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1. INTRODUCCIÓN  

 

El teatro constituye una de las principales manifestaciones culturales del siglo XIX 

en Europa, adquiriendo una especial relevancia en nuestro país durante esta centuria 

como vehículo de expresión por excelencia del movimiento romántico. Asimismo, 

sobre el ámbito dramático también se proyectaron múltiples aspectos, no sólo artísticos 

y literarios, sino también sociales y de género. Uno de los principales ejemplos al 

respecto es la nueva situación alcanzada por la actriz durante estos años, así como los 

nuevos significados que pasan a formar parte de esta figura. En ella convergieron toda 

una serie de discursos en relación con la intelectualidad, la moral y la construcción 

decimonónica de la feminidad.  

En oposición al bagaje de inmoralidad y libertinaje asociado al medio actoral en la 

tradición teatral y moral española, entre 1820 y 1868, período de desarrollo del 

Romanticismo en España, se consolidará un proceso de profesionalización de la actriz 

que ya se había iniciado a finales del siglo XVIII. Esta nueva concepción de la 

intérprete femenina como "gran dama de la escena" convivirá, no obstante, con la 

pervivencia de una serie de asociaciones entre la condición femenina, la profesión de 

actriz, la libertad sexual y la miseria. Dicha identidad otorga a la actriz una condición 

particular en el contexto de la situación de la mujer en el siglo XIX, fruto ésta última de 

la conciencia y la moral burguesas. Al tiempo que le permite obtener un nombre propio 

y visibilidad como profesional de la escena y como poseedora de un talento creativo e 

intelectual, la convertirá en personificación de los modelos de feminidad divulgados por 

el imaginario romántico. 

Estos valores contradictorios formarán parte de un proceso de construcción 

identitaria de la actriz, que se produce en  este  espacio  de  tiempo  y  del que se derivan 

varias lecturas. Una parte de este fenómeno tendrá lugar en gran medida, al igual que en 

el resto del contexto europeo, a través de un conjunto de imágenes de actrices en 

diversos medios, de la creación de unos códigos visuales específicos y de su difusión en 

una sociedad burguesa que ya participa activamente de una incipiente cultura del ocio y 

el espectáculo de la modernidad, en la que el teatro es el eje principal. Se trata de una 
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imaginería dentro de la que podremos encontrar distintas tipologías y que está inmersa 

en la cultura visual, literaria y dramática del Romanticismo español. De este modo, a 

través del análisis de estas iconografías en el marco de la cultura visual española del 

momento queremos poner de relieve la trascendencia del papel de la imagen como 

reveladora de los nuevos significados y paradojas de la construcción de la feminidad 

decimonónica y sus discursos sobre el talento intelectual y artístico de la mujer, así 

como un corpus visual que no ha recibido todavía la atención necesaria en el marco de 

los estudios teatrales e histórico artísticos. 

 

1.1. Acercamiento al estado de la cuestión 

 

Será a este último punto al que nos referiremos a continuación. Tal y como lo 

hemos descrito, la actriz como objeto de estudio tiene un carácter internacional, 

multidimensional y multidisciplinar. En la medida en que participa de diversas prácticas 

culturales del período, ya ha sido objeto de estudio en otros países como Inglaterra o 

Francia, cuyos casos constituirán un modelo teórico y metodológico para nosotros, así 

como en nuestro país se han tratado algunos aspectos concretos en los últimos años. 

Con el objetivo de situar nuestro trabajo en el contexto académico actual, habremos de 

perfilar a continuación un breve estado de la cuestión, tanto a nivel internacional  como  

nacional,  para   poder   resaltar   la   necesidad   de   sumar  nuevas perspectivas a las 

líneas de trabajo ya abiertas y profundizar de ese modo en el conocimiento de nuestro 

patrimonio teatral y artístico.  

En este sentido, no podemos dejar de referirnos a las llamadas de atención de 

especialistas de distintas áreas respecto a la reducida dedicación hasta hace poco de los 

estudios históricos al período que nos ocupa: las últimas décadas del siglo XVIII y gran 

parte del siglo XIX. El estudio bibliográfico elaborado por Fernando Doménech y 

Emilio Peral en el apartado sobre estos años la Historia del teatro español dirigida por 

Javier Huerta, se inicia calificándolo como "la cenicienta de la investigación teatral en 

España"
1
. Este hecho es atribuido por sus autores a: 

                                                             
1 Fernando Doménech Rico y Emilio Peral Vega, "Introducción", en "Siglo XIX", Javier Huerta Calvo 

(dir), Historia del Teatro Español II. Del siglo XVIII a la época actual, Madrid, Gredos, 2003, pág. 1785.  
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Una cierta reticencia hacia lo "decimonónico" y a menudo un 

claro rechazo hacia todo lo que suponía la estética de este siglo por 

parte de artistas y críticos del siglo XX (que) han provocado un 

abandono de los estudios dedicados a una época de gran interés y que 

supone (...) la creación de una estructura teatral moderna (...).
2
  

 

Dicha revisión bibliográfica cubre múltiples aspectos del hecho teatral y evidencia 

aquellos todavía por tratar. Sin duda este volumen, y los distintos estudios dedicados al 

teatro decimonónico español que incluye, es uno de los más completos hasta el 

momento, puesto que abarca no sólo la dimensión literaria, que ha monopolizado la 

investigación teatral hasta los últimos años, sino el teatro como hecho social y sus  

distintos  elementos: la interpretación, la escenografía,  las compañías, la  indumentaria, 

el público, etc.
3
 Entre los estudios literarios destaca la labor dedicada al teatro español 

del XIX por David T. Gies
4
, que ha reunido en diversas monografías y artículos las 

principales obras, autores y autoras de la época, así como la evolución histórica del 

teatro durante dichos años. Una vertiente más material del hecho teatral ha sido 

abordada en estudios como los recopilados por Fernanda Andura en el catálogo de la 

exposición de 1992 Cuatro siglos de teatro en Madrid
5
 o por Juan P. Arregui en Los 

arbitrios de la ilusión. Los teatros del siglo XIX
6
. Por otro lado, el interés renovado por 

este ámbito de trabajo queda reflejado, sin duda alguna, en la publicación reciente de 

textos metodológicos como Pautas para la investigación del teatro español y sus 

puestas en escena de José Romera
7
. Ha sido recientemente y desde un contexto más 

interdisciplinar que incluye los estudios visuales y de historia del arte, que la dimensión 

visual del teatro ha despertado interés entre los especialistas. Esta labor se ha llevado a 

cabo por un lado a través de las colecciones de museos especializados que han dado a 

                                                             
2 Idem. 
3 Véase: Jesús Rubio Jiménez, "El arte escénico en el siglo XIX", en Javier Huerta Calvo, Op.cit.,págs. 

1803 - 1852.  
4 David T. Gies, El teatro en la España del siglo XIX, Cambridge, Cambridge University Press, 1996.  
5 Fernanda Andura Varela (coord.), Cuatro siglos de teatro en Madrid, Madrid, Consorcio para la 

Organización de Madrid Capital Europea de la Cultura, cat.exp., 1992.  
6  Juan P. Arregui, Los arbitrios de la ilusión: los teatros del siglo XIX, Valladolid, Publicaciones de la 

Asociación de Directores de Escena, 2009. 
7 José Romera Castillo, Pautas para la investigación del teatro español y sus puestas en escena, 

Valladolid, Publicaciones de la Asociación de Directores de Escena, 2011.  



