madrid, y mas precisamente en el Salon de los
Espejos, el lugar de las audiencias politicas importantes del rey (detras
de este Saldn se encontraba la Pieza Ochavada, donde el artista pintd al
joven Carlos II con su corte)'. El pintor da un significado simbdlico
especial a cada detalle de la composicidn: el autdgrafo del pintor en
forma de documento en la mano de la reina, el perro a sus pies como
simbolo de su lealtad al marido y al Estado, la cabeza de la estatua cu-
bierta por el telén como simbolo de luto por el fallecido rey?, etc. Y
en su conjunto estos detalles tienen que desarrollar y afirmar la imagen
de la reina-regente que gobierna con sabiduria y cuida al joven rey.

El sucesor de Martinez del Mazo en el puesto de pintor de cama-
ra desde 1667 sera Sebastian Herrera Barnuevo (1619-1671). Este
pintor muere en 1671, pero en los cuatro afios de su trabajo incor-
pora en la composiciéon de los retratos de la familia real muchos ele-
mentos simbolicos y emblemiticos facilmente descifrables. Asi, te-
nemos que crea algunos retratos del pequeno Carlos II, parecidos
desde el punto de vista de la composicidn, uno de los cuales se con-
serva en el Museo Hermitage (ilustracion 1).

Aparte del joven gobernante, los retratos representan leones y
dguilas, simbolos de los Habsburgos, atributos del poder real supe-
rior, coronas de laurel, espadas y lanzas. Todos los elementos de la
simbologia excesiva y evidente de la dinastia gobernante llegan a ser
una parte integrante, un eje mas de los retratos, aparte de la figura del
rey y las imagenes de los aposentos reales del palacio introducidas por
Mazo, ya importantes en la creaciéon de la imagen de la monarquia
espafiola.

Como se menciona arriba, en los anos 60 Martinez del Mazo crea
un nuevo tipo de retrato real: el de la «reina-regente», mientras que
en la obra de Herrera Barnuevo aparecen los retratos dobles del jo-
ven rey Carlos II y su madre la reina Mariana. La creacion de este
tipo de retrato cortesano deberia de haber sido el encargo personal

1 Ayala Mallory, 1991, p. 267.
2 Ackroyd, Carr y Spring, 2005, pp. 47-48.
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de la reina-regente, cuya presencia en el trono causaba fuertes deba-
tes en la sociedad espafiola. Era necesario no solo subrayar la imagen
de la viuda reinante que, cumpliendo con la voluntad de su esposo,
debe estar al frente del Estado mientras su hijo crece hasta llegar a la
mayoria de edad, como en las obras de Mazo, sino también mostrar
que Mariana es la institutriz y el apoyo del joven rey (ilustracion 2).

En el «Retrato de Carlos II nifo con su madre la reina Mariana
de Austria», de alrededor de 1670, nos encontramos otra vez con la
abundante simbologia caracteristica de los retratos del pintor: la re-
presentacidon del ledn y del aguila con las alas abiertas picando las
hojas del olivo. El centro de la composicién de toda la obra es el
ramo en las manos del rey, los documentos en la mesa y el medallon
abierto. Los criticos difieren en la opinién sobre quiénes son los re-
presentados en el medallon: unos creen que son la hermana de Car-
los, Margarita, con su marido Leopoldo I, el hermano de Mariana, y
otros tienden a reconocer la imagen de los padres de la reina-
regente, Fernando III y Maria Ana de Espafa, que era tia de Carlos’.
Se puede suponer que tenemos ante nosotros no una simple repre-
sentacion en retrato de la regente y el joven monarca de Espana, sino
una especie de manifiesto afirmativo del poder de los Habsburgos en
el trono espafiol. No tiene mucha importancia quiénes son exacta-
mente los personajes del medallon, lo importante es que son repre-
sentantes de la dinastia de los Habsburgos. En este caso, el ramo en
las manos de Carlos II es el signo de respeto y afecto entre una y otra
rama de la casa reinante que subraya la unidad de la dinastia real y la
continuidad de su poder, y los documentos situados entre el ramo y
el medallon pueden hablar de la legitimidad de este poder.

