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Resumen: Entre los afios 1800 y 1801 David pinta el lienzo Napoledn atrave-
sando los Alpes por el San Bernardo, representando al general Bonaparte montado a
caballo rememorando las gestas de Anibal y Carlomagno. Esta iconografia no es nove-
dosa: los retratos ecuestres de generales, principes, reyes y emperadores se remontan al
Renacimiento italiano, y se inspiran en las esculturas ptblicas alzadas en la Roma impe-
rial, especialmente en la del emperador Marco Aurelio. Durante los siglos del absolutis-
mo tendrdn singular éxito los retratos regios sobre caballos en posicion de corveta,
dotados de un preciso significado simbdlico en los libros de emblemdtica. El lienzo de
David supone una revisién de esta iconograffa, a la que se aflade ahora la dimensién
heroica del modelo. Ya en el siglo XIX y XX el retrato ecuestre pervivird, desde pers-
pectivas nacionalistas y romdnticas primero, y a través de las dictaduras fascistas y el
cine histdrico después. El retrato ecuestre ha sido por lo tanto durante siglos una efecti-
va imagen del poder, sobre todo del poder militar.
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Abstract: Between 1800 and 1801 David painted Napoleon Crossing the Alps
(also known as Napoleon at the Saint Bernard Pass). The painting depicts General
Bonaparte riding a horse, which recalls the exploits of Hannibal and Charlemagne. This
iconography is not new: the equestrian portraits of generals, princes, kings and empe-
rors date back to the Italian Renaissance period, and are inspired in the public sculptures
raised in Imperial Rome, particularly that of emperor Marcus Aurelius. During the Age
of Absolutism, royal portraits on prancing horses, which had a precise symbolic mea-
ning in the books of Emblematics, became remarkably successful. The canvas by David
constitutes a revision of that iconography. Furthermore, it adds a historic dimension to
the model. In the nineteenth and twentieth centuries, the equestrian portrait would survi-
ve —firstly, from nationalistic and romantic perspectives, and later through Fascist mo-
vements and historic cinema. So for centuries the equestrian portrait has been an
effective image of power, particularly military power.
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1. Un consul cruza los Alpes sobre una mula

En abril del aflo 1800 el ejército austriaco lanz6 una ofensiva
contra las fuerzas francesas en el norte de Italia. Napoleén Bonaparte,
primer Cénsul de la Republica Francesa, se dirigi6 desde Paris hacia
los Alpes con un ejército de refuerzo. De los tres pasos posibles para
cruzar la cordillera Napoleon eligi6 el itinerario a través de Ginebra y
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el Gran San Bernardo, corto pero muy dificil de salvar para la
artillerfa. El impracticable terreno, el riesgo de avalanchas y el peligro
de la intercepcion austriaca convertian la operacién militar en una
iniciativa muy arriesgada. El 15 de mayo cincuenta mil soldados y
treinta cafiones iniciaron la odisea. A la vanguardia el general Lannes
con ocho mil soldados abria el camino enfrentdndose a los enemigos.
El dia 20 y sobre una mula, Bonaparte emprendid la travesia del
puerto. El descenso, al dia siguiente, y segin el boletin oficial lo
realiz6 “deslizdndose y rodando sobre la nieve por grandes pendientes
y torrentes de montafia”'. El 14 de junio tendrfa lugar la decisiva bata-
lla de Marengo, que decidiria la campaiia, en la que el Primer Cénsul
estuvo a punto de perder su prestigio, y solo la llegada del general
Desaix con refuerzos convirtio la huida en triunfo. El oportuno Desaix
fallecid en la contraofensiva, y toda la gloria de una batalla que a las 2
de la tarde estaba perdida y al llegar la noche era una gran victoria, fue
para Napoledn. En una orden del dia del ejercito francés publicada el
24 de junio, Bonaparte afirma que “la jornada de Marengo se recorda-

rd a lo largo de toda la Historia™”.

Segun David Chandler, el mejor especialista en las campafias
napoleonicas, a pesar de la estacion del afio, y de la complicacion que
supuso trasladar los cafiones, el cruce de los Alpes resulté mds senci-
llo de lo que se admite. En gran medida fue merito de la minuciosidad
estratégica y la habilidad logistica de Napole6n, en una campafa cali-
ficada de obra maestra. Sin embargo cometié graves errores en la ba-
talla de Marengo que estuvieron a punto de conducirle al desastre.
Charles Esdaile, aun admitiendo como una operacion brillante el cruce
de los Alpes, ha calificado recientemente la campafia de Marengo de
“verdadera pifia™. Pero lo cierto es que Bonaparte conquisté el norte

' David CHANDLER, Las campaiias de Napoleon. Un emperador en el
campo de Batalla. De Tolon a Waterloo (1796-1815), Espafa, La Esfera de
los Libros, 2005, p. 334.

* David CHANDLER, Las camparias de Napoleon..., p. 351.

* Charles ESDAILE, Las guerras de Napoleon. Una historia internacio-
nal, 1803-1815, Barcelona, Critica, 2009, p. 103.
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de Italia, y a su regreso a Paris el 2 de julio, fue aclamado como un
héroe*.

La campafa de 1800 en Italia fue inmortalizada por David en
una pintura maravillosa pocos meses después: Napoleon atravesando
los Alpes por el San Bernardo (Musée National du chateau de Versai-
lles, 1800-1801). Como indica el nombre del cuadro, el momento ele-
gido por el pintor para reflejar la gesta militar no muestra a Napoledn
planificando la campaiia, ni dirigiendo al ejército en Marengo, ni en-
trando victorioso en Paris. Representa el momento en que el cénsul
cruza los Alpes, episodio que es seleccionado obviamente porque em-
parenta a Napoleon con otros grandes generales de la historia, espe-
cialmente con Anibal, el gran estratega de la Antigliedad —en un mo-
mento preciso en que el Neoclasicismo habia vuelto a poner de moda
la Historia de la antigua Roma—, pero también con Carlomagno, el
primer rey de Francia, que habia realizado la misma proeza. Los nom-
bres de los tres personajes aparecen grabados en una roca a los pies
del caballo —el de Napole6n mds resaltado que los de Anibal y Carlo-
magno. Sin embargo, lo que vemos en el lienzo no se corresponde con
la realidad. Bonaparte no va montado en una mula, y en la retaguardia
del ejército, sino que aparece a lomos de un brioso caballo encabritado
al tiempo que sefiala con el brazo las alturas rocosas a las que sus
esforzados soldados conducen sus cafiones.

La obra fue un encargo para la biblioteca del Hotel des Invali-
des, que ya en aquella época inicio su conversion de edificio hospita-
lario a monumento a la epopeya napolednica. La primera version fue
encargada por el rey de Espafia Carlos IV —en un momento en que
Espaiia firmaba con Francia el tratado de San Ildefonso—, pero pronto
Napoleén encargé varias copias’. Segtin Albert Boime, el propio Na-
poledn indicé a David que debia pintarle sobre un caballo encabritado
dirigiendo la dificil maniobra de subir los cafiones a la cumbre, es

* David CHANDLER, Las camparias de Napoleon..., p. 356.
* Hay una copia en el Kunsthistorisches Museum de Viena y otra en el
Musée national du Chéateau de Malmaison.
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decir la falsificacién de lo sucedido parte del propio Primer Cénsul®.
Falsificacion y heroizacion. Como recuerda Boime, David empieza a
trabajar en esta pintura al tiempo que Napoleon sobrevive al atentado
provocado el 24 de diciembre de 1800 por la explosién de “la maqui-
na infernal”, y quizd por eso el general aparece en el lienzo como un
Fénix eterno e indestructible. Boime cita a Chaussard que ya en 1806
observo que la capa agitada por el viento parecia tomar la forma de las
alas de un dguila’. Para comprender el impacto de la imagen sélo tene-
mos que ver otras representaciones de la hazafa del Paso del San
Bernardo, como la que pinta Charles Thévenin, Paso del ejército fran-
cés por el San Bernardo (Musée national du chateau de Versailles,
1806), en la que la figura del emperador aparece empequeiiecida y el
verdadero protagonista es el ejército y el paisaje.

