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INFORME:  RETRATOS FEMENINOS DEL SIGLO xIx:  

 LA REPRESENTACIÓN PICTÓRICA 

 DEL VESTUARIO

INTRODUCCIÓN

El Museo Histórico Nacional (MHN) custodia una importante colección de trajes del 
siglo XIX, la que es testimonio de la indumentaria utilizada por un grupo de la sociedad 
chilena en tal época. Sus características formales y la riqueza de sus telas nos hablan de 
la evolución de la moda en cuanto a técnicas, materialidad, industria y comercio con el 
resto de América Latina y Europa. 

La documentación sobre la importación y comercialización de telas y trajes del si-
glo XIX, junto con el análisis técnico-instrumental de las colecciones textiles nos han 
permitido –en proyectos anteriores– identiicar materiales y técnicas de la mayoría de 
estos objetos creados en la segunda mitad del siglo. Sin embargo, contamos con menor 
cantidad de testimonio material y documental de la primera mitad del mismo siglo. El 
retrato constituye entonces una de las fuentes más importantes para el estudio del traje 
en esta época, cuando aún no hacía su aparición la fotografía. 

Tanto el MHN como el Museo Nacional de Bellas Artes MNBA poseen una colección 
de retratos de la época, que dan cuenta del vestuario utilizado en el período mencionado 
y que muestran detalles de telas y elementos decorativos, como en las obras de José Gil 
de Castro y Raymond. 

Monvoisin. A través del análisis de la práctica pictórica de retratos femeninos de la 
primera mitad del siglo XIX –reconociendo soportes, efectos ópticos, técnicas y recursos 
especíicos– logramos identiicar la materialidad del vestuario representado y estructura de 
las telas, como también,  su inluencia simbólica en las configuraciones sociales de la época. 

Este proyecto consistió en la documentación de 20 prendas de vestir y 15 retratos fe-
meninos de la primera mitad del siglo XIX, la investigación histórica referente a vestuario 
y retratos, y la comparación de las características formales, materiales y de color de los 
retratos seleccionados y de otras pinturas del período, con los mismos elementos en las 
prendas de vestir del MHN escogidas y de otras colecciones de vestuario. 

Como resultado de este proyecto, logramos establecer una relación entre técnicas pic-
tóricas especíicas, y materialidades y estructuras del vestuario femenino del período; entre 
las cualidades de los objetos volumétricos y su representación visual, pudiendo además 
comprobar la estrecha relación que existe entre la historia del traje y la historia del arte. 

CONSERVACIÓN Y RESTAURACIÓN
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Cada pieza estudiada –tanto textiles como retratos– está documentada ahora de manera 
más especíica con una icha general, una icha técnica, y un dossier comparativo. Tres 
ejemplares de vestuario y tres de pintura están presentes en este informe, y la totalidad 
de las ichas estarán disponibles en la Biblioteca del MHN. 

Como producto secundario, se mejoró el equipamiento tecnológico de análisis y 
registro del Departamento Textil. 

PROBLEMA EN ESTUDIO

Objetivo general

Identiicar aspectos materiales y formales del vestuario femenino representado en 
las obras pictóricas del siglo XIX, y la relevancia de su representación para los ideales 
estéticos de la época. 

Objetivos especíicos

•	 Identiicar	telas	y	otros	materiales	del	vestuario	femenino	representado	en	las	obras	
pictóricas de la primera mitad del siglo XIX. 

•	 Identiicar	técnicas	pictóricas	de	la	época	en	relación	a	la	representación	de	objetos.	

•	 Identiicar	escuelas	artísticas.	

•	 Evaluar	correspondencia	entre	documentación	histórica	sobre	importaciones	de	tela	
y vestuario, el análisis instrumental y técnico de las piezas del MHN correspondien-
tes a la época y la identiicación de la tela por medio del análisis instrumental de la 
representación pictórica. 

•	 Analizar	la	relevancia	de	la	representación	realista	de	objetos	físicos	para	los	ideales	
estéticos de la época. 

•	 Estudiar	la	evolución	del	vestuario	femenino	en	Chile	en	un	período	que	cuenta	con	
pocos vestigios materiales. 

METODOLOGÍA

La metodología de investigación es inductiva, se basa en el material pictórico y textil 
seleccionado, con el objetivo de obtener un enunciado general para comprobar la hipó-
tesis planteada, a partir del estudio de casos particulares analizados técnicamente con 
instrumental óptico. Este proceso fue complementado con métodos deductivos utilizados 
en la investigación documental, y en el cruce de la información obtenida de las piezas 
textiles y retratos. 

Isabel Alvarado P., Verónica Guajardo R., Sigal Meirovich S.
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Se trabajó con un equipo multidisciplinario, conformado por la curadora de la colección 
de vestuario del MHN, una diseñadora e investigadora textil y una historiadora del arte. 
A este equipo se sumaron la conservadora restauradora del MHN, Carolina González, y 
la conservadora restauradora Haylin Villalobos. 