De cómicas a damas de la escena: Representaciones de la actriz en España (1770-1870), por 

Sandra Gómez Todó 

4 

 

conocer gran parte de sus fondos conformados por documentos visuales de la labor 

teatral del pasado. Esta línea de trabajo queda evidenciada a nivel europeo en la reciente 

publicación del Musée Carnavalet de París, Théâtres Romantiques a Paris. Collections 

du Musée Carnavalet
8
,  y nacional en los diversos catálogos publicados por el Museo 

Nacional del Teatro de Almagro, los cuales difunden todo un corpus documental y 

visual de la práctica teatral de los último siglos que manifiesta la importancia de lo 

visual en el arte escénico. Esta aproximación en el caso del teatro español se ha 

interesado especialmente por el Siglo de Oro, como  muestran  el  análisis  de  Laura R. 

Bass
9
 sobre la interrelación entre el teatro y el retrato como prácticas sociales durante el 

siglo XVII y el estudio de Alicia Álvarez sobre la iconografía teatral del momento, 

incidiendo en el cambio del foco de atención del texto  a  la  imagen
10

. Con  respecto  al 

siglo XIX en España, hasta el momento contamos con breves incursiones que han 

querido evidenciar la difusión de la imagen teatral a través de la prensa gráfica, en el 

caso de Cecilio Alonso
11

, así como la influencia y el carácter de modelo del teatro 

decimonónico para la pintura estudiados por Andrés Peláez
12

, director del Museo 

Nacional del Teatro. Los trabajos de este último constituyen la base de los estudios de 

iconografía teatral del XIX en España hasta el momento, al recopilar toda una serie de 

ejemplos de las distintas tipologías de imágenes que tuvieron como fuente la escena 

española, estableciendo una relación con algunos de los casos más representativos del 

arte europeo.  

Dentro de los estudios teatrales, la aplicación de la perspectiva de género a varias 

de sus áreas de estudio, especialmente las referentes a la autoría literaria y a la 

interpretación, ha demostrado ser una de las líneas de investigación más productivas 

                                                             
8 Jean-Marie Bruson, Théâtres Romantiques a Paris. Collections du Musée Carnavalet, París, Paris 

Musées, 2012. 
9 Laura R. Bass, The Drama of the Portrait: Theater and Visual Culture in Early Modern Spain, 
Pennsylvania, Penn State University Press, 2008.  
10  Alicia Álvarez Sellers, Del texto a la iconografía. Aproximación al documento teatral del siglo XVII, 

Valencia, Universitat de Valencia, 2007.  
11 Cecilio Alonso Alonso, "Imágenes del teatro romántico. La información gráfica teatral entre 1836 y 

1871", en El Gnomo. Boletín de Estudios Becquerianos, nº5, 1996, págs. 71 - 124.  
12 Andrés Peláez, "De lo vivo a lo pintado: La escena modelo para pintores", en El Mundo literario en la 

pintura del siglo XIX del Museo del Prado, Madrid, Centro Nacional de Exposiciones y Promoción 

Artística, 1994. Y: Andrés Peláez, "El teatro del siglo XIX, modelo para la pintura costumbrista'', en 

Alberto Romero Ferrer (ed.lit) y Joaquín Álvarez Barrientos (ed. lit), Costumbrismo andaluz, Sevilla: 

Universidad de Sevilla. Secretariado de Publicaciones, 1998,  págs. 107 - 124.  
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desde la década de 1990. Esta labor, sin embargo, ha estado determinada por las mismas 

directrices disciplinares al centrarse en estudios literarios e históricos, cuya aportación, 

no obstante, es extremadamente valiosa al dar a conocer la participación de la mujer, así 

como las lecturas que de ésta se realizaban, en el teatro. En este sentido, gran parte de 

los especialistas, siguiendo los preceptos de reevaluación del canon de la crítica 

feminista,  se   han   centrado   en  llevar  a  cabo  la  recuperación   de  una  nómina  de  

dramaturgas, como se revela en los estudios recopilados por Virginia Trueba
13

 o los 

textos de David T. Gies
14

 y Fátima Coca
15

. En segundo lugar, el estudio del personaje 

femenino en el teatro decimonónico ha sido otro de los enfoques más desarrollados, 

como muestran los artículos de Montserrat Ribao Pereira
16

 o, nuevamente, David T. 

Gies
17

. Asimismo, en los últimos años se están publicando diversas propuestas 

metodológicas para abordar la interrelación entre el género y el teatro, partiendo del 

concepto de performatividad — compartido por ambas áreas —  y demostrando la 

importancia y las aportaciones de esta nueva óptica de estudio, en la medida en que éste 

medio cultural constituye uno de los principales difusores de los roles de género. Así lo 

plantean Alfonso Ceballos, Ramón Espejo y Bernardo Muñoz en la introducción al libro 

El teatro del género, el género del teatro: las artes escénicas y la representación de la 

identidad sexual
18

, e Isabel Veiga en su propuesta metodológica para el estudio de la 

actualidad teatral desde esta perspectiva
19

. 

                                                             
13 Virginia Trueba (ed.), Lectora, heroína, autora: la mujer en la literatura española del siglo XIX, III 

Coloquio de la Sociedad de Literatura Española del siglo XIX, 23-25 de Octubre de 2002, Barcelona, 

Publicacions de la Universitat de Barcelona, 2005.  
14 David T. Gies, "¡Es mucho hombre esta mujer!" en David T. Gies, Op.cit., págs. 268 - 321. 
15 Fátima Coca Ramírez, "Voces femeninas en el teatro del siglo XIX", en Alfonso Ceballos, Ramón 

Espejo y Bernardo Muñoz (eds.),  El teatro del género, el género del teatro: las artes escénicas y la 

representación de la identidad sexual, Madrid, Fundamentos, 2009, págs. 87-111.  
16  Montserrat Ribao Pereira, “La locura femenina como resorte espectacular: obnubilación, delirio y 

demencia en el drama romántico”,  Letras peninsulares, vol. 12, nº 2-3, 1999, págs. 185-200. 
17 David T. Gies, "Romanticismo e histeria en España", en  Anales de literatura española, nº 18, 2005, 

págs. 215 - 226. Y: David T. Gies, "Genderama: Performing Womanhood in Nineteenth-Century Spanish 

Theatre", en Hispanic Research Journal: Iberian and Latin American Studies, vol. 10, nº 2, 2009, págs. 