Pero este modo de manipular los hechos para engrandecer al
Napoledn, no es una excepcion. El arte siempre ha servido al poder, y
el consul Bonaparte, luego Emperador, supo siempre usar las imdge-
nes al servicio de su politica. Jacques-Louis David que habia servido
antes a Luis XVI, mds tarde a los jacobinos, y luego al directorio,
sorprendié gratamente al general con su gran lienzo neocldsico Las
sabinas interponiéndose entre romanos y sabinos (Museo del Louvre,
1799). Retratos como el que estamos analizando aun le fueron mads
gratos, y en el afio 1804 David es nombrado primer pintor del ya em-
perador. Los sucesivos lienzos que pinta en su honor son ante todo un
ejercicio de propaganda: la Distribucion de las Aguilas (Musée Natio-
nal du chateau de Versailles, 1810) evoca las legiones romanas, pero
también las ceremonias ptblicas de jura de lealtad a los borbones

¢ Albert BOIME, El arte en la época del bonapartismo, 1808-1815,
Madrid, Alianza, 1996, pp. 65-69. Sobre la iconografia de Napoleén Bona-
parte véanse también los libros de Todd B. PORTERFIELD y Susan L. SIEG-
FRIED, Staging empire: Napoleon, Ingres and David, Pennsylvania State Uni-
versity, 2006 y O. NOUVEL-KAMMERER (ed.), Napoleéon: symboles des pou-
voirs sous I’empire, catdlogo de exposicion (Arts décoratifs, Paris), Parfs,
2008.

"P.J.B.P. CHAUSSARD, Le Pausanias francais, Paris, 1806, p. 163. Ci-
tado por Boime, op. cit., p. 67.
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recién coronados, y La Coronacion (Museo del Louvre, 1807), repre-
senta el boato imperial y la alianza con la iglesia romana. Y de nuevo
se falsean los acontecimientos: Josefina fue borrada del boceto de la
Distribucion de las Aguilas, ceremonia que tuvo lugar tras su corona-
cion, pues cuando fue pintada el emperador ya se habia divorciado de
ella y casado con Maria Luisa; y el Papa no bendijo la ceremonia de
coronaciéon —que tuvo lugar en Notre-Dame el 2 de diciembre de
1804— a la que tampoco asistié Letizia Ramolino, madre del empera-
dor, aunque ambos detalles aparezcan representados en el lienzo, y la
corona de Carlomagno que se uso en la ceremonia en realidad era una
falsificacion.

Frente a los cédigos simbdlicos de las representaciones artisti-
cas de los reyes europeos del Antiguo Régimen, basados fundamental-
mente en la legitimidad dindstica y divina, la construccién iconografi-
ca de Napoledn, primero general, después primer cénsul y luego em-
perador, hay que entenderla desde dos circunstancias contrapuestas y
paraddjicamente complementarias. Por un lado, Bonaparte, hijo de la
revolucién que ha cambiado el mundo para siempre, es la imagen de
un hombre que se ha hecho asi mismo en el campo de batalla, carente
de los privilegios de clase de la decadente aristocracia y que ha
alcanzado el trono de Francia gracias solo a sus virtudes y cualidades
personales. Por otro lado, Napoledn buscard su legitimidad y la de su
familia estableciendo nexos con el pasado histérico: es un genio
militar similar a Anibal o Alejandro, se coronard con la corona de
Carlomagno y en presencia del Papa, se casard con una princesa de la
rancia casa de Habsburgo, etcétera. Es un hombre nuevo y es a la vez
heredero de la historia®.

La iconograffa a la que recurre David en el lienzo Napoleon
atravesando los Alpes... no es precisamente novedosa, sino heredera
de una rica tradicién iconogrifica que se remonta al renacimiento ita-
liano y que seguia vigente en Europa hacia 1800. Solo unos pocos

* Véase Victor MINGUEZ, “La iconograffa del poder. Fernando VII y
José 1. Apoteosis y escarnio en la disputa del trono de Espafia”, en Los em-
blemas de la libertad, Universidad de Cddiz, en prensa.
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afios antes podemos ver incluso a Luis X VI representado de la misma
manera, en una pintura de Jean-Baptiste Carteaux, con la escarapela
tricolor que le convierte en rey constitucional (Museo del Castillo de
Versalles). En realidad este tipo iconogréfico, como tantos otros vin-
culados a la representacion del poder, se remonta al Imperio Romano.

2. El emperador recuperado

En la Roma antigua Imperator era el titulo destinado a quien
ejercia la suprema autoridad del mando militar, y se concedia a los
generales victoriosos. Octavio Augusto lo adopt6 como prenombre, y
sus sucesores lo heredaron simbolizando con él su poder supremo. La
Reptblica se convirtié en Imperio, entendiendo éste como un dominio
personal ejercido sobre extensos territorios diversos étnica y cultural-
mente. La fortaleza del Imperio Romano llevé asi mismo a identificar
el concepto de Imperio con el poder hegemdnico en una amplia drea
del planeta. El imperio romano nos dejo en la arquitectura, la estatua-
ria, las gemas y la numismdtica numerosos ejemplos de la representa-
cion de la dignidad imperial de los Césares, imdgenes que sirvieron de
referencia durante siglos a los posteriores imperios surgidos en Occi-
dente. Ceremonias como el triunfo o la apoteosis quedaron vinculadas
al mito imperial, y la alegoria, la astrologia y la mitologia fueron len-
guajes usados propagandisticamente en la construccion iconogréfica
de los emperadores. Ritos y simbolos en definitiva que serfan recupe-
rados siglos después durante el Renacimiento. El dguila, ave jupiterina
y emblema de las legiones, serd la insignia mds caracteristica del im-
perio romano, y volverd a ser simbolo imperial cuando la casa de
Habsburgo controle el Sacro Imperio Romano Germadnico, y ya con
Napoledn, como divisa del nuevo imperio francés.

Como podemos constatar, la trayectoria de Napoleén y la co-
yuntura politica de la primera década del siglo XIX en Francia tiene
muchos elementos comunes con la historia de Roma hacia el cambio
de era y la figura de Cesar: una republica expansionista que ejerce el
liderazgo militar en su época contempla el ascenso politico de una
casta de generales, y uno de ellos alcanzard el poder supremo transfor-
mando la repuiblica en imperio y autoproclamdndose emperador. No
es extrafio por lo tanto que Bonaparte a la hora de definir su iconogra-
ffa volviera su mirada hacia el mundo romano, y mds teniendo en
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cuenta la recuperacion como modelo cultural y artistico de Roma en el
neoclasicismo desde el gran descubrimiento arqueoldgico de Pompeya
en 1748.

Pero varios siglos antes el prestigio de Roma ya habfa atraido a
los principes italianos. Durante el Renacimiento la iconografia impe-
rial romana visible en estatuas, relieves y monedas sirvié de inspira-
cion a los seifiores y artistas de Italia para configurar una nueva ima-
gen del poder que superara los modelos de representacion medievales,
priorizando la politica sobre la religion. Pues bien, una de las imdge-
nes recuperadas de la Antigiiedad romana que mds va a influir en la
representacidn del poder durante el Renacimiento italiano y en Europa
y América durante los siglos siguientes es el retrato ecuestre en bronce
y anénimo del emperador Marco Aurelio (160-180 d.C.).

La escultura ecuestre en bronce del emperador Marco Aurelio
estuvo hasta 1538 en la plaza de San Juan de Letrdn, donde habia per-
manecido todo el medievo. Como ya se ha explicado muchas veces es
casi la dnica estatua ecuestre imperial conservada de las muchas que
en su momento decoraron las calles y foros de Roma en la Antiglie-
dad, y si ha llegado hasta nosotros se explica porque en la Edad Media
fue confundida con un retrato del emperador Constantino, cuyas re-
presentaciones fueron respetadas por tratarse del primer emperador
que se convirtié al cristianismo y que promulgé el Edicto de Mildn —
las demds estatuas romanas en bronce fueron fundidas para realizar ar-
mas o monedas. Fue identificado correctamente en el afio 1498. Con-
serva restos de su policromia dorada, y por comparacion con el equus
Domitiani del Foro Republicano, la colosal estatua ecuestre del empe-
rador Domiciano erigida en el afio 91 D.C. y que aunque desaparecida
conocemos por fuentes literarias y monedas, debié de tener bajo las
patas del caballo la figura de un bérbaro vencido.” Otras representacio-
nes ecuestres de emperadores romanos que sobrevivieron a la Edad
Media y han llegado hasta nosotros son por ejemplo el retrato marmé-
reo de un joven emperador, tal vez Caligula (British Museum, 1-50
d.C.), o diversas estelas, relieves y monedas mostrando magistrados,

° Antonio GARCIA BELLIDO, Arte romano, Madrid, C.S.1.C., 1979.
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generales y emperadores montando caballos, como Trajano, Marco
Aurelio o Claudio. Y no olvidemos tampoco los caballos romanos de
bronce que decoran la basilica de San Marcos de Venecia (150-250
d.C.), pertenecientes a una cuadriga, o los de marmol que acompaifian
a Castor y P6lux (100-300 d.C.) en la escalinata de acceso a la plaza
Capitolina de Roma, pues unos y otros fueron referentes formales para
muchos artistas modernos.