Se realizó la selección de 20 prendas de vestir del período de 1800 a 1850 de la Colec-
ción Textil y Vestuario del MHN, y la pre selección de 22 retratos femeninos chilenos del 
período de 1800 a 1850, de las colecciones del MHN y MNBA,  principalmente obras de 
José Gil de Castro, Raymond Monvoisin y Clara Filleul.  De éstos retratos, se selecciona-
ron 15 para los análisis técnicos. Todos estos objetos fueron fotograiados en sus aspectos 
generales, detalles técnicos y constructivos, para su correspondiente icha. 

Paralelamente se llevó a cabo la investigación sobre las telas y su comercio en la primera 
mitad del siglo XIX en Chile, y se buscó el material de referencia en colecciones de otros 
museos, tanto de las prendas como de los retratos seleccionados. Con todo el material de 
imágenes de referencia recopiladas se formó un dossier de cada pieza. 

Se hizo el análisis de las telas con instrumental óptico, utilizando el método C. I. E. T. 
A. En esta etapa se obtuvieron una serie de fotografías de acercamiento. Luego se elaboró 
la icha técnica de las telas y de los retratos. En esta icha se incluyen la descripción de 
detalles técnicos de elaboración y fotografías de acercamiento, más referencias de otras 
colecciones. 

Por último, se fotograiaron los trajes, con el objetivo de replicar la luz y los volúmenes 
de algunas de las telas representadas en los retratos. 

RESULTADOS

Vestuario femenino.  
La primera mitad del siglo xIx, la moda neoclásica

En los primeros años del siglo XIX, el desfase que mediaba entre la moda europea y la 
indumentaria chilena se acortó bruscamente. En estos años, la mujer chilena abandonó 
la estética del traje pesado que la envolvió en años anteriores, reemplazándolo por el traje 
neoclásico de inluencia francesa. 

En Europa esta moda abarcaría el período comprendido entre 1790 y alrededor de 
1820. Este modo de vestir tiene su origen en la admiración de Napoleón, “por la estructura, 
poder y la gloria del Imperio Romano” (Glier, 2010). 

La nueva moda femenina, basada en la Antigüedad grecolatina, llegó a Chile hacia 
1801, año en que las damas santiaguinas comenzaron a usar las túnicas delgadas y semi 
transparentes de la moda neoclásica, a las que se les llamó “camisones”. 

Retratos femeninos del siglo xix: la representación pictórica del vestuario
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Entre 1800 y 1820 prácticamente no existen testimonios de cronistas sobre la trans-
formación del traje. Está registrada en documentos y en especial en los retratos, como los 
del mulato peruano José Gil de Castro. Numerosas damas chilenas fueron retratadas con 
el traje de la nueva moda: talle bajo el pecho, ceñido con cintas, transparencias, algunos 
con pequeñas colas recogidas sobre el brazo, escotes generosos –en general cuadrados– 
rodeados de encajes, mangas cortas y abullonadas, o largas y amplias ajustadas en la 
muñeca. Algunos camisones tenían corpiños de raso o terciopelo, otros eran sencillos de 
raso, y cubiertos por túnicas transparentes bordadas en hilos metálicos. 

En las dotes de la época aparecen descritos camisones de gasa bordados, con cintas 
y encajes; otros de gasa bordados en oro, con fondo de terciopelo; de raso con bordados 
y encajes al cuello; de crespón, de raso “lirio”, de “tela de araña”, de “quimón” y “coco”. 
Junto a estos tejidos continuaban vendiéndose los tradicionales terciopelos, sedas, paños 
y bayetas importados, a los que se sumaba la escasa producción local de paños, de Chillán 
y Curicó (citados en Cruz de Amenábar, 1996). 

Aunque el uso de esta vestimenta se difundió entre las damas chilenas entre las dos 
primeras décadas del siglo XIX, los documentos demuestran que aún no desaparecía la 
antigua indumentaria de saya, faldellín, jubón, cotona y camisa; ambas clases de vesti-
menta coexistieron en el ajuar de las mujeres de mayor rango social. Los camisones fueron 

Izq: Retrato de María del Tránsito Baeza de la Cuadra de Melián. Der: Retrato de Mercedes Villegas Romero. 
José Gil de Castro. Museo Nacional de Bellas Artes. 

Isabel Alvarado P., Verónica Guajardo R., Sigal Meirovich S.

FAIP 2013.indd   196 09-02-15   19:15



197

utilizados como traje de gala para ocasiones especiales –como lo demuestran los retratos 
de Gil de Castro– y el atuendo tradicional era la ropa de uso cotidiano. 

Hacia 1820 y 1821, era notoria la ansiedad por la adopción de la moda europea. Aún 
así, los viajeros relatan que el traje de las chilenas era sencillo y elegante, sus vestidos 
no llevaban la “cargazón de adornos y el gran número de sus colores, que se oponen entre 
sí”, como el traje de las europeas (citado en Alvarado, Espinoza). Al mismo tiempo, la 
vestimenta española seguía siendo utilizada para ir a misa, como relata Maria Graham. 