108 - 121. 
18 Alfonso Ceballos, Ramón Espejo y Bernardo Muñoz (eds.), "Investigando el teatro del género y el 

género del teatro", en  El teatro del género, el género del teatro: las artes escénicas y la representación 

de la identidad sexual, Madrid, Fundamentos, 2009, págs. 9-17.  
19 Isabel Veiga, "Las artes escénicas desde una perspectiva de género: Apuntes para una propuesta 

metodológica", en Olga Barrios (ed.), La mujer en las artes visuales y escénicas. Transgresión, 

pluralidad y compromiso social, Madrid, Editorial Fundamentos, 2009, págs. 216 - 228. 
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Estos textos enlazan con la publicación en los últimos años de una serie de 

monografías que abordan de forma específica la situación de la mujer en el siglo XIX 

español, poniéndola en relación con el contexto sociocultural del período, y que parten 

de un contexto académico europeo que ha otorgado una especial relevancia a este 

período y a sus repercusiones en la concepción del género en la  modernidad
20

.  Uno  de  

los  textos  principales,  orientado  a  analizar  la especial relevancia de la  feminidad 

durante  el período  romántico así  como su  relación  con el campo artístico, es la 

recopilación de artículos La dona y el Romanticisme, perteneciente a la colección de 

Quaderns del Museo Frederic Marès
21

. Ya desde una perspectiva documental e 

histórica resultan fundamentales la antología de textos de Catherine Jagoe
22

 y el 

completo estudio de Colette Rabaté
23

. Por otro lado, en el prólogo a la edición  de 2009 

de uno de los principales textos sobre la mujer artista en el XIX español, su autora, 

Estrella de Diego, alerta sobre otro de los vacíos existentes en la bibliografía histórico-

artística española al referirse a como "pocos han sido los textos que han regresado a la 

imagen de las mujeres en dicho período"
24

. En efecto, carecemos hasta el momento de 

un estudio sistemático sobre la imagen de la mujer durante el Romanticismo español y 

la mayor parte del siglo XIX, excepto para su última década. El acercamiento a la 

cuestión se ha limitado hasta el momento a algunas aproximaciones, como vemos en los 

artículos de Ana María Arias
25

 y Salvadora Nicolás
26

. 

                                                             
20 Georges Duby y Michelle Perrot, Historia de las mujeres en Occidente. El Siglo XIX, vol. 4, Madrid, 

Taurus, 1991. 
21 AA.VV., La dona y el Romanticisme. Quaderns del Museo Frederic Marès, nº1, Barcelona, Museu 

Frederic Marès, Ajuntament de Barcelona, 1996.  
22 Catherine Jagoe et al., La mujer en los discursos de género. Textos y contextos en el siglo XIX, 

Barcelona, Icaria D.L., 1998.  
23 Colette Rabaté, ¿Eva o María? Ser mujer en la época isabelina (1833-1868), Salamanca, Universidad 

de Salamanca, 2007.  
24 Estrella de Diego, La mujer y la pintura del XIX español. Cuatrocientas olvidadas y algunas más, 

Madrid, Ediciones Cátedra, 2009, pág. 16.  
25 Ana Mª Arias de Cossío., ''La imagen de la mujer en el Romanticismo Español'',  en La imagen de la 

mujer en el arte español. Actas de las Terceras Jornadas de Investigación Interdisciplinaria, Madrid, 

UAM, 1984 , pp. 113-118. 
26 Salvadora Nicolas Gómez, "Mujer e intimismo en algunos pintores del Romanticismo en España: de 

"El ángel del hogar" a la "Sílfide" de los bosques", en Jesús  María Parrado del Olmo  y Fernando 

Gutiérrez Baños(coords.), Estudios de historia del arte: homenaje al profesor de la Plaza Santiago, 

Valladolid, Secretariado de Publicaciones e Intercambio Editorial de la Universidad de Valladolid, 2009, 

págs. 229-234.  
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La figura de la actriz y los estudios sobre ella realizados hasta el momento se sitúan 

en la intersección entre las áreas de conocimiento que hemos descrito. Hemos de tener 

en cuenta que el estudio de la figura de la actriz constituye una línea de trabajo 

relativamente reciente, pero realmente fructífera, que ha cobrado especial relevancia en 

el ámbito anglosajón. Así, salvo por contados estudios y biografías dedicadas a 

personajes concretos, no será hasta mediados de la década de 1990, y especialmente en 

la de 2000, cuando se desarrollé un interés mayor no sólo por estas personalidades como 

ejemplos aislados, sino por la problemática y las implicaciones de su profesionalización 

en el marco de los discursos de la feminidad y la moralidad, así como de los circuitos 

profesionales y literarios. Desde entonces, y especialmente desde la historiografía 

feminista, se ha abordado esta figura desde diversos planteamiento, atendiendo 

especialmente a su dimensión histórica y literaria. Por un lado, se han publicado una 

serie de monografías que proponen nuevos planteamientos metodológicos, así como 

revisan el fenómeno de la actriz en el siglo XIX en distintos contextos geográficos y 

cronológicos. Nos referimos al estudio de Lesley Ferris
27

, concerniente a las distintas 

imágenes de la mujer y la actriz proyectadas por el teatro en Europa, así como a los 

trabajos de Maggie B. Gale junto con Viv Gardner
28

 y John Stokes
29

: el primero se 

centra en evaluar la escritura y las narraciones sobre la relación entre las mujeres, el 

teatro y la interpretación, mientras que el segundo constituye una recopilación de 

artículos que tratan aspectos específicos de la figura de la actriz y que demuestran la 

atención despertada por este objeto de estudio, aportando una visión global de la 

actualidad e intereses de los especialistas.  

En segundo lugar se han desarrollado una serie de historias nacionales destinadas a 

analizar la situación de la actriz en zonas geográficas específicas. Dentro del marco 

europeo encontramos el conjunto de ensayos editado por Elizabeth Woodrough, Women 

in European Theatre
30

, que reúne distintos casos de estudio. El ejemplo más 

paradigmático, como señalamos anteriormente, es el británico, cuya bibliografía abarca 

                                                             
27 Lesley Ferris, Acting Women. Images of Women in Theatre, Basingtoke, Macmillan, 1990.  
28 Maggie B. Gale y Viv Gardner (eds.), Women, Theatre and Performance: New Histories, New 

Historiographies, Manchester, Manchester University Press, 2000.  
29 Maggie B. Gale y John Stokes (eds.), The Cambridge Companion to the Actress, Cambridge, Nueva 

York, Cambridge University Press, 2007.  
30 Elizabeth Woodrough, Women in European Theatre, Oxford, Intellect Books, 1995.  
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un amplio marco cronológico, centrándose no sólo en una narración histórica, sino 

también en el análisis de las imágenes generadas en torno a la actriz. De lo primero, son 

ejemplos el texto de Elizabeth Howe
31

 sobre los orígenes de la actriz en Inglaterra y de 

Tracy C. Davis sobre la identidad de ésta durante la era victoriana
32

. Desde el campo de 

la historia del arte y en relación con la perspectiva de nuestro trabajo, destacan dos 

estudios fundamentales para el análisis de la identidad visual de la actriz, centrados en 

esta ocasión en la cultura visual británica del cambio del siglo XVIII al XIX:  la 

recopilación de ensayos de Robyn Asleson
33

, en los cuáles se presentan varias de las 

áreas que concurren en la representación de la actriz como el academicismo, la política, 

la sátira, la construcción del cuerpo femenino, la indumentaria y la sexualidad, y, en 

segundo lugar, el recorrido por las representaciones e iconografías de la actriz en este 

período desarrollado por Gill Perry
34

, la cual crea un aparato conceptual aplicado a estas 

imágenes que será clave  en nuestro  trabajo. A este  trabajo,  se  suma  la  aparición  de 

monografías  o  artículos  referentes a otros países como Francia
35

, Alemania
36

, Italia
37

,  

Rusia
38

 o Estados Unidos
39

.  