El afio de 1538 la estatua de Marco Aurelio fue trasladada a la
Plaza Capitolina. Pablo III (1534-49) encargé a Miguel Angel la re-
modelacion de este espacio para la entrada triunfal del emperador Car-
los V, cuyo itinerario desde la puerta de San Sebastidn hasta el nuevo
templo de San Pedro cruzaba este dmbito. La plaza, verdadero centro
simbdlico del poder desde la época de los césares, fue articulada por el
artista florentino, cambiando su orientacién y distribuyendo los edifi-
cios nuevos y preexistentes en torno a un espacio publico presidido
por la escultura ecuestre y en bronce del emperador Marco Aurelio.
Miguel Angel realizé la transformacién urbanistica de la plaza del
Campidoglio con la colaboracién de su amigo Tomds Cavalieri, esta-
bleciendo una plaza trapezoidal, presidida por el ya existente palacio
del Senado, levantando dos edificios simétricos y divergentes compo-
niendo un marco escenogréfico, evocador y retrospectivo'® y disefian-
do su pavimentacion geométrica. Las obras acabaron mucho tiempo
después de que se produjera la visita imperial, pero efectivamente el
emperador Habsburgo fue recibido por el emperador Antonino.

3. Los condottieri italianos

Los condotieros fueron capitanes de las mesnadas de mercena-
rios que servian a sueldo a las ciudades estado italianas desde el siglo
XITI al XVI. Inicialmente eran mercenarios extranjeros —alemanes
principalmente— pero desde el siglo XV predominan como tales los
miembros segundones de la nobleza italiana. En el siglo X VI el nuevo

' Leonardo BENEVOLO, Historia de la arquitectura del Renacimiento
(La arquitectura cldsica del siglo XV al siglo XVIII), Barcelona, Gustavo Gi-
li, 1981, vol. 1, p. 460.
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arte de la guerra los convertird en un anacronismo medieval, y los
ejércitos modernos de los nuevos Estados como Espaifia o Francia, ar-
mados de mosquetes, picas, y sobre todo cafiones, los derrotardn hasta
hacerlos desaparecer del campo de batalla.

Hasta el Renacimiento solo existian precedentes en el norte de
Italia de esculturas ecuestre en piedra o madera que formaban parte de
tumbas, realizadas en el siglo XIV. La dificultad de la piedra y la fra-
gilidad de la madera conducen a que en el siglo XV se encarguen ha-
bitualmente retratos ecuestres funerarios pintados en el muro. Es el
caso de varios frescos que representan a diversos condottieros o prin-
cipes italianos: el muy temprano de Simone Martini, Guidoriccio da
Fogliano, pintado en el Palazzo Pubblico de Siena en 1328; el realiza-
do por Paolo Uccello en 1436 para la tumba de sir John Hawkwood en
la catedral de Florencia, una obra que John Pope Hennessy relaciona
con los caballos de bronce situados en Venecia frente a la basilica de
San Marcos y ya mencionados, y en la que Uccello trabajé en su ju-
ventud; el de Andrea de Castagno, Niccolo da Tolentino, pintado entre
1455-56 también para la catedral de Florencia; y el de Benozzo Go-
zzoli, Procesion de los Magos, de 1459, que incluye un retrato ecues-
tre del joven Medici Lorenzo el Magnifico, en la capilla del Palacio
Medici-Riccardi. De entre todos estos para Pope-Hennessy es en el
retrato ecuestre pintado por Paolo Uccello donde sopla por primera
vez de nuevo el viento cldsico''.

Tras las pinturas llegardn las esculturas ecuestres de bronce,
instaladas en espacios publicos de las ciudades italianas a la manera
de los retratos de los emperadores romanos. Destacan como es sabido
dos: el retrato de Erasmo da Narni o Gattamelata, Capitdn General de
la Republica de Venecia, realizado por Donatello entre 1447 y 1453 y
ubicado en la Piazza del Santo, en Padua, en la que el militar se repre-
senta pasando revista a su imaginario ejército; y el del noble y caudi-
llo militar Bartolommeo Colleoni, disefiado por Verrocchio, y fundido

" John POPE-HENNESSY, La escultura italiana en el Renacimiento,
Madrid, Nerea, 1985, pp. 95-105. Véase también del mismo autor El retrato
en el Renacimiento, Madrid, Akal, 1989.
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tras la muerte del escultor por Alessandro Leopardi en 1490 para ser
ubicado en Venecia junto a la iglesia de los santos Giovanni e Paolo.
Ya hacia finales del siglo XVI Giovanni Giambologna realizard varias
estatuas ecuestres de grandes duques de la Casa de Medici, Cosme I
(Piazza della Signoria, Florencia, 1587-99) y Fernando I (Piazza SS.
Annunziata, Florencia, 1601-08 y coleccién Principe de Liechtenstein,
h. 1600).

De Leonardo da Vinci, que habia trabajado diez afios en el taller
de Verrocchio, no se conserva ni una sola obra como escultor, pero si
sus disefios para los monumentos ecuestres del mariscal Trivulzio —de
cardcter funerario— (Windsor Castle) y el duque Francesco Sforza
(British Museum)'?. Su interés radica en que nos encontramos ante
composiciones ecuestres en que por primera vez el caballo aparece
encabritado, postura que complicaba muchisimo obviamente el trabajo
del escultor. Muy poco antes que Leonardo sin embargo otro pintor y
escultor, Antonio Pollaiuolo, hab{a realizado también un disefio para
el mismo monumento ecuestre de Francesco Sforza (Lehman Collec-
tion, Nueva York), en el que también el jinete sostenia las riendas de
un caballo en posicién de corveta sobre un enemigo yacente'”.

4. El significado de la imagen en el Renacimiento

Pero la cultura humanista no solo recuperard y actualizard el
modelo de retrato ecuestre de la Antigiiedad. También le dotard de un
significado simbdlico, al convertir la montura en metdfora del Estado
que gobierna el Principe. Eso si, selecciona la tipologia de caballo en-
cabritado que ya hemos visto en los disefios de Pollaiuolo y Leonardo,
para representar de esta manera la fiereza y bravura del pueblo y lo
arduo del trabajo del gobernante.

> John POPE-HENNESSY, La escultura italiana en el Renacimiento, pp.
101-5.

' John POPE-HENNESSY, La escultura italiana en el Renacimiento, p.
100.
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La primera asociacién simbdlica entre el jinete gobernando el
caballo encabritado y el principe dirigiendo la republica la encontra-
mos en el principal libro de emblemas del Renacimiento italiano, el
Emblematum Libellus de Andrea Alciato (Augsburgo, 1531), la obra
que codifico este lenguaje simbdlico: el emblema 35 —In advlari nes-
cientem— muestra un jinete vestido a la usanza militar sobre un caballo
encabritado aludiendo a la ciudad de Tesalia, que cambia continua-
mente de principes pues no sabe adular a ninguno: “Por el contrario,
como un caballo de buena raza, arroja de su lomo a todo aquel jinete
que no sabe gobernarla”'’. Es decir, el caballo es el pueblo indémito
que expulsa a los malos principes. Por lo tanto, el principe absoluto
tendrd que domar el caballo necesariamente. A partir de esta imagen,
otros autores de emblemas, empresas y divisas representardn jinetes
sobre caballos encabritados como representaciones del poder del prin-
cipe, imagen por lo tanto de cardcter ideolégico que hay que tener pre-
sente para entender muchas de los retratos ecuestres de los siglos del
Barroco, como veremos posteriormente.

Precisamente no se ha destacado lo suficiente que en el conoci-
do retrato ecuestre de Carlos V pintado por Tiziano, Carlos V en
Miihlberg (Museo del Prado, 1548), que conmemora su victoria mili-
tar sobre los protestantes de la Liga de Esmalcalda el 24 de abril de
1547, el emperador aparece vestido con armadura y sosteniendo una
lanza montando un caballo enjaezado que levanta levemente sus dos
patas delanteras. La postura adoptada por la montura no es anecddtica:
el predecesor y abuelo de Carlos V, Maximiliano I, fue representado
siempre en los retratos ecuestres sobre caballos que apoyaban tres
patas en el suelo, como podemos verlo por ejemplo en el grabado de
Hans Burgmair (1518).