Como consecuencia, el objetivo de los pintores de crear un retra-
to naturalista cambia por la creacion de los nuevos tipos de imagenes
representativas del joven rey que se usaran como medios de la pro-
paganda del poder y la fuerza de Espafia. Los rasgos del nifio enfer-
mizo y débil, como en realidad era Carlos, no podian servir como
base para una imagen pictorica del monarca, lo que causa la idealiza-
ci6n de la apariencia de Carlos II en las obras artisticas.

En la obra de Herrera Barnuevo se forma en definitiva el acerca-
miento artistico hacia la afirmacioén del poder de la imagen del retra-
to con la ayuda de los componentes externos, pasandose del «retrato-

3 Pascual Chenel, 2010, p. 135.
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imagen» al «retrato-simbolo», al componente alegdrico externo, con-
cluido en los objetos y el ambiente que representaba el modelo y que
llego a ser la base de la imagen del retrato.

De 1671 a 1685 el pintor de camara es Juan Carrefio de Miranda
(1614-1685)*. El «retrato-simbolo» se forma en definitiva precisa-
mente en la obras de este artista, el mas significativo para el arte del
retrato espanol de la segunda mitad del xvir. La datacién del retrato
de Carlos 11, de la coleccién de El Prado, varia entre 1673 y 1675. El
rey esta retratado de cuerpo entero, y detras de la figura del joven
monarca distinguimos con facilidad el interior del Salén de los Espe-
jos por sus espejos dobles con aguilas y por la mesa cuyo soporte
tiene la forma de dos leones con bolas bajo sus patas. De la cintura
del rey cuelga una espada, en una mano tiene un documento, y con
la otra se apoya en la mesa detrds de él, donde vemos su sombrero
(lustracion 3).

La idea de tratar asi la pose de Carlos esta tomada sin duda alguna
del retrato de Felipe IV con un documento en la mano pintado por
Velazquez. A diferencia de Herrera Barnuevo, el pintor no utiliza
una simbologia evidente, sino otra escondida, una especie de «simbo-
lo de simbolos»: en lugar de pintar los animales reales, el dguila y el
le6n, los simbolos de la dinastia de los Habsburgos, Carrenio de Mi-
randa pinta los detalles del interior en cuya decoracién se usan las
imagenes de estos animales. La figura del rey esta en el primer plano.
El plano medio del cuadro lo ocupa el teldn rojo en la parte izquier-
da del lienzo, y en la transmision de las curvas en sus pliegues se nota
la influencia de la pintura barroca de Flandes. El interior del Salon de
los Espejos constituye el plano de fondo de la obra. Aqui encontra-
mos ejemplos de las maniobras visuales con el espacio: el azulejo a
modo de tabla de ajedrez que se aleja hacia el fondo vy, algo que lla-
ma mas la atencion, el reflejo en el espejo. En la superficie del espejo
se ve no solo el amueblamiento de la pared de enfrente con los espe-
jos dobles y los cuadros encima de estos. Carreno de Miranda pinta
el perfil del joven rey creando un efecto ilusorio espacial que se des-
taca aun mas por el reflejo de la enfilada de los aposentos en la aper-
tura de la puerta. De esta manera el pintor consigue lo que perseguia
Mazo en su retrato de la reina: la unidad de todos los planos del es-

* Ver para este autor Marzolf, 1961; Pérez Sanchez, 1986; y Lopez Vizcaino y
Carreno, 2007.



«EL RETRATO DE LA CORTE ESPANOLA DE LA SEGUNDA MITAD...» 47

pacio en una obra pictoérica. Pero si en la obra de Mazo la imagen de
Mariana permanece auténoma de los demas planos del cuadro, en
este caso el pintor, al girar levemente la figura de Carlos II y poner
su brazo para atris, hacia el sombrero en la mesa que forma parte del
plano trasero, reduce los niveles de la composicién a uno. No es un
retrato de Carlos II con el interior de fondo y no es una representa-
ci6n de la figura del joven monarca y los atributos del poder real, los
aposentos del palacio incluidos; es una imagen de retrato, todas las
partes del cual deben tomarse como un todo Gnico que tiene su sig-
nificado simbdlico. El pintor consigue que sus obras retratistas sean
un sistema autosuficiente, donde cada detalle tiene su significado
simbolico, y juntos crean su realidad especial. Estas imagenes de los
retratos del rey no estin pensadas para dialogar con el espectador ni
para ser representaciones de retrato en el sentido fisico de la palabra;
su objetivo principal es representar el poder real de Espana que todos
deben conocer pero al que es imposible acercarse. Como consecuen-
cia, Carreno de Miranda, al igual que sus precursores, rara vez cam-
biaba su tratamiento de la cara de Carlos, usando durante anos las
mismas imagenes pictoricas para crear multiples retratos reales.