La moda femenina en el segundo cuarto del siglo xIx

En la década de 1820 la cintura comenzó a bajar, volviendo a su posición normal du-
rante la década de 1830, el talle más estrecho se volvió a poner de moda y “regresa el corsé 
como elemento imprescindible del atuendo femenino. También bajaron los hombros y los 
escotes, y la falda empezó a ahuecarse hasta alcanzar la forma acampanada en la década 
de 1830” (Iwagami, 2002), estas faldas llegaban hasta el tobillo. Las mangas se agrandan 
alcanzando máximo volumen alrededor de 1835. Se les llamó manga gigot, jamón o pata 
de cordero, porque su forma recordaba la pierna de cerdo. “Correspondiendo a la estética 
poética de la era Romántica, y desmintiendo la real incomodidad de vestirlos, los vestidos 
con sus enormes aunque graciosas mangas le daban a las mujeres una apariencia de hadas” 
(Glier, 2010). 

El volumen de estas mangas hacía que la cintura pareciera más pequeña. La amplitud 
de las mangas y de la falda, signiicó que hubiera “una fuerte demanda de materiales de 
colores claros, como la muselina, y tejidos translúcidos como el organdí” (Iwagami, 2002). 
También en el período romántico estuvieron de moda las telas con pequeños motivos 
lorales. 

Hacia 1840, desaparece la manga pernil, las faldas se vuelven más amplias con el uso 
de varias enaguas, la cintura baja y se estrecha aún más que en la década anterior, el corsé 
continuaba en uso. Luego aparecen las primeras crinolinas, llamadas así por estar confec-
cionadas con crin de caballo, esta prenda ayudó a que las faldas pudieran ahuecarse más 
sin necesidad de tantas enaguas. “Las características principales de la moda de la década 
de 1840: escote muy pronunciado, mangas pequeñas que cubren los hombros redondeados, 
una cintura acabada en punta para hacer el talle más ino y una falda ligeramente ahue-
cada. Todos estos elementos realzan las cualidades femeninas de la gracia y la sensibilidad” 
(Iwagami, 2002). 

“La moda de los 1840 era recatada y limitada, comparada con la extravagancia del pe-
ríodo Romántico, de acuerdo con la inluencia conservadora de la reina Victoria, que fue 
coronada en 1837” (Glier, 2010). 

Pese a la gran variedad de telas que llegaban a Chile en el período en estudio, en los 
retratos femeninos observamos apenas unas pocas, en general telas lisas tradicionales, 
como raso, tafetán y terciopelo, además de encajes. 

Retratos femeninos del siglo xix: la representación pictórica del vestuario
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A partir de mediados del siglo XIX las formas de las faldas se fueron haciendo aún más 
redondeadas y voluminosas. Hacia la década de 1850 estaba de moda llevar faldas con 
muchas hileras de volantes horizontales, que servían para realzar la forma acampanada 
de la prenda. 

El chal

La vestimenta vaporosa de principios del siglo XIX, sumada al invierno, trajo consigo 
el uso del chal. Aquí en Chile no era una novedad, pues se puede considerar otra variante 
del manto tradicional, usado en forma paralela a los mantones, manteletas, mantillas y 
rebozos del atuendo antiguo. Telas suaves y livianas como sedas, gasas, tules y encajes 
–incluso raso y tafetán– eran utilizadas para confeccionar los chales o “charles”, como se 
los llama en algunos documentos. En documentos de dotes aparecen chales de seda, gasa, 
tafetán “aurora”, tafetán “caña”, sarga, crespón (citado en Cruz de Amenábar, 1996). “En la 
década de 1830 estaban de moda los ichús y varios tipos de capas, como la esclavina. Estas 
prendas realzaban el volumen de las mangas pernil y cubrían el escote con transparencias” 
(Iwagami, 2002). 

Izq. : Retrato de Doña Julia Codesido Oyaye De Mora. Raymond Monvoisin. 
Der. : Retrato de la señorita Rosales. Clara Filleul. 

Ambas obras son del Museo Nacional de Bellas Artes

Isabel Alvarado P., Verónica Guajardo R., Sigal Meirovich S.

FAIP 2013.indd   198 09-02-15   19:15



199

Comercio de telas en Chile

Desde ines del siglo XVIII los precios de las telas experimentaron un descenso, gracias 
a la producción en telares industriales. Los textiles, tanto lisos y estampados se podían 
producir más rápido y a menor costo, por lo que los tejidos fabricados en serie para el 
vestido y los muebles estuvieron disponibles para una gran parte de la sociedad. Los 
consumidores se beneiciaron de una mayor variedad de productos a costos más bajos, 
mientras los trabajadores textiles sufrieron las consecuencias de la menor necesidad de 
mano de obra caliicada. 

Los registros de los movimientos comerciales e importaciones del período no aportan 
mucha información sobre telas. Existió un desorden enorme en el control de entrada y 
salida de mercaderías, debido a que Valparaíso fue puerto de tránsito. 