En nuestro país, la historiografía de las dos últimas décadas también ha realizado un 

notable esfuerzo por recuperar las historias de estas profesionales de la escena. Antes de 

centrarnos en las principales obras, no podemos dejar de hacer alusión a la presentación 

de la figura de la actriz en la cultura escrita decimonónica en España. Así, serán 

comunes, al igual que en Francia, los estudios biográficos de algunas de las principales 

                                                             
31 Elizabeth Howe, The First English Actresses. Women and Drama 1660-1700, Cambridge, Cambridge 

University Press, 1992.  
32 Tracy C. Davis, Actresses as Working Women. Their Social Identity in Victorian Culture, Londres, 

Routledge, 1991.  
33 Robyn Asleson (ed.), Notorious Muse. The Actress in British Art and Culture, 1776-1812, New Haven, 

Londres, Yale University Press, 2003.  
34 Gill Perry, Spectacular Flirtations. Viewing the Actress in British Art and Theatre, 1768-1820, New 
Haven, Yale University Press for the Paul Melon Centre for Studies in British Art, 2007.  
35 Lenard R. Berlanstein, Daughters of Eve. A Cultural History of French Theater Women from Old 

Regime to the Fin-de-Siècle, Cambridge, Mass., Harvard University Press, 2001.  
36Edward P. Harris, ''From Outcast to Ideal. The image of the actress in Eighteenth-Century Germany'', 

The German Quarterly, vol. 54, nº2, 1991.  págs. 177 - 187. 
37 Giovanna Buonanno, ''Italian International Actresses in the Age of Queen Victoria'', Tesis Doctoral, 

Warwick, University of Warwick, 1995. 
38 Catherine Schuler, Women in Russian Theatre: the Actress in the Silver Age, Londres, Routledge, 1996. 
39 Faye E. Dudden,, Women in the American Theatre: Actresses & Audiences, 1790 - 1870, New Haven, 

Yale University Press, 1994. 
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intérpretes como reflejan la recopilación biográfica de Ángel Fernández de los Ríos
40

, 

las biografías de Emilio Cotarelo
41

 o el libro de Luis Calvo
42

. Del mismo modo, fue 

objeto a tratar por parte de los estudios costumbristas propios de nuestra literatura del 

XIX, así como elemento de inspiración para diversas obras dramáticas, teniendo 

también una amplia presencia en la prensa especializada como El Entreacto o El 

Pasatiempo. Esta línea de estudio biográfico es el que ha primado en muchas de las 

actuales incursiones en la cuestión. Con un tratamiento del tema más amplio 

encontramos los trabajos reunidos por Luciano García Lorenzo en Autoras y actrices en 

la historia del teatro español
43

, en la que se equipara la labor de recuperación de ambas 

figuras femeninas en el contexto dramático decimonónico, y el breve recorrido realizado 

por Isabel Quintana y José Manuel García con motivo de la exposición del Museo 

Nacional del Teatro De la cazuela a la escena: tres siglos de mujeres en el teatro
44

. 

De forma más acotada, han sido los siglos XVIII y XIX los que más interés han 

despertado entre los especialistas. De ello, es fruto la reciente reedición y comentario de 

los estudios biográficos de Emilio Cotarelo
45

 o los estudios de Andrés Peláez
46

 sobre la 

tonadilla y las tonadilleras a finales de siglo. Ya en el siglo XIX, nuevamente nos 

encontramos con la ausencia de un estudio completo sobre la figura de la actriz, pero 

con monografías y artículos de sumo interés. El principal de ellos es el trabajo de 

Guadalupe Soria
47

 sobre la formación y desarrollo durante las décadas centrales de la 

centuria de la Escuela Española de Declamación, actual Real Escuela Superior de Arte 

                                                             
40 Ángel Fernández de los Ríos, Albúm biográfico. Museo universal de retratos y noticias de las 

celebridades actuales de todos los países en las Ciencias, la Política, las Letras, las Artes, la Industria, 

las Armas, etc., Madrid, Semanario Pintoresco Español, 1848.  
41 Emilio Cotarelo y Mori, María Ladvenant y Quirante: Primera dama de los teatros de la Corte, 1896, 

y  María del Rosario Fernández, la Tirana, primera dama de los teatros de la Corte, 1897.  
42 Luis Calvo Revilla, Actores célebres del Teatro del Príncipe o Español. Siglo XIX: Manera de 

representar de cada actor. Anécdotas y datos biográficos,  Madrid, Imprenta Municipal, 1920.  
43 Luciano García Lorenzo (ed.), Autoras y actrices en la historia del teatro español, Murcia, Universidad 
de Murcia, 2000.  
44 Isabel Quintana y José Manuel García Montero, De la cazuela a la escena: tres siglos de mujeres en el 

teatro, Almagro, Museo Nacional del Teatro, catálogo de exposición, 2008.  
45 Emilio Cotarelo y Mori, Actrices españolas en el siglo XVIII, Madrid, Asociación de Directores de 

Escena, 2007.  
46 Andrés Pélaez Martín, "En el mundo de las tonadilleras", en Alberto Moreno Ferrero y Andrés Moreno 

Mengíbar (eds.) Manuel García. De la tonadilla escénica a la ópera española (1775 - 1832), Cádiz, 

Servicio de Publicaciones de la Universidad de Cádiz, 2006, págs. 59-78.  
47 Guadalupe Soria Tomás,  La formación actoral en España. La Real Escuela Superior de Arte 

Dramático (1831-1857),  Madrid, Editorial Fundamentos, 2010. 
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Dramático, centrada asimismo en las corrientes teóricas sobre la interpretación y la 

formación actoral del momento. A ello se suman los artículos de Mª del Carmen 

Gracia
48

, que abordan los discursos de género y moralidad proyectados sobre la actriz 

decimonónica en un contexto  internacional de,  Isabelle  Mornant,  con  un  estudio  

sobre  la    construcción   de   la   identidad   y   fama   de   la  actriz  en  los  circuitos 

literarios y teatrales
49

, y el caso particular de la Academia de Declamación de Málaga 

de Amparo Quires
50

, entre otros.  

Un número importante de los estudios citados hasta ahora se han servido del retrato 

y las imágenes de la actriz con una función ilustradora y testimonial, sin llegar a 

profundizar en éstas como objetos de estudio en sí mismo y sin ser analizadas como 

recurso de esa configuración de la identidad actoral. Por otro lado, se ha tendido a 

afirmar la inexistencia de una verdadera producción visual procedente del teatro en 

España. Sin embargo, las investigaciones se han reducido hasta el momento 

exclusivamente al ámbito pictórico, considerando escasamente otros medios visuales 

como la prensa gráfica, el dibujo o el grabado, de mayor difusión y utilidad para la 

función teatral. Únicamente hemos hallado dos trabajos que han abordado de forma 

específica la imaginería actoral en nuestro país, siendo ambos, por tanto, las bases de las 

que partiremos para profundizar en esta iconografía y ofrecer una nueva lectura al 

respecto. Nos referimos al estudio de Ana María Arias
51

 que parte desde el siglo XVII 

hasta la actualidad, haciendo referencia a algunos de los retratos existentes pero 

incidiendo, una vez más, en los perfiles biográficos. Por otro lado, Mª del Carmen 

Gracia
52

 ha llevado a cabo un estudio más exhaustivo sobre las distintas tipologías de 

                                                             
48 Mª del Carmen Gracia Beneyto, "Actriz, moral y rebeldía en la cultura del siglo XIX", en Asparkía: 

Investigación feminista, nº 5, 1995, págs. 47-56.  
49 Isabelle Mornant, "Aceptación y mercantilismo literario: las actrices" en Pura Fernández y Marie-Linda 

Ortega, La mujer de letras o la letraherida. Discursos y representaciones sobre la mujer escritora en el 
siglo XIX, Madrid: CSIC, 2008. 
50Ámparo Quiles, "Actrices malagueñas de la Academia de Declamación de Málaga", en Cinta Canterla 

González (coord.),  De la Ilustración al Romanticismo: VII Encuentro: la mujer en los siglos XVIII y XIX: 

Cádiz, América y Europa ante la modernidad, Cádiz, Servicio de Publicaciones de la Universidad de 

Cádiz, 1994, págs. 563 -575.  
51  Ana María Arias de Cossío, ''La imagen de la actriz en España'' en Boletín de Arte, nº 21, 2000, págs. 