A principios de los anos 80 el estilo y la manera de tratar la ima-
gen en las obras del artista cambia. Desaparece la sensacidn de un
solo espacio hermético, la figura del monarca vuelve a acercarse al
espectador, los planos traseros se simplifican con el paso del tiempo
cada vez mas, y al final solo queda el tradicional telon y uno o dos
simbolos del poder real y de la dinastia, como lo vemos en el «Retra-
to de Carlos II» de 1685. Nos encontramos con una progresiva sim-
plificacién de la imagen.

Esta tendencia tendra su culminacidn logica en la obra del si-
guiente pintor de camara, Claudio Coello (1642-1693). Sus obras
nos atraen en primer lugar por su lado decorativo, mas que por su
contenido. Una de las primeras representaciones del rey pertenecien-
tes al pincel del artista es el «Retrato de Carlos II» de 1680-1683.
Vemos un retrato de medio cuerpo de Carlos con un fondo abstrac-
to, el teldon rojo oscuro en el rincén izquierdo superior que no se
distingue en el resto del fondo. Hay que destacar como el artista
transmite la vestimenta real: las suntuosas mangas bordadas y decora-
das con lazos crean una imagen festiva y elegante que atrae casi mas
la atencidn que la cara del objeto del retrato. El «Retrato de Mariana
de Austria» de 1687 fue pintado por el maestro al asumir el cargo de
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pintor de la corte (ilustracién 4). Los voluminosos pliegues del telon
azul no perfilan la figura de la reina y representan una parte llamativa
de la imagen del retrato dotandolo de una tonalidad barroca fuerte.
No encontramos este color blanco plateado en los retratistas madri-
lenos de la corte de la segunda mitad del xvir antes de Coello, que
con su brillo anade al cuadro una sensacidén de mayor solemnidad.
En sus obras Claudio Coello trabajaba con la misma aplicacién y
finura tanto la propia figura del retratado como todo aquello lo que
la rodea. Como resultado, la atencién se distrae, y el espectador pres-
ta atencién a los detalles sueltos en mayor medida que a la imagen
del retrato en su totalidad. El pintor fue un excepcional especialista
del color, lo cual se trasluce en como representa las facturas de diver-
sos materiales que en muchos casos despiertan mis interés que la cara
del modelo. Sus precursores Mazo, Herrera Barnuevo y Carrefio de
Miranda trataban de enriquecer las imagenes gracias a la abundancia
de los simbolos y las alegorias, creando los «retratos-simbolos», en
tanto que los retratos de Coello sin duda alguna se distinguen por la
alta calidad de su pintura y se perciben como cuadros entretenidos
que no se caracterizan por una interpretacioén profunda de la imagen.

Siguiendo la evolucién de la manera de interpretar la imagen en
el retrato real de la segunda mitad del xvi1, podemos notar como se
disuelve la tradicién del retrato espafiol basada en la transmision del
mundo real —siendo rasgos precisos del retrato o la representacion
de los objetos reales o del espacio— en la manera decorativa paneu-
ropea.
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ILUSTRACIONES

Tlustracion 1. Sebastian Herrera Barnuevo, «Carlos I nifio».
Museo del Hermitage, San Petersburgo

Tlustracion 2. Juan Bautista Martinez del Mazo, «Dofia Mariana de Austria como viuda» (1666).
National Gallery, Londres
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Ilustracién 3. Juan Carreiio de Miranda, «Carlos II» (c. 1673).
Museo del Prado, Madrid

lustracion 4. Claudio Coello, «Doiia Mariana de Austria, reina de Espafia» (c. 1687).
Bowes Museum, County Durham (Reino Unido)