Francia siguió siendo la principal fuente para el vestuario de lujo y mobiliario en se-
das durante el siglo XIX, como lo había sido durante todo el siglo XVIII, mientras que la 
destreza técnica de Inglaterra permitió al país sobresalir en la producción en masa para 
el consumidor del mercado medio. 

Según relatan algunos viajeros citados por Isabel Cruz, en esta época se incrementaron 
las tiendas de géneros en Chile, por un alza en la demanda de estos productos. Todavía 
no existían tiendas estables francesas en Santiago, como en Río de Janeiro. 

Izq. : Retrato de mi hermana, Francisco Javier Mandiola. 
Der. : Doña Rosa Tadea Reyes Saravia de García. Raymond Monvoisin. 

Ambas obras del Museo Nacional de Bellas Artes. 

Retratos femeninos del siglo xix: la representación pictórica del vestuario
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Los negocios de géneros y de ciertas prendas de vestuario –como medias y pañuelos– 
tuvieron una época próspera en las dos primeras décadas del siglo, gracias al descenso 
de los precios, la aparición de obrajes y la primera fábrica de paños en Santiago, del suizo 
Heytz. Los inventarios de estas tiendas dan muestra de la difusión que alcanzaron las telas 
delgadas y casi transparentes de algodón. 

El retrato en la primera mitad del siglo xIx

La indumentaria es un sistema de comunicación social, como explica Lurie (1994): 
“Mucho antes de que yo me acerque a usted por la calle lo suiciente como para hablar, usted 
ya me está comunicando su sexo, su edad y la clase social a la que pertenece por medio de 
lo que lleva puesto… quizás yo no consiga expresar con palabras lo que estoy observando, 
pero registro de forma inconsciente la información; y simultáneamente usted hace lo mis-
mo respecto a mí”. Este modo de comprender el vestuario no es contemporáneo, ya en el 
siglo XVIII se escribieron muchos tratados sobre el vestido. “Eran obras descriptivas, pero 
fundadas explícita y muy conscientemente en la codiicación de la indumentaria, es decir, 
en el establecimiento de relaciones entre determinados tipos de vestuario y determinados 
oicios, clases sociales, ciudades, regiones. El vestido se percibía como una especie de lengua, 
de gramática: existía un código de la vestimenta” (Barthes, 2003). 

La representación pictórica del vestuario en la pintura chilena de la primera mitad del 
siglo XIX respondía más a este deseo de comunicar ciertas cualidades de los retratados 
(clase dirigente política y económicamente) que al de presentar la realidad física. Como 
veremos en las pinturas seleccionadas, la representación del vestuario en este período 
muestra una transición entre el simbolismo icónico (como el de José Gil de Castro) y un 
simbolismo más sensorial (en Monvoisin). 

El arte latinoamericano a principios del siglo XIX va desde las representaciones oiciales, 
reales y religiosas (ideales valóricos virreinales, impuestos por los españoles), a comenzar a 
retratar a la elite o aristócratas que surgían junto con los ideales de la ilustración. Durante 
la Colonia, “Generalmente los cuadros ‘base’ llegaban desde España, y luego los artistas 
locales los reproducían las veces que fuera necesario para que todos los súbditos americanos 
pudieran acceder a su monarca, aunque fuese a través de una representación” (Allamand, 
2008). Esta estrecha relación entre representación y representado es justamente el motivo 
por el cual la elite busca inmortalizar su imagen y dejar en la memoria su “categoría social” 
a través de diversos atributos interpretables simbólicamente: posturas, poses, peinados, 
vestuario. Más tarde, para la elite republicana, el vestuario junto a las condecoraciones 
y el entorno escenográico, serían elementos de representación del poder (MHN, 2009). 

En el análisis de las obras de José Gil de Castro, Raymond Monvoisin, Clara Filleul 
y otros no identiicados, hemos podido observar objetivos y técnicas diferentes en su 
representación. En la obra de Gil de Castro los retratados hacen ostentación de los tra-
jes, representados con gran preciosismo de los detalles (MHN, 1994). Monvoisin por su 
parte solía dar énfasis en el “entendimiento, apreciación y descripción de las cualidades 
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visuales y táctiles de las telas, pieles, plumas, encajes y trabajo de joyería”, para destacar la 
individualidad de los retratados. 

En resumen, es posible apreciar una dedicación especial en la representación de la 
moda enfocada en inmortalizar simbólicamente las configuraciones sociales de la época, 
lo cual nos ha permitido reconocer la materialidad del vestuario y estructura de las telas 
posiblemente más usadas por la elite nacional. 

La representación durante la independencia, momento de transición 

pictórica

Según Martínez (MHN, 2009), en la historia del retrato han dominado los de carácter 
oicial: reyes, gobernadores y presidentes, en el caso de Chile, conforman la memoria 
visual de los inicios de nuestra nación. Sin embargo, de la pintura religiosa se desprende 
un género que lleva –poco a poco– al retrato de la sociedad, marcado por el desarrollo 
del individualismo desde ines del siglo XVII. Así, la sociedad chilena elige ser retratada 
junto a imágenes votivas que conmemoran la generosidad de la familia con una orden 
religiosa, en donde la simbología se expresaba en la heráldica, vestuario y cartelas (más 
literales que simbólicas). Luego, siguiendo la fórmula europea la elite republicana simboliza 
sus atributos de poder a través de la indumentaria principalmente. 