Pero es mds. Lo antiguos emperadores romanos también serdn
representados a partir de la segunda mitad del siglo XVI sobre caba-
llos en posicién de corveta. Asi los podemos ver por ejemplo en la
serie de estampas Los doce césares grabada por Tempesta (Metropoli-

" Traduccidn de Pilar PEDRAZA. ALCIATO, Emblemas, edicion de San-
tiago Sebastidn, Madrid, Akal, 1985, p. 69.
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tan Museum of Art, 1596). Por lo tanto, el modelo romano conocido a
través de la escultura de Marco Aurelio es actualizado y adaptado a un
nuevo marco cultural que posee su propio lenguaje simbdlico.

5. El retrato ecuestre barroco emblematizado

En la época de las monarquias absolutas, los retratos ecuestres
reales pretendieron poner de relieve la habilidad del jinete principesco
para gobernar el reino. La sincronia entre jinete y montura mostraba
metaféricamente la unién irrompible entre el monarca y su pueblo.
Las representaciones ecuestres del Antiguo Régimen fueron estudia-
das por Walter Liedtke en un excelente libro: The Royal Horse and
Rider: Painting, Sculpture, and Horsemanship, 1500-1800 (Nueva
York, 1989). Liedtke establece un itinerario de los retratos de reyes
montados, desde el Renacimiento italiano hasta la Revolucion france-
sa, concentrandose sobre todo en el periodo que va desde 1550 hasta
1650, coincidiendo con las aportaciones de los mejores artistas dulicos
del Barroco, como Bernini, Rubens, Van Dyck o Veldzquez, y dedi-
cando especial interés a la Corte espafiola. Ademds incorpora un am-
plio catdlogo antolégico de doscientas veinte imdgenes con fichas in-
dividualizadas que van desde el afio 330 a.C. hasta el 1900.

Son muchisimas realmente las representaciones ecuestres de los
reyes y principes europeos que son dibujadas, grabadas, pintadas, es-
culpidas o fundidas durante los siglos XVI, XVII y XVIII. La mayoria
de las estatuas siguen presentes en las plazas de las ciudades del abso-
lutismo, desde México a Copenhague, de Madrid a Dresde, de Lon-
dres a Ndpoles. Los retratos ecuestres regios de la Edad Moderna al-
ternan las dos tipologias que hemos visto hasta el momento: el caballo
apoyado en tres patas, derivado del modelo de Marco Aurelio, y el
caballo apoyado sobre los cuartos traseros, inspirado en los dibujos de
Pollaiuolo y Leonardo y reservado exclusivamente a la pintura y al
grabado durante el siglo XVI, dada la evidente dificultad de materiali-
zarlo en estatuas de piedra o bronce. Citemos algunos ejemplos sobre-
salientes de cada categoria. Reyes y principes pintados sobre caballos
en posicidn de paseo son el atribuido a Jean Clouet, Retrato ecuestre
de Francisco I (Museo del Louvre), el Retrato ecuestre de Felipe 11
pintado por Peter Paul Rubens (Museo del Prado, hacia 1628-29), el
que ejecuta Robert Peake el Viejo, Retrato ecuestre de Enrique, prin-
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cipe de Gales (coleccion particular, hacia 1610) o el que realiza
Anthony van Dyck de Carlos I a caballo con M. de St. Antoine (Buc-
kingham Palace, Londres, 1633). Reyes o validos pintados sobre caba-
llos en corveta son el Retrato ecuestre de George Villiers, Duque de
Buckingham, pintado también por Rubens (Forth Worth, Texas, Kim-
bell Art Museum, después de 1625) y el realizado por Giovanni Ba-
ttista Brambilla, Retrato ecuestre de Carlo Emanuele Il duque de
Saboya y de Vittorio Amadeo Il principe de Piamonte (Palazzo Mada-
ma, Turin, Museo Civico d’Arte Antica), este dltimo especialmente
interesante porque pone de manifiesto en una imagen muy evidente el
aprendizaje de las tareas de gobierno a través del linaje dindstico.

Serd finalmente Pietro Tacca, discipulo de Giambologna, el
escultor que realizard el primer retrato ecuestre tridimensional de ta-
mafio natural sobre un caballo en posicion de corveta. Antes, maestro
y discipulo habfan realizado juntos el retrato ecuestre en bronce de
Felipe III que el gran duque de Toscana regalé al monarca espafiol y
que se instald inicialmente en la Casa de Campo (actualmente en la
Plaza Mayor de Madrid, 1606-1616)", todavia apoyado en tres patas,
asi como pequefios bronces con caballos encabritados. Entre 1636 y
1640 fundird en Florencia el retrato ecuestre de Felipe IV para los jar-
dines del Palacio del Buen Retiro (actualmente en la Plaza de Oriente,
Madrid), esplendido retrato regio cuyo caballo se yergue sobre las
patas traseras. Parece ser que fue el propio Conde Duque de Olivares
el que insistié en que el caballo adoptara esta posicién'’.

El deseo del poderoso valido de Felipe IV no es inocente, y tie-
ne que ver evidentemente con el significado simbdlico que habfan ad-
quirido desde Alciato los retratos ecuestres en posicién de corveta. Je-
sus Marfa Gonzdlez de Zirate y John F. Moffitt rastrearon ya hace
muchos afios en sendos trabajos el componente emblemadtico del retra-

" Tacca se hace cargo de esta escultura tras la muerte de Giambologna
en 1608.

' Véase Walter LIEDTKE, The Royal Horse and Rider: Painting,
Sculpture, and Horsemanship, 1500-1800, Nueva York, Abaris Books/Me-
tropolitan Museum of Art, 1989, pp. 211.
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to ecuestre barroco.'” Moffitt fija su interés en las dos versiones del
Retrato ecuestre del Conde Duque de Olivares (Museo del Prado, ha-
cia 1633/34 y Metropolitan Museum of Art, 1633) y en La leccion de
equitacion del Principe Baltasar Carlos (coleccion privada, Eccles-
ton, Inglaterra, 1636), tres lienzos pintados por Veldzquez en la Corte.
Esta dltima pintura muestra la formacion del joven principe como
jinete: cabalga un caballo encabritado en el Jardin de la Reina del
Palacio del Buen Retiro; el maestro entrega la vara al valido Olivares
que también era caballerizo mayor; sobre la cabeza de éste y en un
balcén aparecen los monarcas y padres del principe, Felipe IV e Isabel
de Borbdn. Evidentemente no se trata de una representacion de una
escena cotidiana. El hecho de que Olivares se disponga a dirigir la
leccién indica obviamente el importante papel que desempefia en el
lienzo y que le convierte disimuladamente en el protagonista —sobre €l
solo se sitidan los reyes— que enseiia al joven principe metaféricamente
las tareas del gobierno. Moffitt busca modelos ideoldgicos de esta
imagen en los libros de emblemas, y propone como tales el emblema
64 de la Centuria I de los Emblemas Morales de Sebastidn Covarru-
bias Orozco (1610), que muestra a un joven sobre un caballo encabri-
tado —su lema Parce puer stimulis—, la empresa 21 de la Idea de un
Principe Politico-Christiano, representada en Cien Empresas (Mu-
nich, 1640), que muestra en su cuerpo una brida y el bocado del freno
—su lema Regit et corregit— y la empresa 38 también de Saavedra, en
cuya pictura vemos una mano sosteniendo una vara frente a un caba-
llo a la vez que le acaricia la cabeza —su lema Con halago y con rigor.
En la letra del emblema de Covarrubias podemos leer:

“El mancebo y el potro son briosos:

Y mds han de menester freno, que espuela.
Con poca edad, lozanos y furiosos,

En su carrera, el uno y el otro vuela.

"7 Jestis Marfa GONZALEZ DE ZARATE, “El retrato en el barroco y la
Emblemadtica: Veldzquez y La leccion de equitacion del principe Baltasar
Carlos”, en Boletin del Museo e Instituto “Camon Aznar”, XXVII, 1987, pp.
27-38; John F. MOFFITT, “Veldzquez y el significado del retrato ecuestre ba-
rroco”, Goya, 202, 1988, pp. 207-15 y Veldzquez, prdctica e idea: estudios
dispersos, Mdlaga, Universidad de Mdlaga, Colegio de Arquitectos, 1991.
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Fatigadlos, que no estén jamds ociosos,
Domadlos en el campo y en la escuela:
Al hombre con razén y con doctrina,

Y al caballo con vara y disciplina”.