53-78.  
52 Mª del Carmen Gracia Beneyto, ''La iconografía del actor como documento'', en Evangelina Rodríguez 

(aut.), Del oficio al mito: el actor en sus documentos, Valencia, Universidad de Valencia, 1997, vol. 2,  

págs. 411-475. 
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representación del actor y su función en el contexto del mundo del espectáculo desde 

finales del siglo XVIII hasta el siglo XIX, no obstante, con un carácter internacional en 

el que raramente se incluye el caso español.  

 

1.2. Marco teórico y metodológico 

 

En un siglo dominado por la dicotomía entre musas y genios en este trabajo 

buscamos analizar una nueva dimensión de la actriz, ya reivindicada por especialistas 

como María M. Delgado
53

: la agencia intelectual y creativa, así como la autoridad de la 

actriz en el contexto teatral. La condición profesional de la actriz otorgaba a la mujer 

una posibilidad de visibilidad — prácticamente exhibición — y acceso a la esfera 

pública. Por ello, trabajaremos sobre la hipótesis del alto valor jugado por la imagen en 

la construcción de esta nueva identidad profesional femenina en un siglo como el XIX y 

su convergencia con los discursos visuales y sociales sobre esa misma feminidad en el 

ámbito burgués. La pregunta que se hacía Elizabeth Woodrough en 1995, "Should 

women simply have been content to have won acceptance as actresses and never gone 

on to write plays?"
54

, evidencia el monopolio de los estudios literarios sobre el campo 

de la creación teatral, que ha situado a autores y autoras como eje de la creatividad. 

Como hemos mostrado, esta perspectiva ha ido evolucionando para dar visibilidad al 

teatro como hecho social y a sus distintos agentes, como  las figuras de los y las 

intérpretes. Los documentos referentes a estos se han convertido en una fuente 

fundamental para el  estudio teatral. Antoni Tordera
55

 se ha referido a dos problemas 

fundamentales que vertebrarán nuestro texto: la problemática de la iconografía del 

actor/actriz, en la medida en que éstos y su interpretación perviven a través de la 

imagen, y la identificación de los mismos con una serie de personajes que acabaron 

constituyendo una identidad pública y visual.  

                                                             
53 María M. Delgado, "Beyond the Muse: the Spanish Actress as Collaborator", en Maggie B. Gale y John 

Stokes (eds.), Op. cit., págs. 272-273. 
54 Elizabeth Woodrough, "Introduction", en Elizabeth Woodrough, Op.cit, pág. 5. 
55 Antoni Tordera, "Historia e Historias del Teatro: La actriz Rita Luna", en Evangelina Rodríguez (aut.), 

Op.cit.,  págs. 352-353.  
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Este acercamiento se basará en el análisis iconográfico, complementado con el 

estudio literario e histórico, del corpus visual recuperado en el contexto de la imagen 

entre finales del siglo XVIII y el Romanticismo español, particularmente  del  retrato  

como  género  preeminente  y  sintomático  de  la  cultura burguesa. Por último, hemos 

de señalar que si bien este acercamiento se centrará en la cultura visual española del 

Romanticismo, el objetivo del trabajo es insertar a ésta en el contexto europeo para 

establecer un diálogo entre las múltiples formas de representación y lecturas de la figura 

de la actriz y sus implicaciones. 

 

1.3. Estructura y objetivos  

 

Tras esta introducción al objeto de estudio, las fuentes y el material historiográfico, 

realizaremos un recorrido por los antecedentes de la imagen de la actriz en el siglo 

XVIII, de manera que podamos reflejar el proceso de cambio que tuvo lugar en la 

situación de las intérpretes, el cual se mostraría en la imagen, que también es parte 

inherente de dicha evolución. A continuación, pasamos a tratar brevemente algunas 

cuestiones que tienen como objetivo fundamental contextualizar las imágenes que 

estudiaremos a continuación. Para ello revisaremos los principales rasgos, géneros y 

recursos del teatro romántico y la nueva construcción de la feminidad que tiene lugar en 

este período, insertando en este marco la nueva consideración y situación social de la 

actriz. Una vez dibujado este panorama  nos centraremos en el análisis de la iconografía 

de la actriz, sus códigos visuales y los distintos modelos de retrato, así como los 

discursos que en ellos toman forma. Finalmente, elaboraremos una última reflexión con 

las conclusiones extraídas de nuestro estudio.  

Las aportaciones que tiene como objetivo esta investigación transcurren por dos 

vías: la historiográfica y la social. En primer lugar, frente a la abundante atención 

recibida por la figura de la actriz de los siglos XVIII y XIX en las historiografías 

anglosajona y francesa desde las perspectivas de la historia del arte y la cultura visual, 

su estudio en el ámbito español es todavía temprano y por el momento se ha limitado al 

análisis literario e histórico de la figura. Con este trabajo pretendemos contribuir a esta 
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gestante historia de la actriz en España proponiendo la imagen como otra de sus fuentes 

y evidenciando los datos que nos puede revelar. Asimismo, la rica cultura visual — no 

sólo estrictamente artística — generada por el Romanticismo en nuestro país todavía 

tiene amplias áreas por explorar como la de la representación femenina. En segundo 

lugar, frente al anteriormente predominante discurso victimista de la historiografía de 

género, el poner de manifiesto la agencia y el desempeño de actividades profesionales, 

creadoras e intelectuales por parte de la mujer en siglos anteriores y de los contextos y 

condiciones en los que se desarrollaron contribuye, desde nuestro punto de vista, a la 

reflexión, al conocimiento y a la comprensión sobre la consideración profesional e 

intelectual de ésta, su evolución histórica y su proyección de futuro hasta nuestros días.  

 

2. TONADILLERAS Y MODELOS DE GOYA: TIPOLOGÍAS VISUALES 

DE LA ACTRIZ A FINALES DEL SIGLO XVIII  

 

Pese a que contamos con algunos ejemplos anteriores, como es el supuesto retrato 

de María Inés Calderón "La Calderona" del siglo XVII
56

 (fig. 1), no será hasta siglo 

XVIII cuando se configure un elenco de actrices con nombre propio en el teatro español 

y, por tanto, la difusión de su imagen. Previamente a este punto, las actrices o 

comediantas ya formaban parte de los discursos sobre el mundo de la farándula y los 

comediantes, que hemos de conocer brevemente para trazar esta evolución.  

 

2.1. Antecedentes históricos de la actriz en España 

 

 Tradicionalmente se ha establecido noviembre de 1587 como el momento de 

incorporación de la mujer a la escena española, a consecuencia del decreto de 

alzamiento de la prohibición de representar de éstas. No obstante, se han recogido 

evidencias de su presencia ya en las décadas de 1530 y de 1550. A pesar de ello, durante 

los años siguientes esta determinación fluctuaría y serían varias las prohibiciones de 

representar para las mujeres. Será con una regulación final de 1600 con la que se 

                                                             
56 Véase el exhaustivo estudio realizado por Álvarez, "Iconografía del retrato del actor: "La Calderona", 

"Juan Rana" y Pablo Valladolid", en  Alicia Álvarez, Op.cit., págs. 277-320. 
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permita definitivamente el acceso de éstas a los escenarios, hecho  que  coincide  con  

regulaciones  similares  en  otros países  de  Europa  como Inglaterra, Francia o Italia. 