En función de los efectos ópticos deseados, cada artista seleccionaba los soportes, pig-
mentos, técnica y recursos oportunos para conseguir materializar sus ideas, por supuesto, 
dentro del contexto de posibilidades del momento histórico. Por ello, a pesar de que existía 
instrucción académica en cuanto a “recetas” para la representación de indumentaria, no 
podemos identiicar una única forma de elaborarlas, sobre todo si comparamos la pintura 
de independencia, liderada por el peruano José Gil de Castro, con la republicana, liderada 
por el francés Raymond Monvoisin y los inicios de la Academia en Chile. 

Según Pedro Lira, en la pintura de José Gil: “las iguras son tiesas, pobre el colorido y 
casi nulo el claro-obscuro, pero hay mucha sinceridad en el estudio de las isonomías y de los 
detalles” (álvarez, 1934). José Gil de Castro volcaba su energía en el dibujo y preciosismo 
de los detalles, esto es evidente en la representación de encajes y joyas, especialmente, en 
cuanto a vestuario. Para José Miguel Blanco, “Gil superó como pintor a los quiteños, tanto 
en la armonía del color, como en la prolijidad de los detalles. Su manera de pintar, o sea, su 
factura, como hoy se acostumbra a decir, revela una paciencia a toda prueba, tal como la 
delegaban los pintores lamencos de los siglos XV y XVI” (álvarez, 1934). Es por ello que 
recibió distinciones como Maestro Mayor del Gremio de Pintores en 1816 y “Pintor de 
cámara del gobierno de Perú” como podemos leer en el retrato de María Antonia Lorca 
(Col. MHN), entre otras. 

Durante los años 2011 y 2012, se realizó un proyecto internacional (Chile, Argentina 
y Perú) que ha investigado la obra de Gil de Castro desde aspectos históricos, estéticos 
y técnicos, presentando en su primera publicación los resultados de los análisis técnicos 
elaborados por restauradores. Estos estudios muestran la probabilidad de existencia de 
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un taller en donde seguidores del pintor habrían colaborado en la creación de las obras 
utilizando la técnica del calco, entendida esta como la copia desde un original a través 
del dibujo sobre éste1. “Los procedimientos de calco no solo parecen haber servido para 
facilitar la multiplicación de imágenes –lo que hace más factible imaginar la participación 
de asistentes en la producción de las pinturas– sino también para trazar la posición de 
accesorios y detalles de los trajes y uniformes” (Majluf, 2012). Según la macrofotografía 
realizada al retrato de Luis de la Cruz (Col. MHN) –en el marco de dicho proyecto–, se 
revela el estarcido2 del bordado del pantalón. Esta técnica nos hace comprender mejor la 
transición entre la obra de José Gil y Monvoisin, Filleul y otros románticos, pasando de 
una manera muy táctil de concebir la pintura a una más óptica. Como explica Riegl en 
“El arte industrial Tardorromano” de 1901, este es un proceso dialéctico de cercanía-le-
janía en donde pasamos de apreciar un objeto en su individualidad (percepción cercana 
del símbolo) al conjunto de elementos pictóricos y sensoriales. Este cambio se evidencia 
en el uso de claroscuro en la siguiente generación, y de manera simbólica en el objeto a 
representar que –en el caso del retrato femenino– se trata de cualidades concretas valo-
radas por la sociedad que componen “una mujer ejemplar” v/s una idea de mujer la cual 
es posible valorar percibiéndola desde lejos incluso. 

La expansión del retrato y la institucionalización del gusto en Chile

Las primeras décadas del siglo XIX: “signiicaron la búsqueda de una nueva orientación y 
de una nueva misión para la pintura, basada en dos requerimientos: los intereses individuales 
del artista dirigidos hacia una expresión intensamente personal y las exigencias derivadas 
de un público que entiende ahora el arte como una satisfacción de necesidades puramente 
individuales. En estas circunstancias era imposible pretender que el artista nacional afrontara 
súbitamente las exigencias de las nuevas temáticas: el retrato, el cuadro histórico, el tema 
mitológico. Es en este marco donde la inluencia de la pintura europea y particularmente 
de la francesa tendrán un papel prioritario” (Galaz y Galaz, 2009). De hecho: “... son varios 
los casos en que los líderes de la Independencia se educaron y vivieron en el extranjero, por 
lo general en Europa. Y muchas veces esta es la raíz de sus ideas revolucionarias” (Silva y 
Kirsi, 2008). Del mismo modo en el arte, Europa parece ser la raíz de las transformaciones 
estéticas, así lo demuestra la llegada de Monvoisin, que trae consigo de Francia técnica e 
ideales representativos nuevos para la pintura criolla hasta entonces virreinal. 