Por su parte Saavedra Fajardo indica en el comentario de su
empresa 21 refiriéndose al deseable autocontrol de los Principes: “Si
no se interpusiera la ley, no hubiera distincion entre el dominar y el
obedecer. Sobre las piedras de las leyes, no de la voluntad, se funda la
verdadera politica. Lineas son de gobierno, y caminos reales de la ra-
z6n de Estado. Por ellas, como por rumbos ciertos, navega segura la
nave de la repiblica. Muros son del magistrado, ojos y alma de la ciu-
dad y vinculos del pueblo, o un freno (cuerpo de esta empresa) que le
rige y le corrige”'®. Y en su empresa 38 perfila aun mds el simil caba-
llo-republica: “Hacerse temer el principe porque no sufre indignida-
des, porque conserva justicia y porque aborrece los vicios, es tan con-
veniente, que sin este temor en los vasallos no podria conservarse;
porque naturalmente se ama la libertad, y la parte de animal que estd
en el hombre es inobediente a la razon, y solamente se corrige con el
temor. Por lo cual es conveniente que el principe dome a los stibditos
como se doma un potro (cuerpo desta Empresa) a quien la misma ma-
no que le halaga y peina el copete, amenaza con la vara levantada”."
A este respecto Gonzdlez de Zarate busca precedentes emblemdticos
del significado de la vara o lanza, encontrdndolos en Hernando de
Soto y Saavedra Fajardo®.

La leccion por lo tanto que contemplamos en el lienzo de Ve-
lazquez no es en realidad el aprendizaje del arte de la equitacidn sino
de las tareas del gobierno como ya he dicho: el caballo se ha transfor-
mado en una metdfora de la Reptblica y el jinete es el principe que la
gobierna sujetando con gallardia sus riendas.

' Diego SAAVEDRA FAJARDO, Empresas politicas, edicién de Sagrario
Lopez, Madrid, Cétedra, 1999, pp. 359-60.

¥ Diego SAAVEDRA FAJARDO, Empresas politicas, p. 491.

** GONZALEZ DE ZARATE, “El retrato en el Barroco...”, p. 32.
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Respecto a los dos retratos ecuestres del Conde Duque de Oli-
vares mencionados, Moffitt propone como modelo grifico el emblema
de Alciato referido anteriormente, y aporta como prueba que tanto el
grabado como los dos lienzos de Veldzquez muestran en la grupa del
caballo los mismos arreos, asi como un intercambio de cartas entre el
valido y su monarca del afio 1626,

6. Un trono rodeado de caballos

Ya me he ocupado varias veces en diversos estudios sobre el
programa iconogréfico del Salon de Reinos o Salén del Trono del ma-
drilefio Palacio del Buen Retiro. Primero al ofrecer un modelo gréfico
y una interpretacién original de uno de los lienzos que decoraban sus
paredes, La rendicion de Breda, de Veldzquez®. Luego al proponer
una lectura saloménica del trono y de su decoracién leonina®. Y mds
recientemente destacando el papel que jugaron los escudos de reinos
pintados en su béveda en el discurso simbdlico del Salén*. Ahora, sin
pretender aportar nada nuevo, sélo quiero insistir en ideas expuestas
por otros historiadores de arte al destacar el papel desempeiiado en el
discurso simbdlico por los retratos ecuestres que lo complementaron.

El Palacio del Buen Retiro y sus amplios jardines fueron cons-
truidos durante el reinado de Felipe IV, siendo su mdximo impulsor su
valido, el Conde Duque de Olivares. Ademads de con el propio trono y
con doce leones de plata, el Salén de Reinos fue decorado con tres se-

* MOFFITT, “Veldzquez y el significado del retrato ecuestre barroco”,
pp- 212-5.

** Pedro BARCELO y Victor MINGUEZ, “Trajano, Constantino y Veldz-
quez. Apuntes para una interpretacion de “La rendicién de Breda”, Boletin
del Museo e Instituto Camon Aznar, XCI, 2003, pp. 7-39 y 333-40.

# Victor MINGUEZ, “El rey de Espaiia se sienta en el trono de Salo-
mon. Paralelismos simbdlicos entre la Casa de David y la Casa de Austria”,
en Victor MINGUEZ (ed.), Visiones de la monarquia hispdnica, Castellon,
Universitat Jaume I, 2007, pp. 19-55.

** Victor MINGUEZ, “Juan de Caramuel y su Declaracion Mystica de
las Armas de Espariia (Bruselas, 1636)”, Archivo Espaiiol de Arte (C.S.1.C.),
320, 2007, pp. 395-410.
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ries de lienzos: los retratos ecuestres de Felipe IV, Felipe III, Isabel de
Borbon, Margarita de Austria y el heredero de la corona, el principe
Baltasar Carlos, ubicados en los dos extremos cortos del Salén y pin-
tados por Diego Veldzquez; los doce lienzos de batallas colgados en
los muros laterales, representando los principales triunfos militares
que tuvieron lugar entre 1625 y 1633; y diez lienzos pintados por Zur-
bardn representando los trabajos de Hércules e intercalados con la
serie de batallas. Como ya ha sido explicado muchas veces, la serie de
Hércules y las representaciones bélicas permitian comparar al héroe
mitico con el monarca reinante Felipe IV, un nuevo Hércules cuyos
heroicos trabajos representaban la serie de las batallas. El rey aparecia
asi a los ojos de la Corte y de los embajadores y los diplomdticos
extranjeros como la reencarnacion del Hércules hispdnico.

La serie de Hércules fue encargada a Zurbardn en 1634. Inicial-
mente fueron encargados doce lienzos, pero finalmente quedaron re-
ducidos a diez”. Este despliegue de representaciones herciileas con-
virtio el Salén de Reino en un dmbito heroico. Por otra parte, esto no
era una novedad. La identificacion entre Hércules y diversos principes
europeos que se consideraban descendientes de aquél tuvo como con-
secuencia la aparicién de salas herciileas en los palacios principescos.
Solo en Italia encontramos salones dedicados a Hércules en el palacio
del Té en Mantua, en la villa Farnesio en Caprarola, en la Villa D’Este
en Tivoli, en el palacio Vaticano en Roma, en el palacio Vecchio en
Florencia, y en el palacio Farnesio, también en Roma®. En cada terri-
torio se destacaba el episodio herciileo mds vinculado al pais: “en Ita-
lia, por ejemplo, se impuso la historia de Hércules y Caco, episodio
exclusivo de la mitologia romana; en Francia, la imagen de Hércules

* Segtin Rosa Lépez Torrijos inicialmente eran doce cuadros porque
se correspondian con los doce lienzos de batalla y debian colocarse encima
de estos, pero posteriormente fueron destinados a los espacios de las sobre
ventanas y se redujeron a diez. Rosa LOPEZ TORRUOS, La mitologia en la pin-
tura espaniola del siglo de Oro, Madrid, Cétedra, 1985, p. 139.

* Jonathan BROWN y John H. ELLIOTT, Un palacio para el rey. El
Buen Retiro y la corte de Felipe IV, Madrid, Alianza, 1981, nota 37 al capitu-
lo VL.
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gdlico; y en Espafia, se resaltd, sobre todo, la colocacion de las colum-
nas de Hércules en el estrecho de Gibraltar™?’.

Los doce lienzos de batallas pintados por Antonio de Pereda,
Francisco Zurbardn, Diego Veldzquez, Vicente Carducho, Juan Bau-
tista Maino, Jusepe Leonardo, Félix Castelo y Eugenio Cajés, repre-
sentaron los doce trabajos del nuevo Hércules Hispanicus, Felipe IV.
La relacién entre Hércules y Felipe IV se reforzé por su comin identi-
ficacién con el Sol*.

Respecto a los cinco retratos ecuestres velazquefios, constituian
una serie dindstica —el principe heredero, sus padres y sus abuelos—y
estaban ubicados de la siguiente manera: en uno de los testeros del
salén Felipe 1V, a caballo (Museo del Prado, 1628-1635) y La reina
doria Isabel de Francia, a caballo (Museo del Prado, 1628-1635), y
entre ambos, El principe Baltasar Carlos, a caballo (Museo del Para-
do, ca. 1635); y en el otro testero enfrentado al anterior, Felipe I1I, a
caballo (Museo del Prado, ca. 1628-1635) y Margarita de Austria, a
caballo (Museo del Prado, ca. 1628-1635). Los correspondientes a Fe-
lipe IV y Baltasar Carlos fueron pintados directamente por el pintor
sevillano, y los otros tres, ayudado por otros pintores. Los jinetes de
ambos matrimonios aparecen enfrentados: Felipe IV e Isabel comple-
tamente de perfil; Felipe III y Margarita ligeramente girados en escor-
zo hacia derecha e izquierda respectivamente; y Baltasar Carlos avan-
zando desde el fondo hacia delante, girado hacia el retrato de su padre.
Pero el aspecto mds interesante de la iconografia de estos retratos, y
que enlaza con este estudio, es que los tres varones —los dos reyes y el
principe heredero— cabalgan sobre caballos en posicién de corveta,
mientras que las reinas lo hacen sobre caballos que pasean tranquila-
mente apoyando tres patas en el suelo”.