Sin duda alguna, esta incorporación amenazaba el estatus de los roles de género al 

otorgar a la mujer una profesión que además suponía una actuación directa en la esfera 

pública y una exhibición de sí misma ante un público. Por ello, esta licencia vino 

acompañada de otras  regulaciones  que  insistían  en  la  prohibición  para  las  mujeres  

de disfrazarse como hombres
57

 en el escenario y en su obligación de estar casadas. La 

pésima consideración del gremio actoral queda demostrada con la extensión, mediante 

edictos en 1641 y en 1644, de esta obligación a los actores, que también habían de estar 

casados y demostrar convivencia con sus esposas. Según Ursula K. Heise, este continuo 

deseo de regulación no sólo de la actuación en el escenario, sino también de la vida 

privada, revela la ansiedad sobre las dinámicas sexuales del teatro y su influencia en la 

sociedad
58

. Sin embargo, se han conservado contratos con actrices del siglo XVII 

descritas como solteras que testimonian la dificultad de ejercer un verdadero control 

sobre esta situación en la práctica. Este cúmulo de circunstancias revela varios aspectos 

de lo que será la identidad posterior de la actriz, entre ellos, la mala reputación de la que 

gozaría a pesar de este reconocimiento legal:  

 

Las cómicas reciben adoraciones de los cortesanos. Inspiran 

pasiones que dan lugar a reyertas y desafíos, en los que algunos 

caballeros perdieron la vida. Desconozco el atractivo que puedan tener 

tales mujeres, pero es indudable que, sin elegancia, vulgares y 

derrochadoras, consiguen aprisionar de tal modo a sus amantes, que 

más bien dejarían morir de miseria a toda su familia que ver a la 

pedigüeña comedianta con un deseo mal satisfecho.
59

 

                                                             
57 El travestismo en el escenario español ha sido un tema al que han vuelto los especialistas en varias 

ocasiones, debido especialmente a las diversas implicaciones sexuales y de género que conlleva. Estudios 

de especial interés son  los de Ursula K. Heise, "Transvestism and the Stage Controversy in Spain and 

England, 1580 - 1680", Theatre Journal, 44, 1992, págs. 357 - 374, o María Angulo Egea, "Hombre o 

mujer, cuestión de apariencia. Un caso de travestismo en el teatro del siglo XVIII", en Anales de 

literatura española, nº 23, 2011, págs. 11-34. 
58 Ursula K. Heise, Op.cit., pág. 360.  
59 Marie-Catherine le Jumelle de Barneville, Condesa de Aulnoy, Un viaje por España en 1670 y 1680. 

Texto recogido en: Isabel Quintana y José Manuel García Montero, Op.cit., pág. 52.  
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Y es que, al igual que aclara Gilli Bush-Bailey
60

, ésta se convierte en personaje por 

excelencia de  la  imaginación  popular  debido  a  varios  motivos.  Entre  ellos,  lo 

difuminado de la barrera entre su identidad pública y privada, también reflejada en el 

siglo XIX como veremos, y el espectáculo visual de su cuerpo sobre el escenario, que 

será considerado como disponible sexualmente fuera de él. Partiendo de un imaginario 

colectivo basado en una distinción binaria de privado/público y virgen/prostituta, la 

autora insiste en el desarrollo de un "tropo actriz/prostituta" que impregna de 

inmoralidad sexual la actividad de la actriz y, por tanto, el cuerpo de la misma. 

Asimismo, de las narraciones, biografías e historias sobre actrices y, por tanto, de la 

construcción social y cultural de su trabajo, será un elemento clave el rumor o cotilleo 

sobre su vida privada y, concretamente, amorosa.  

Será el abandono del espacio doméstico por el público una de las principales 

condenas esgrimidas por el pensamiento del XVII español contra la actriz. A pesar de 

tratarse de un período en el que las formas teatrales alcanzaron su punto álgido y la 

fusión con la vida, lo dramático y el fasto de las fiestas de la corte, sus principales 

agentes no lograron una dignificación de su profesión. Las entonces llamadas cómicas, 

comediantas o figurantas eran situadas en los márgenes de la sociedad, al constituir una 

amenaza por suponerlas mujeres libres y de moral laxa. Parte de estas asociaciones 

derivaban en gran medida de una directa identificación entre las intérpretes y el carácter 

pícaro o relajado de muchos de sus personajes femeninos. Los textos de la época las 

definen como mujeres polifacéticas que representaban, bailaban o tocaban las 

castañuelas, generalmente de forma autodidacta, por lo que no existe una concepción 

definida de la interpretación teatral ni de su formación. Aún así, frente a la negación de 

un estatus reconocido por parte de la sociedad, la propia consideración de su labor como 

profesional se muestra en la pertenencia de estas actrices al gremio de representantes,  

existente  desde  el  siglo  XVII  bajo  la  advocación de la Virgen de la Novena y dando 

lugar a la Cofradía de la Novena, cuya capilla estaba en la parroquia de San Sebastián 

de Madrid. 

                                                             
60 Gilli Bush-Bailey, "Revolution, legislation and autonomy", en Maggie B. Gale y John Stokes (eds.), 

Op.cit., págs. 15-19.  
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2.2. La legitimación de la actriz en el contexto teatral y literario del siglo XVIII 

español 

 

A partir de la segunda mitad del siglo XVIII asistimos a un momento de 

normalización de la presencia de la mujer en la escena. Junto a su legalización a finales 

del siglo XVI, las últimas décadas del setecientos constituyen el otro punto de inflexión 

en su trayectoria: la legitimación. Este fenómeno tendrá lugar de la mano del nuevo 

prestigio del teatro como instrumento del absolutismo ilustrado. Los inicios de las 

reformas y de una, todavía temprana, sistematización de la profesión teatral darán lugar 

a una mayor consideración y profesionalización de la actriz. A ello contribuiría el éxito 

del que gozaba el teatro entre las clases populares, así como entre una incipiente 

burguesía, que generarán una especie de cultura de la celebridad en torno a estas figuras, 

elemento en el que la imagen jugaría un papel importante.  

Este nuevo estatus fue resultado de una confluencia de circunstancias que 

evolucionaron desde inicios del setecientos para acentuarse en sus últimas décadas. El 

asentamiento de la dinastía borbónica en la monarquía española trajo consigo la 

introducción e influencia en la cultura y la sociedad de usos y costumbres foráneas, 

principalmente italianas y francesas. Éstas se instalaron no sólo en las modas y las 

formas de vida, sino también en el pensamiento ilustrado. La actitud crítica del 

reformismo hacia los distintos espacios de la cultura vio en el teatro un instrumento de 

educación para el pueblo, hecho por el que se inició una profunda reforma del mismo: 

los corrales de comedias se convirtieron en teatros a la italiana y la dramaturgia hubo de 

adaptarse a los nuevos cánones neoclásicos. No obstante, este proceso se desarrolla en 

mayor medida a partir de 1760 y se enfrenta en encarnizada polémica con aquellos que 

defendían los principios de forma y contenido del teatro barroco, así como con aquellos 

que se empeñaron en demonizarlo como una abominación moral.  