Estos ideales representativos iniciaban la formación de un “gusto estético” en la socie-
dad chilena. Más que el desarrollo de la facultad de juzgar belleza al modo de Kant, este 
“gusto”, reiere al inicio de la construcción de un espacio social en torno a la valoración 
del arte a través de la distinción (Bourdieau, 1984), y por lo tanto del auge del retrato de 

1 ID en TAA: 27420

2 Técnica de copiar un dibujo perforando oriicios en el contorno y utilizando una tiza ina o polvo de 
graito para transferir aquéllos a la supericie subyacente. ID en TAA:  28458
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miembros de la elite como unión simbólica entre el campo3 artístico-cultural y ellos. El 
retrato realista y burgués es, según Martínez (MHN, 2009)la última manifestación de 
este género durante el siglo XIX, pues aparece la fotografía, masiicando la posibilidad 
de inmortalizar ya no solo personas, sino también paisajes y acontecimientos, con lo cual 
el retrato maniiesta cada vez más el capital cultural del retratado, siendo cada vez más 
relevante la técnica de representación de la indumentaria frente a la simbología icónica. 

Raymond Monvoisin “trae lo que se está haciendo en ese momento en Europa: el claros-
curo. La luz y sombra. Ofrece la posibilidad de representar una sociedad como se presenta 
en Europa” (Valdés, 2007). 

Si bien destaca su virtuosísimo Romántico (como la exaltación de lo subjetivo) en la 
crítica de la época: “Monvosin supo obrar el prodijio de ijar en el lienzo el carácter de un 
hombre. Y no hai muchos que puedan vanagloriarse de este milagro artístico” (Magallanes, 
1905). Lo cierto es que técnicamente nos encontramos con una variedad muy amplia de 
resultados al analizar lo que hoy preservamos como obras de su autoría en nuestras ins-
tituciones patrimoniales. Existe disparidad en los logros pictóricos de dibujo anatómico, 
pero también de representación de ropajes y escenarios. Esto se debe a la impresionante 
cantidad de retratos que produjo en su estadía en nuestro país lo que se debe a la ayuda 
de aprendices en su taller, entre los que destacan varias mujeres, especialmente la francesa 
Clara Filleul también estudiada en la presente investigación. “En el caso de Monvoisin, 
el fondo del cuadro lo pintan sus ayudantes. Los ropajes, él y su ayudante, Clara Filleul, 
detalla Mario Velasco” (Valdés, 2007). En efecto, su taller se coniguró como una fábrica 
comercial en donde él pintaba rostros y el resto quedaba en manos de los aprendices. En el 
vestuario por ejemplo, Waldo Vila dice que: “… los encajes se pintaban en forma mecánica, 
aplicando a la tela, encajes verdaderos” (Vila, 1953). Algo censurado por la crítica francesa. 

En los vestuarios representados por Monvoisin y su taller destacan los vestidos sencillos 
de escote pronunciado, talle en punta muy ajustado, mangas cortas y faldas amplias recogi-
das en la cintura, la mayoría de ellos de terciopelo, para lo que existen técnicas aprendidas 
en academia. Sobre como pintar el terciopelo, John Cawse explica en 1840: “… puede ser 
pintado de una sola vez, haciendo las formas mediante el tinte medio y el de sombra; luego 
realizar las luces con toques ligeros y claros, y terminar las sombras, como se indica en el raso. 
Las sombras de los drapeados nunca deben pintarse con colores deslumbrantes, porque éstos 
destruyen el carácter natural de la sombra, que es de reposo y tranquilidad” (Cawse, 1840). 
Lo que nos reairma la importancia del claroscuro en el logro de texturas y volúmenes. 

3 Bourdieu describe el campo como una red de relaciones objetivas entre posiciones objetivamente dei-
nidas –en su existencia y en las determinaciones que ellas imponen a sus ocupantes–  por su situación 
(situs) actual y potencial en la estructura de las distribuciones de las especies de capital (o de poder) cuya 
posición impone la obtención de beneicios especíicos puestos en juego en el campo y, a la vez, por su 
relación objetiva con las otras posiciones. El Campo Cultural sería aquel a través del cual las clases se 
diferencian por su relación con la producción, por la propiedad de ciertos bienes, pero también por el 
aspecto simbólico del consumo. 
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Esto nos refuerza la idea de cuán importante era para la pintura europea de la época 
la representación del vestuario. Así lo vemos con pinturas coetáneas como las de Ingres. 
De hecho, Pereira Salas comenta la posibilidad de relacionarlos estéticamente explicando 
que Monvoisin: “…sigue un camino que no es completamente del neoclasicismo, ni tampoco 
por modo cabal del romanticismo. Anda por uno intermedio, por una doble vía de razón e 
instinto, de sensibilidad y a la vez de cosa mental... una parte de su pintura está derivada 
hacia la abstracción estilística. En esto se ve el inlujo de Guérin, pero la proximidad a In-
gres...” (Pereira et al., 1953). 