7 R. LOPEZ TORRUOS, La mitologia en la pintura espariola..., p. 140.

* Sobre las representaciones solares de Felipe IV, y en general de los
reyes de Espaiia, véase Victor MINGUEZ, Los reyes solares. Iconografia as-
tral de la monarquia hispdnica, Castellon, Universitat Jaume I, 2002.

** El dltimo estudio en profundidad sobre estos retratos ecuestres y su
disposicidn en el Palacio del Buen Retiro se ha publicado en el catdlogo de la
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7. Un disgusto en Versalles

Paul Kléber realizé una interesante comparacidn triple entre el
retrato ecuestre de Felipe IV pintado por Veldzquez para el Salén de
Reinos, el relieve marmoreo con el retrato ecuestre de Luis XIV que
realizara Antoine Coysevox y que reproducido en escayola decora el
Salon de la Guerra del Palacio de Versalles (1681), y el retrato ecues-
tre de Felipe V de Espaiia pintado por Jean Ranc en los inicios del
siglo XVIII para el desaparecido Alcdzar Real de Madrid. Frente a la
armonia y movimiento congelado del primer jinete y su montura, Klé-
ber hace notar la actitud inquieta y nerviosa del caballo del segundo ji-
nete, y la agitacién y descontrol del tercero, en pleno campo de bata-
11a*°. Son dos planteamientos distintos: Felipe IV cabalga un caballo
dominado, mientras que Luis XIV y Felipe V parecen montar caballos
que han perdido el control.

Esta dicotomia entre caballos congelados y caballos nerviosos
explicarfa quizd segtn Kléber la reaccién del Rey Sol cuando contem-
plo la estatua ecuestre que Gianlorenzo Bernini esculpié para €l por
encargo de Colbert entre 1671 y 1672 para los jardines del palacio de
Versalles, siguiendo el modelo de composicién agitada que el propio
escultor italiano habfa establecido con la figura ecuestre de Constanti-
no ubicada en el Vaticano (Scala Regia). Bernini tallé en marmol su
Estatua ecuestre de Constantino entre los afios 1654 y 1670, comple-
mentando la posicion del caballo en corveta y la gesticulacion drama-
tica del emperador con el soberbio cortinaje agitado por el viento, re-
presentando de esta manera el instante en que Constantino contempla
en el cielo la vision de la cruz. Bernini es heredero de las aportaciones
de Leonardo, Rafael (fresco del Encuentro de Leon Il con Atila en la
Estancia de Heliodoro, Vaticano, 1513-14) y Giambologna y sus dis-

exposicion El Palacio del Rey Planeta. Felipe IV y el Buen Retiro, Madrid,
Museo Nacional del Prado, 2005: José ALVAREZ LOPERA, “La reconstitucion
del Salén de Reinos. Estado y replanteamiento de la cuestiéon”, pp. 91-111,y
fichas catalogréficas 9, 10, 11, 12y 13.

3% Paul KLEBER MONOD, El poder de los reyes. Monarquia y religion
en Europa, 1589-1715, Madrid, Alianza, 2001, pp. 373-7.
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cipulos, y en 1670 envi6 a Colbert un boceto en terracota de su Monu-
mento ecuestre a Luis XIV (Galleria Borghese, Roma). Cuando final-
mente el Rey Sol contemplé la obra acabada de Bernini le gust6 tan
poco que amenazd con destruirla, siendo finalmente transformada por
Girardon en el suicidio del patriota romano Marco Curtius’'. Frente al
caballo agitado y descontrolado de Bernini, Luis XIV ordend repre-
sentar el caballo dominado —ya sea en posicién de paseo o en corveta—
en todas las estatuas ecuestres que se hicieron del monarca para diver-
sas plazas publicas francesas.

Fue este el caso de la gran estatua ecuestre que Frangois
Girardon realiz6 en bronce para la Plaza Vendéme de Paris entre 1685
y 1699, y que fue destruida durante la Revolucion Francesa. La con-
templamos —entre otras reproducciones en grabados y miniaturas— en
los dos lienzos que pinté en 1700 René Antoine Houasse, Transporte
de la estatua de Luis XIV en 1699: Salida del Convento de los Capu-
chinos y Llegada a la Place Vendéme (Museo de la Villa de Paris). En
ella el monarca gobierna el caballo volviendo al modelo de Marco Au-
relio. Pero el caballo en corveta sigui6 siendo una opcién en la Corte
francesa, siempre que se representara dominado, como pone de relieve
por ejemplo un lienzo pintado Pierre Mignard el afio siguiente de ver
Bernini rechazada su obra, Luis en Maastricht (Pinacoteca de Turin,
1673). En esta pintura el Rey Sol, laureado y ataviado con una arma-
dura romana, gobierna seguro un caballo que se alza sobre sus cuartos
traseros.

En la interpretacion de Kléber Felipe V, que pertenece a una ge-
neracién mds joven y a otro momento cultural sesenta afios mds tar-
dio, y que ademds habia llegado al trono espafiol tras una larga guerra
civil e internacional, ya no tiene problemas en aceptar la composicién
agitada que para él pinta Jean Ranc™.

' Sin embargo otros autores apuntan que el disgusto del monarca se
debi6 a la sonrisa del jinete, considerada inconveniente en un retrato regio.
Asf lo explica Peter BURKE en La fabricacion de Luis XIV, Madrid, Nerea,
1995, pp. 37-8.

*» Paul KLEBER, El poder de los reyes..., pp. 376-7.
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8. Pervivencia en la corte hispana

Sin embargo en la Corte espafiola de los Austrias la tipologia
que triunfé a la hora de representar el retrato ecuestre del monarca fue
el caballo en corveta, como atestiguan numerosas pinturas que nos
muestran a Felipe 1V, al Cardenal Infante D. Fernando, a Don Juan de
Austria y a Carlos II sobre caballos encabritados. Es el caso por ejem-
plo de los lienzos de Peter Paul Rubens, Retrato ecuestre de Felipe IV
(Florencia, Galleria degli Uffizi) y El Cardenal-Infante Fernando en
la batalla de Nordlingen (Museo del Prado, hacia 1635), de José de
Ribera, Retrato ecuestre de Don Juan José de Austria (Palacio Real
de El Pardo, Patrimonio Nacional, 1648), o de Sebastidn de Herrera
Barnuevo Retrato ecuestre de Carlos Il nifio (Coleccion particular,
1670).

El cambio dindstico que se produce en 1700 en el trono espafiol
no supondrd en absoluto la decadencia del retrato ecuestre regio, y ba-
jo la casa de Borbon encontramos con frecuencia e indistintamente las
dos tipologias: el modelo romano y el modelo leonardesco. Cito sim-
plemente un ejemplo de cada, ambos ya tardios, para poner en eviden-
cia la pervivencia de este género: el escultor valenciano Manuel Tolsa
realiza para la ciudad de México el disefio provisional de la estatua
ecuestre de Carlos IV en 1796 (la definitiva en bronce fue inaugurada
en 1803, y se ubica actualmente frente al Palacio de Mineria, México
D.F.), y Francisco de Goya pintard en 1808 y tras el motin de Aran-
juez el retrato ecuestre de Fernando VII que conmemora probable-
mente su entrada triunfal en Madrid como nuevo monarca (Real Aca-
demia de Bellas Artes de San Fernando). La primera muestra a Carlos
IV ataviado como un emperador romano sobre un caballo que pasea;
la segunda muestra a su hijo cabalgando un caballo con las patas
delanteras levantadas. Entre estas dos fechas de 1796 y 1808 pinta Da-
vid el lienzo con el que he empezado este estudio.

9. Cabalgada hacia la gloria

Evidentemente, David y Napoledn conocian el significado del
retrato ecuestre barroco que, mds alld de su componente emblemadtico,
habfa trascendido a la cultura popular. El lienzo de David que nos
ocupa es heredero de esta rica tradicién iconogrifica. Esto explica el
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interés del pintor en plasmar el absoluto dominio del caballo que tiene
Bonaparte, al que sujeta férreamente con las riendas con el pufio ce-
rrado y en tension, y con la presion de los muslos; la mirada directa y
determinada del jinete parecen insistir en la fuerza de su voluntad.
Pero el lienzo ofrece una novedad fruto de los tiempos revolucionarios
y prerromdnticos en los que estd inmersa la pintura y que recrean la
abundancia de diagonales, la fuerza de la naturaleza reflejada en esas
montafias colosales y en la furia del viento, que agita la capa del
general rememorando el modelo berninesco, el brazo dirigido hacia el
infinito... Napoledn no se limita en esta pintura a evidenciar su domi-
nio de la situacién militar y politica por medio del férreo control de la
montura, si no que inicia una cabalgada hacia la gloria persiguiendo
su destino, un planteamiento moderno que revela un cambio cultural
significativo: las guerras ya no se libran para alcanzar la victoria, sino
que son un objetivo en si mismo pues permiten a los hombres nuevos
surgidos de la revolucién, ciudadanos que ya no se distinguen por las
diferencias de clase, alcanzar ese concepto tan etéreo que llamamos
gloria y que tiene que ver con el prestigio y el reconocimiento de los
otros y la trascendencia en la historia.