Dicha reforma teatral, también se centraría en sus principales agentes: los actores y 

las actrices. En este sentido se incidió en la necesidad de otorgar formación intelectual a 

los mismos a través de unas instituciones y métodos de enseñanza sistematizados. Esta 

labor se llevó a cabo gracias a una serie de tentativas de creación de escuelas de 
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interpretación, así como de una amplia tratadística. Ésta pondrá el acento en asociar la 

profesión actoral con las artes liberales, estableciendo paralelos entre el actor y los 

oradores clásicos, como ya lo había hecho Alonso López Pinciano en su Philosophia 

Antigua Poética a finales del XVI, refiriéndose en particular al movimiento del cuerpo 

del actor
61

 según el papel a interpretar. Los testimonios de la época criticaban la falta de 

instrucción, ante la que la llegada de textos extranjeros propició la proyección de 

escuelas de declamación. Habremos de detenernos en algunos de estos tratados en la 

medida en que constituyen una de las fuentes principales para la iconografía de estas 

figuras, al definir gestos, actitudes, expresiones e indumentaria. Por lo tanto, muchos de 

los rasgos por ellos descritos aparecerán reflejados en algunos de los retratos de actrices, 

al tiempo que nos revelan esa dimensión visual e interpretativa de la profesión actoral 

que iba más allá del texto literario y que tanto se ha obviado hasta el momento. En 1737 

se pública La Poética de Ignación de Luzán, en la que éste defiende el concepto del arte 

dramático como una imitación de la naturaleza idealizada, afirmando la necesidad de 

cierta instrucción por parte del actor, la adecuación de éste al personaje y que el 

vestuario sea verosímil. Los testimonios de Luzán sobre las habilidades de los actores 

de la Comédie Française de París en sus Memorias literarias de París, publicadas en 

1751, así como sobre su naturalidad en la  pronunciación, contribuirán a definir el 

modelo francés como referente para la Ilustración española. Se sumaron las 

traducciones de textos como el Trattato completo, formale e materiale del teatro, de 

Francesco Milizia (1771) y traducido por José Francisco Ortiz en 1789 o la publicación 

en 1800 del Ensayo sobre el origen y naturaleza de las pasiones, del gesto y de la 

acción teatral de Fermín Eduardo Zeglirscosac. El resultado fue la aparición de 

distintos focos de formación actoral. Primero la escuela de declamación de Pablo de 

Olavide en Sevilla, que data de 1768. A partir de ella se desarrollaron, ambas de la 

mano de Luis Azema y Reynaud, maestro de declamación de origen francés y guiado 

por los preceptos neoclásicos, las clases de los Teatros de los Reales Sitios, impulsados 

por el Conde de Aranda, y las de los actores de los teatros madrileños del Príncipe y de 

                                                             
61 Gran parte de la tratadística se refiere generalmente a los intérpretes en término masculino, elemento 

que apunta no sólo al peso todavía existente sobre las intérpretes femeninas y la caída de las 

prohibiciones, sino también a la consideración de la práctica actoral masculina como teórica y, por tanto, 

intelectual, de la que parece excluir a las actrices.  
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la Cruz. Les seguirían las propuestas de la Junta de Dirección de Teatros o Junta de 

Reforma creada en 1799, que llevó a cabo una labor de formación actoral hasta 

principios de 1802, requiriendo maestros de declamación, esgrima, música y baile y 

buscando una renovación de las jerarquías actorales y de la distribución de papeles.  

Un segundo factor lo constituye la actividad llevada a cabo desde dentro del propio 

gremio de los actores, la cual va de la mano del inicio de una labor de reivindicación y 

de teorización intelectual de su profesión que pondrá los cimientos para el siglo XIX. 

Durante el reinado de Felipe V, la Cofradía de la Novena continúa su tarea, que 

podríamos calificar de reivindicativa, con memoriales que dan cuenta de la penuria 

económica o de las regulaciones opresivas, así como con otros que buscan impugnar las 

afirmaciones vertidas por diversos clérigos jesuitas contra la moralidad de actores y 

actrices.  Un ejemplo es la obra publicada en Cádiz en 1742 por Gaspar Díez bajo el 

título Consulta Theológica acerca de lo ilícito de Representar y ver Representar 

comedias en España o la petición para éstos de excomulgación por parte del padre 

Ignacio Camargo en 1760. Por último, la paulatina consolidación profesional del 

Gremio de Representantes y su defensa y promoción del trabajo actoral se manifiesta en 

la fundación por su parte del Hospital del Silencio o de los Cómicos y de un Monte Pío 

en 1775.  

Como podemos comprobar, la deficiencia formativa era todavía un peso sobre la 

profesión actoral, así como lo continuaría siendo el juicio moral sobre la misma, 

especialmente intensificado en el caso de las actrices, cuya identidad pública y 

profesional como actriz sería en gran medida juzgada, o si no, alimentada, mediante su 

actuación en la esfera privada. Sin embargo, las incipientes reformas y la consolidación 

de la consideración profesional del gremio otorgan un nuevo estatus a éstas, fruto 

también de un nuevo contexto en la situación de la mujer española a finales del siglo 

XVIII, especialmente ligado a una mayor presencia pública y a un interés por su 

formación intelectual. Este siglo fue determinante en la promoción de la mujer en la 

sociedad española, concretamente a través de un ideario ilustrado que por primera vez 

se planteaba la cuestión de la condición femenina y que despertaría una abierta 

polémica. De ésta son ejemplos el discurso del padre Benito J. Feijoo "Defensa de las 
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mugeres" (1726), en el que se afirmaba la igualdad intelectual de éstas, o la publicación 

del libro de Josefa Amar y Borbón Discurso sobre la educación física y moral de las 

mugeres (1790). A éstos se sumaron iniciativas políticas concretas destinadas 

especialmente a mujeres de clase elevada.  

Una consecuencia directa sería la presencia destacada de la mujer en el mundo de 

las letras. Por ello,  se  recoge  un ascenso en el número de escritoras durante estos años, 

siendo especialmente llamativo el caso de las dramaturgas
62

. Asimismo, las mujeres 

fueron asiduas al teatro español dieciochesco y a su lectura, una afición que se 

incrementó con el auge de la comedia y la novela sentimentales. Muestra de  la  

importancia  cobrada  por  la  formación  intelectual  de  las  mujeres  y  por  su 

dedicación a la escritura son dos actrices, María de Laborda y Mariana Cabañas. La 

experiencia  cotidiana  de  la  vida  del  teatro  dio  lugar  a que algunas de éstas cómicas 

compusieran textos dramáticos, en las cuales, en algunos casos, se reivindicaba a la 

figura de la mujer. La actriz María Laborda, bajo el nombre artístico de Margarita de 

Castro, había trabajado en las compañías de la legua y en Madrid a finales de siglo. 