Sobre el óleo de Madame Philibert Riviere de 1806, realizado por Ingres, Conisbee 
describe el cuidado por la representación del vestuario como algo característico de aque-
llos retratos de señoras de la sociedad francesa: “Su presentación casi sin sombras, ana-
tomía sutilmente distorsionada, y los trajes y las joyas lujosamente reproducidas son todas 
características que Ingres repetiría reiteradamente en sus representaciones de las mujeres” 
(Conisbee, 2000). Los cuales sin duda buscaban destacar como cualidad no solo belleza, 
sino más bien, su posición social a través de la representación del vestuario. 

Izq.  Portrait of Madame Rivière. Der. : Louise de Broglie, condesa de Haussonville. 
Jean-Auguste-DominiqueIngres. 
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CONCLUSIONES

Indudablemente existe una relación entre la historia del arte y la historia del traje, según 
Anne Bisonette: “las obras de arte y representaciones visuales han sido a menudo excelentes 
fuentes de conocimiento en relación a la postura corporal y modiicaciones, prendas de ves-
tir, accesorios, cabello, cosméticos y de toda clase de adornos estéticos y físicos del cuerpo”. 

Respecto a la importancia que los artistas le dan a los trajes en el contexto de un retrato, 
Anne Hollander expresa: “cualquier artista igurativo está, de hecho,  igualmente interesado 
??en todas las partes del espacio pictórico.  Haga lo que haga con el vestuario, este es un 
dispositivo expresivo y representa una decisión formal con tanta importancia como la que 
hace sobre los rostros y la ambientación”.

Los historiadores del traje recurren a menudo a las representaciones visuales como 
fuente de información, siendo éstas de mucha utilidad; sin embargo hay que decir que 
tienen varias limitaciones, como por ejemplo “la licencia creativa por parte del artista 
presenta ramiicaciones complejas y añade un grado de interpretación y la separación de la 
materia” (Bisonette, 2003). 

Por su parte la historiadora del traje Claudia Kidwell (citada en Bisonette, 2003)señala 
que es de gran importancia el conocimiento de las prendas de vestir históricas para analizar 
la indumentaria de los retratados, y señala que: “este enfoque de cultura material haría el 
estudio del vestido en el arte más perspicaz y ayudaría a asegurar una mayor coherencia en 
la identiicación de la ropa en un retrato antes de que se realicen esfuerzos para interpretar 
los signiicados culturales contenidos en la imagen”. De tal modo que diferentes estudio-
sos especializados en vestuario histórico coinciden en que para referirse al vestuario en 
representaciones visuales, como los retratos por ejemplo, se debe tener un profundo co-
nocimiento de éste. La falta de conocimiento, puede conducir a errores de interpretación, 
al igual que se podría “confundir el producto de la imaginación del artista con la realidad” 
(Bisonette, 2003), o dar demasiado crédito a la creatividad del artista. 

Bisonette diiere de la idea de la historiadora del arte e historiadora del traje Aileen 
Ribeiro (citada en Bisonette, 2003) que señala: “ese vestido alcanza la inmortalidad a través 
del retrato, que el lienzo le da una vitalidad que no puede lograrse en la penumbra de una 
existencia del Museo”, ella por su parte señala: “creo que los artefactos nos ayudan a nosotros 
a darnos conocimiento del pasado con menos intrusiones.  Las prendas sobrevivientes son 
entidades físicas que no requieren un voto de conianza para convencer al espectador de su 
existencia. Aun alteradas o modiicadas por manos humanas, sus modiicaciones forman 
parte de su historia y no es una práctica engendrada por un pintor del retrato con el in de 
cumplir con su propio esquema interpretativo.  Las fuentes visuales son esenciales para el 
estudio del vestido, pero la exposición y el examen de vestigios de ropa no deben subestimarse 
como fuente de conocimiento”. 

En el caso especíico de los autores presentes en esta investigación, la relación entre los 
retratos y los vestigios históricos, entiéndase la colección de trajes del Museo Histórico 
Nacional, la del Museo de la Moda y otras colecciones revisadas, sus representaciones 

Retratos femeninos del siglo xix: la representación pictórica del vestuario

FAIP 2013.indd   205 09-02-15   19:15



206

no siempre coinciden con las prendas de vestir conservadas. En general, en los trajes 
representados se reconoce la silueta del período, con algún desfase de la moda europea; 
pero en el caso de la obra de Monvoisin, no se identiican en los retratos las telas y co-
lores de moda, la mayor parte de los vestidos de las retratadas son de terciopelo rojo o 
negro. Habría que señalar que la producción en Chile de Monvoisin es bastante inferior 
en cuanto a la calidad de la representación de las telas y trajes, a la de su producción 
europea, incluso a la de Lima. 

En la obra de Gil de Castro hay una mayor cercanía con trajes en colecciones de mu-
seos (hay que especiicar que el MHN no cuenta con piezas de vestuario de este período), 
constituyéndose sus retratos en un documento de la moda de época. 