Gran parte de la pintura que retraté la epopeya napolednica y en
la que los caballos adquieren un protagonismo inusitado abundan en
esta idea. Baste recordar el lienzo de Théodore Gericault, Oficial de
cazadores de la guardia imperial (Museo del Louvre, 1812), en el que
un apuesto y valiente jinete se dispone a cargar contra el fragor del
combate en una composicion que destila heroismo y gloria, o su rever-
s0, El coracero herido (Museo del Louvre, 1814), pintado también por
el mismo artista francés, en el que un soldado del cuerpo de elite de la
caballeria de la Grande Armée se retira de la batalla asustado y herido,
y no anecddticamente, desmontado. Curiosamente no abundardn sin
embargo tras la composiciéon de David, retratos ecuestres de Napo-
le6n. Al emperador lo encontraremos muchas veces montado a caballo
en la plastica de la €poca, pero siempre en escenas narrativas de desfi-
les o batallas y rodeado de docenas o centenares de personajes. Cito
por ejemplo el gran lienzo pintado por Gros de Napoleon en Eylau
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(Museo del Louvre, 1808)*, o la pintura de Gerard Napoledn en Aus-
terlitz (Museo Nacional de Chateau, Versalles), o la ya tardia litogra-
fia de Toulouse-Lautrec, Napoleon (1895). En todos ellos contempla-
mos a Napoleédn montado rodeado de su estado mayor y su guardia
personal dirigiendo la batalla o el ejército: el héroe ha dejado paso al
estratega o al estadista. La imagen insuperable que traz6 David del hé-
roe cénsul parece haber frustrado otras recreaciones posteriores. Cito
dos representaciones excepcionales en las que el caballo ha encontra-
do un sustituto: el Napoleon en camello, esculpido por Casimir Meru-
rant (coleccidn privada, h. 1830) y exdtica referencia a la campaiia de
Egipto; y la Sdtira contra José Bonaparte (Museo Municipal de Ma-
drid, 1814), en la que como alude la leyenda de la caricatura, el her-
mano del emperador cabalga sobre algo que “Ni es caballo, ni yegua,
ni pollino en el que va montado, que es pepino”.

10. Del realismo escultorico a los jinetes fascistas

Los nuevos tiempos conocerdn en Europa y América el surgi-
miento de los nuevos estados y el prestigio de la carrera militar en un
contexto cultural romdntico y nacionalista. Cada pafs necesitard ahora
construir su particular imaginario nacional y en este objetivo desem-
pefia un papel muy importante la fabricacion de los héroes propios. Se
trata de patriotas, proceres y madrtires sobre cuyos hechos y leyendas
fabricar los fundamentos ideoldgicos, civicos y éticos de cada patria.
La escultura urbana que retratard a estos personajes ubicdndolos en es-
pacios publicos alcanzard por ello un gran desarrollo durante el siglo
XIX y primeras décadas del XX, favorecida ademds por la expansién
que experimentan las ciudades en esta centuria, y dentro de los distin-
tos tipos escultdricos sigue teniendo especial relevancia el retrato
ecuestre reservado en gran medida a los héroes militares. Carlos Reye-

* Pese a su crudeza este lienzo encantdé a Napoleon, que cuando lo
contempld en el Salén nombrd a Gros alli mismo bardn del Imperio y le en-
tregd la Legion de Honor que el emperador llevaba en su pecho. No ha de
extrafiarnos, al margen de la indudable calidad estética de la pintura, pues
esta obra era un encargo oficial para mayor gloria de Bonaparte. Véase Hugh
HONOUR, El Romanticismo, Madrid, Alianza, 1981, p. 38.
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ro y Rodrigo Gutiérrez Vifiuales han estudiado las esculturas conme-
morativas decimondnicas en Espafia e Iberoamérica™.

Segin Reyero el retrato ecuestre escultérico no fue especial-
mente abundante en Espafia durante el siglo XIX y principios del XX
debido a su dificultad intrinseca asi como también al hecho de repre-
sentar valores tradicionales™. El realismo se impone y la significacién
simbdlica barroca desaparece aunque las esculturas realizadas no care-
cen de la prestancia y del poder que otorgan los monumentos ecues-
tres por definicion. Seguimos encontrando retratos escultdricos regios,
de reyes histdricos, como por ejemplo el que V. y A. Vallmitjana rea-
lizan de Jaime I (Jardines del Parterre, Valencia, 1884-1891), y de
monarcas contemporaneos, como en el monumento que Mariano Ben-
lliure y otros escultores confeccionan conjuntamente a Alfonso XII
(Parque del Retiro, Madrid, 1902-1922), en el que el monarca aparece
sobre un elevadisimo pedestal montado sobre un caballo que apoya
inusualmente las cuatro patas en el suelo. Junto a ellos aparecen ensal-
zados en retratos ecuestres militares como el Marqués del Duero, de
A. Aleu (Paseo de la Castellana, Madrid, 1883-85), Espartero, de P.
Gibert (Calle de Alcald, Madrid, 1886), Martinez Campos, de M. Ben-
lliure (Parque del Retiro, Madrid, 1907) o Prim, de Ll. Puiggener y
Ferndndez (Parc de la Ciutadella, Barcelona, 1887). Respecto a las
naciones americanas, encontramos esculturas ecuestres de héroes mili-
tares y libertadores como Bolivar, Sucre o San Martin en México,
Perd, Uruguay, Cuba, Argentina, Bolivia, Venezuela, Chile, Hondu-
ras, Brasil, etcétera.

A principios del siglo XX la apariciéon de los vehiculos de
motor supuso el principio del fin del uso del caballo como montura re-
gia. No obstante, los fascismos que se impusieron en la mayor parte
de Europa durante los afios treinta y cuarenta revitalizardn el género

** Carlos REYERO, La escultura conmemorativa en Espariia. La edad de
oro del monumento publico, 1820-1914, Madrid, Cdtedra, 1999; Rodrigo GU-
TIERREZ VINUALES, Monumento conmemorativo y espacio piiblico en Iberoa-
mérica, Madrid, Catedra, 2004.

* Carlos REYERO, La escultura conmemorativa..., p. 217.
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de los retratos ecuestres, aunandose ahora la figura del militar glorifi-
cado con la del personaje que concentra el poder absoluto, inmortali-
zando en los espacios ptiblicos a lideres como Mussolini o Franco. La
ideologia fascista, militarista, uniformada, tradicional, que exalta el
culto al lider y la conquista de un imperio, y que recupera en Italia los
modelos iconogréficos del mundo romano, encontré en el tipo icono-
grafico del retrato ecuestre de tamafio natural ubicado en espacios
significativos de la ciudad una adecuada expresion de sus valores.
Tanto Franco como Mussolini —como la mayoria de los generales en
todo el mundo durante la primera mitad del siglo XX— eran ademds ji-
netes consumados, como podemos comprobar en fotografias y docu-
mentales de época, que nos los muestran en campaiias y desfiles de
uniforme y a lomos de sus monturas.

Mussolini por ejemplo fue representado de esta manera por
Giandomenico de Marchis. En Espafia, y durante la dictadura fran-
quista (1939-1975), las plazas puiblicas mds importantes de numerosas
ciudades estuvieron presididas por estatuas ecuestres del general Fran-
co, en el epigono europeo mds claro del empleo de la iconografia del
militar a caballo ubicada en espacios publicos. Diversos escultores
realizaron efigies encargadas principalmente por Ayuntamientos:
Emilio Aladrén (1938), Fructuoso Orduna (1942), Moisés de Huerta
(1943), José Capuz (1943), Josep Viladomat (1962) y Federico Cou-
llaut (1964), y otros escultores hicieron representaciones mds reduci-
das para interiores de edificios, como Mariano Benlliure y Enrique Pé-
rez Comendador. En todas ellas aparece Franco vestido de uniforme,
con una actitud y una gestualidad no alejada demasiado, pese a los si-
glos transcurridos, del Gattamelata de Donatello™.