En cuanto a los colores presentes en las obras, los retratos de la década de 1830, son 
en su mayoría de color azul o celeste, esto coincide con el único traje que el museo po-
see de 1835, pero no coincide con los colores que estaban más de moda en la época que 
eran el rosado, los tonos ocres y en general las telas livianas con estampados pequeños. 
Sí coincidiría con la gama cromática de moda un vestido de la colección del museo de 
color verde musgo con bordados en amarillo oro. 

Lo interesante es que se encontraron muchos trajes de color celeste en retratos, igu-
rines de época e inclusive en caricaturas correspondientes a la década de 1830. Como 
también existen muchos retratos de autores contemporáneos a Monvoisin que también 
representaron vestidos rojos y negros, muchos de ellos en terciopelo. Esto último nos lleva 
a pensar que paralelo a la moda del vestuario existiría una moda para ser retratadas. Por 
otro lado la ausencia en esta época de retratos con telas labradas podría tener relación 
con una limitación de recursos, ya sea materiales o de experticia para pintar telas más 
complejas, limitándose a representar telas de un color. También podría decirse que tanto 
el terciopelo negro como el terciopelo rojo resaltan la piel de las retratadas y al ser una tela 
de gran riqueza les coniere un mayor estatus en el contexto social de la élite del período 
de mediados del siglo XIX. 

La presente investigación incluyó no sólo trajes sino que también chales, manteletas y 
mantillas. Se encontraron muchos chales y mantillas presentes en retratos de diferentes 
autores, no así manteletas. Particularmente interesante es el mantón de Manila amarillo 
en el retrato de la hermana de Francisco Javier Mandiola del MNBA, ya que existe un 
ejemplar casi idéntico en la colección del MHN. Cabe señalar que el autor reproduce en 
detalle los bordados, pero no logra representar la caída del crep de seda con que están 
confeccionados este tipo de chales, a diferencia de los chales de Ingres, dibujante eximio 
que logra un efecto táctil de las cualidades de los tejidos: en sus chales de cachemira se 
puede reconocer la suavidad, el peso y la caída del material. 

En la mayoría de los retratos es posible identiicar ciertas telas: en especial terciopelos, 
raso, tul, encajes gracias a las técnicas pictóricas utilizadas. La representación pictórica de 
un traje y de la tela de la que está confeccionado requiere de una observación minuciosa de 
los pliegues, cambios de color del tejido según la luz de volúmenes y zonas de profundidad. 
Las arrugas producidas donde el cuerpo está lectado producen áreas de luz y sombra. 
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Según un manual de pintura: “el secreto para pintar correctamente un pliegue consiste en 
alternar las zonas de sombra y las de luz con un breve degradado o escala de tonos” (Martín 
Roig, 2008). A su vez, “la aplicación y la técnica empleadas para resolver las arrugas y los 
pliegues de un vestido pueden aportar mucha información acerca de la naturaleza del tejido, 
su suavidad o consistencia” (Ibid. ), por ejemplo cuando un tejido es suave presenta arru-
gas poco pronunciadas, no hay cambios bruscos de color y la luz se observa más difusa

Por el contrario cuando la tela representada es una tela que se arruga mucho, tienden 
a aparecer gran número de pliegues de formas irregulares. Por su parte cuando el tejido 
es rígido, “los pliegues son amplios, marcados y de contorno geometrizante”. 

En telas de supericie brillante como el raso, las zonas de luz se presentan en bloques 
sobre las partes altas de los volúmenes del cuerpo del retratado, en especial cuando la 
fuente de luz es intensa. Este tipo de luz también produce partes sombreadas en bloque. 
El raso tiene menos medios tonos que el terciopelo. 

El terciopelo se identiica por los pliegues más gruesos, brillo moderado. Los bordes 
de la prenda son representados con un borde no deinido con brillo. Las líneas de pliegues 
son sin interrupción y más luidas. 

El tafetán aparece en los retratos con menos brillo que el raso, y con pliegues menos 
gruesos. Las zonas de luz son más pequeñas que en el raso. Las líneas de las sombras y 
luces en los pliegues se quiebran, forman ángulos. En el organdí se utiliza la técnica de 
aguadas o veladuras, una vez terminado el traje del retrato. El moiré es representado con 
planos de luz, siguiendo las curvas típicas dela tela. 

Los encajes son pintados con líneas hechas con pincel y el tul. En el caso de Monvoi-
sin y Filleul, se representa con impresiones de un tul sobre la pintura, una vez trabajado 
el traje del retrato. Para dar la sensación de pliegues de esta tela, se superponen varias 
impresiones. En el caso de Amadeo Gras, en el Retrato de Rafaela Bezanilla y Bezanilla 
de Ovalle hay un intento de impresión con tul sobre la pintura. Y hay áreas del echarpe 
con la trama del tul dibujado con pincel. 

Al reproducir en fotografía las condiciones de luz sobre raso, terciopelo y tafetán, 
comprobamos la diferencia de claroscuros producidos por las distintas telas, y los pliegues 
que caracterizan a cada una de ellas. 
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TRAJES RETRATOS

Fotografías de raso, terciopelo y tafetán, posterizadas en photoshop, comparados con detalles de telas de 
retratos seleccionados para este proyecto. 
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