11. Un epilogo cinematogrdfico

El cine, la gran aportacion a las artes del siglo XX, es un uni-
verso de imdgenes inagotables que en gran medida también ha estado

® Sobre la iconograffa ecuestre de Francisco Franco véase Pieter
LEENKNEGT, “El Franco ecuestre de Capuz: una estatua, tres destinos”, Ar-
chivos de la filmoteca, 42 y 43, 2002-2003, volumen 2, pp. 12-29.
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al servicio del poder. Las productoras, la publicidad, la prensa espe-
cializada, la autocensura y los gobiernos han controlado la orientacién
ideoldgica de las peliculas, y aunque no han faltado las obras polémi-
cas con el poder o las que directamente lo han denunciado, casi siem-
pre de la mano del cine independiente de bajo presupuesto, lo cierto es
que la mayor parte de las peliculas estrenadas se han caracterizado por
su adocenamiento y su subordinacion a las ideas imperantes en cada
sociedad —y no digamos si nos referimos a paises sometidos a dictadu-
ras férreas como fueron la Europa fascista o la Rusia soviética. Por lo
tanto, a la hora de representar personajes poderosos contemporaneos o
histdricos lo frecuente es encontrarse hagiograffas vergonzosas o bio-
grafias edulcoradas. Tratindose de un lenguaje artistico apoyado en la
imagen en movimiento, los retratos ecuestres de reyes, emperadores o
generales se insertan habitualmente en escenas exteriores que narran
galopadas, cacerfas, paseos o batallas, y en las que el poder persuasivo
de la representacion del jinete sobre el caballo tal como lo hemos co-
nocido en la pintura, la escultura y la fotografia se difumina en las
complejas escenas de accion. No obstante el caballo sigue siendo un
complemento de las representaciones del poder en el cine histdrico, y
es impensable un Julio César, un Ricardo Corazén de Le6n o un Geor-
ge Washington que en algin plano de la pelicula no monte un caballo.
Y no digamos si se trata del género cinematografico por excelencia
del cine norteamericano y que tantas obras maestras atesora, el
western, cuya épica se sostiene en gran medida en la posesion de una
montura.

Es un lugar comiin afirmar que Napoleon es el personaje histo-
rico mds representado en el cine, como Sherlock Holmes lo es en el
dmbito de la ficcion cinematografica. No estoy muy seguro de que
esto sea cierto, pero si es verdad que hay numerosas peliculas centra-
das en narrar anécdotas, amores, episodios, batallas, campafias o in-
cluso la vida completa del emperador. Sin embargo Bonaparte no se
ha visto muy beneficiado por el cine de calidad, y aunque ha sido in-
terpretado por excelentes actores, pocos directores de relieve han diri-
gido estas peliculas —con la excepcion quizd de Sergei Bondarchuck y
King Vidor- y ninguna de las peliculas “napolednicas” alcanza el ran-
go de obra maestra. Con una excepcion: el “Napoledn” dirigido por
Abel Gance y estrenado en 1927. Esta pelicula fue un prodigio en su
época por todos los avances técnicos y artisticos que incorpord, siendo
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su estreno en la Opera de Parfs el 27 de abril un verdadero aconteci-
miento cultural. Se considera actualmente que ninguna otra pelicula
ha sido tan revolucionaria en su momento, pues ninguna otra ha apor-
tado posteriormente tantas novedades visuales de golpe. Su reestreno
en 1981 tras la restauracion de Kevin Brownlow en los estudios de
Francis Ford Coppola —Zoetrope Studios— fue asimismo un hito cine-
matogréfico. Pero ademds de sus valores estéticos, la pelicula de Gan-
ce es uno de los mejores ejercicios visuales y sonoros de construccion
y glorificacién de un héroe. La combinacién de fotografia, musica y
guidén ha dado lugar a algunas de las mejores escenas del arte contem-
pordneo al servicio de la mitificacién de un personaje historico, en
este caso un joven general en medio de la Revolucién Francesa —sélo
se rodd la primera pelicula de una serie de seis que debfa narrar toda
la vida de Bonaparte, proyecto que fue olvidado con la llegada del
cine sonoro. Y por supuesto, en esta colosal representacion del mito
napolednico, la presencia de Bonaparte a lomos de su caballo es deter-
minante en algunas de las escenas mds importantes y mds heroizado-
ras, como las que narran su huida de Cércega o el inicio de la campa-
fla de Italia. La mirada profunda y visionaria del actor Albert Dieudo-
nné, su permanente melancolia, su cabello despeinado, su porte joven
y decidido, su delgadez y su austera indumentaria contribuyen, junto
con el caballo, a mostrarnos un Napoledn romdntico que cabalga hacia
la gloria persiguiendo su destino, en una recreacién no tan distinta de
la del lienzo de David.

El retrato ecuestre es una efectiva imagen del poder, pero no de
cualquier poder como hemos visto, sino del poder alcanzado o mante-
nido desde la supremacia militar. Como Marco Aurelio, los condo-
ttieri del Quattrocento, Carlos V de Habsburgo, Luis XIV de Francia,
Felipe IV de Espaiia, Napolen o Mussolini son emperadores, monar-
cas o generales que han obtenido el poder o han incrementado el que
heredaron por la fuerza de las armas. Son los nuevos Imperator, los
generales victoriosos que, como Marco Aurelio, desde lo alto de su
montura pasan revista a las tropas, dirigen la batalla, manifiestan su
supremo poder. Quizd por eso las revoluciones antimondrquicas y de-
mocrdticas se ensafiaron con estos iconos de dominacién: la destruc-
cion jacobina del retrato ecuestre de Luis XIV realizado por Girardon
para la parisina plaza Vendéme, la demolicion tras la Declaracion de
Independencia en 1776 por los patriotas americanos de la estatua
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ecuestre de George Il realizada por Joseph Wilton para la ciudad de
Nueva York, la ocultacién y posterior traslado de la escultura que
Tolsa realizara de Carlos IV para el zécalo mayor de México cuando
el ejército insurgente entra en la ciudad en 1821, y las pintadas y polé-
micas que han acompaiiado la retirada de todas las esculturas urbanas
del dictador Francisco Franco tras su fallecimiento en 1975, ponen de
relieve la comprension por parte del pueblo del significado ideoldgico
y simbdlico de estas representaciones publicas del poder absoluto.

llustraciones

Fig. 1- David, Napole6n atravesando los Alpes por el San Bernardo (Musée
National du chdteau de Versailles, 1800-1801).
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Fig. 3- Paolo Uccello, Retrato ecuestre de sir John Hawkwood (Catedral de
Florencia, 1436).
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Fig. 4- Andrea de Castagno, Retrato ecuestre de Niccold da Tolentino
(Catedral de Florencia, 1455-56).

Fig. 5- Donatello, Gattamelata (Piazza del Santo, Padua, 1447-1453).
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Fig. 7- Leonardo da Vinci, Disefio para el retrato ecuestre de Francesco
Sforza (British Museum).
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Fig. 8- Andrea Alciato, Emblematum Libellus (Augsburgo, 1531), emblema
35.

Fig. 9- Tiziano, Carlos V en Miihlberg (Museo del Prado, 1548).
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Fig. 10- Giambologna y Pietro Tacca, Felipe Ill (Plaza Mayor de Madrid,
1606-1616).

Fig. 11- Pietro Tacca, Felipe 1V (Plaza de Oriente, Madrid, 1636-1640).
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Fig. 12- Veldzquez, La leccion de equitacion del Principe Baltasar Carlos
(Eccleston, Inglaterra, 1636).
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Fig. 13- Sebastidn Covarrubias Orozco, Emblemas Morales (1610), Centuria
I, emblema 64.
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EMPRESA 38

Fig. 14- Saavedra Fajardo, Ildea de un Principe Politico-Christiano,
representada en Cien Empresas (Munich, 1640), empresa 38.

Fig. 15- Diego Veldzquez, Felipe IV, a caballo (Museo del Prado, ca. 1628-
1635).
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Fig. 16- Diego Veldzquez, El principe Baltasar Carlos, a caballo (Museo del
Prado, ca. 1635).

Fig. 17- Bernini, Monumento ecuestre a Luis XIV (Galleria Borghese,
Roma).
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Fig. 18- Francisco de Goya, Fernando VII (Real Academia de Bellas Artes
de San Fernando, 1808).

Fig. 19- Gericault, Oficial de cazadores de la guardia imperial (Museo del
Louvre, 1812).
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Fig. 20- Abel Gance, Napoledn, 1927. Fotograma.
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