Escribió hacia finales de siglo una comedia titulada La dama misterio, capitán marino, 

en la que su autora hace competir a la mujer con el hombre en valor e inteligencia para 

recuperar su honor. El texto se acompaña de un "Prólogo" que, tras cumplir con el 

modelo de la falsa modestia, evidencia la trascendencia de estas actitudes en el contexto 

de las actrices. Especialmente interesante es el uso de su bagaje como actriz y su 

referencia a la ficción, teatral podemos presumir, como ámbito de modelos femeninos 

divergentes a imitar: 

 

como el alma produce las ideas, sin distinción de sexos, nos 

presentan las historias algunas mugeres que han competido en ingenio 

y valor con los más memorables [...] Manifestando al mismo tiempo 

que las damas españolas, entre las gracias de Venus, saben tributar 

holocaustos a Minerva. Dichosa yo si logro que, estimuladas en mi 

ejemplo, abandonen una de las muchas horas que pierden sin fruto, y 

                                                             
62 Véase: Emilio Palacios Fernández, "Noticia sobre el Parnaso dramático femenino en el siglo XVIII", en 

Luciano García Lorenzo (ed.), Op.cit., págs. 81-131. 
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traten de emplearla en corregir mi obra con otras más dignas de 

atención. ¡Cuánto sería mi placer si llegase a verlas tan amantes de la 

literatura, como son de las modas extranjeras!
63

 

 

Mariana Cabañas sería otra actriz dedicada al teatro breve, autora de un sainete 

titulado Las mujeres solas, representado en 1757, que nos aporta mucha información 

sobre la situación y consideración de las cómicas. Interpretado únicamente por las 

cómicas de la compañía de José Parra, que interpretaban su propia experiencia, la de 

cómicas y mujeres de sus maridos, de los que se quejan constantemente. En la pieza, 

llegan a considerarse  mujeres  independientes  por  su  sueldo, que  no necesitan de sus 

maridos para sobrevivir. Así la actriz se dirigía a sus compañeras para dar cuenta no 

sólo de la vida cotidiana del gremio, sino también del nuevo estatus de la cómica en el 

XVIII español.  

Esta serie de circunstancias dieron lugar a un nuevo contexto que propició un 

cambio en las comediantas. El origen popular, por nacimiento y costumbres, de muchas 

de ellas repercutía en su éxito entre el pueblo. Sin embargo, su nuevo estatus y las 

nuevas relaciones que éste les permitía dieron lugar a que fueran aceptadas entre la 

nobleza y los intelectuales de la época, creando vínculos de amistad con artistas y 

literatos. No obstante, este aumento en la conciencia de su condición profesional y de su 

carácter de mujeres libres inflamará las críticas morales hacia las intérpretes, 

especialmente procedentes del clero. Debido a ello, así como a las regulaciones 

existentes, el matrimonio entre cómicos de la misma compañía o del ámbito escénico 

era el recurso más común para obtener cierta legitimidad y libertad profesional. Esto no 

evitaría las relaciones de protección o amorosas entre las actrices y miembros de la 

nobleza, en algunos casos, que contribuyeron a alimentar cierto tipo de visiones.  

 Las actrices continúan poseyendo diversas habilidades escénicas, ya que cantan, 

representan, bailan y recitan. Este hecho se debe en gran medida a la convivencia de 

otro género junto al teatro ilustrado, que fue de gran trascendencia en la escena española 

dieciochesca y  que se convirtió en plataforma para el éxito de muchas de estas actrices: 

                                                             
63 Ibídem, pág. 19.  
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la tonadilla escénica. De inspiración popular y cotidiana y reivindicadora de lo castizo, 

este género literario-musical se desarrolló a partir de 1750 y tuvo una importante 

influencia en las costumbres, la moda y el lenguaje, alcanzando a las clases más altas de 

la sociedad. La labor de actrices, cómicas y tonadilleras se entremezclaba en las 

compañías de teatro, donde todas habían de representar, bailar y cantar. Rosalía 

Domínguez
64

 ha estudiado cómo estas compañías se regían por una rígida estructura 

jerárquica, en la que se contaba al menos con siete damas: la primera y la segunda dama 

habían de representar papeles hablados, la tercera o "graciosa", que participaba de los 

entremeses, sainetes y tonadillas de los intermedios y el resto de damas que cantaban y 

aceptaban aquellos papeles hablados que pudieran obtener. Estas personalidades fueron 

celebradas y admiradas, y su belleza, vida privada y gracia aireados como recurso para 

atraer al público a los coliseos madrileños. El conjunto de esta nueva identidad se vio 

reflejado en los retratos que hemos conservado y que veremos a continuación.  

 

3.3. Trágicas, cómicas y tonadilleras en la cultura visual de finales del siglo 

XVIII español 

 

Durante estos años la cultura, concretamente el teatro, comienza a incluir un nuevo 

agente producto del nacimiento de la modernidad en el siglo XVIII: el público. Éste será 

determinante en el éxito de obras, teatros y personalidades. Por lo tanto, la promoción 

de su identidad pública a través de la imagen se convirtió en determinante para las 

actrices. La imagen   contribuía   además   a   rescatar   esa   parte   visual  del  teatro,  

pero  efímera, conservando la efigie de la actriz más allá de la representación. A ello 

contribuyó el desarrollo del grabado y los medios de publicación, dando lugar a un 

conjunto de imágenes y retratos de actrices, de los que aquí escogemos una muestra 

representativa, que se difundían a través de varios medios y publicaciones. Carmen 

Gracia Beneyto
65

 ha incidido especialmente las múltiples líneas iconográficas que 

adopta el retrato de los intérpretes a partir del siglo XVIII. El retrato aristocrático o el 

                                                             
64 Rosalía Domínguez Díez, "La tonadilla dieciochesca y sus intérpretes: Tonadilleras y graciosos", en 

Fernanda Andura Valera (coord.), Op.cit., pág. 204.  
65 Mª Carmen Gracia Beneyto, Op.cit., págs. 418-421. 
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del profesional burgués se convierten en fuente de inspiración de estas imágenes para 

ennoblecer la personalidad de la actriz y su estatus social. La principal función de éste 

retrato es la de dar a conocer la efigie y la dignidad profesional de la actriz, construir, en 

definitiva, una identidad pública. Se le suman el retrato conmemorativo o recordatorio, 

realizado comúnmente tras la muerte de la actriz, que se popularizó a lo largo del siglo 

XVIII, y el retrato como personaje en escena, en el que la intérprete se presenta 

generalmente en un papel concreto, elegido por la fama que le ha otorgado o como 

promoción de la obra. 

María de Ladvenant y Quirante "la Divina" (1741-1767) fue sin duda uno de los 

ejemplos más sobresalientes del nuevo estatus alcanzado por la actriz. De origen 

valenciano y procedente de una familia de actores, tras algunas apariciones teatrales se 

recoge su presencia en Madrid en 1759 en el Teatro del Príncipe. Se convirtió en una de 

las principales damas del teatro español del siglo XVIII, así como empresaria, 

representando a Calderón de la Barca y a la Andrómaca de Racine, interpretando tanto 

tonadillas y sainetes como comedia y drama. Destacaba por su encanto personal y 

belleza, así como por una reconocida elegancia y habilidad en el escenario alabada por 

figuras como Moratín o Cadalso. Contraería matrimonio con otro cómico, Manuel 

Rivas, para luego separarse y mantener sonados idilios con el Marqués de la Bañeza y 

con el Duque de Villahermosa, de los que nacerían sus hijos. Esto último, junto con su 

temprana muerte a los veinticuatro años por enfermedad, contribuyeron a crear un mito 

de su figura. Precisamente con motivo de este último evento se realizó uno de los 

retratos que conservamos de la actriz (fig. 2). Se trata de un grabado datado hacia 1770 

y conservado en el Museo de Historia de Madrid, sobre cuyo autor no tenemos más 

datos que la inscripción que figura en la esquina inferior izquierda "Rodriguez fecit". El 

busto  de la actriz, que enfatiza su belleza, se enmarca en un medallón que contiene su 

retrato, ataviada de forma completamente aristocrática, casi fastuosa, especialmente 

gracias al peinado recogido y las joyas que porta. Este retrato se sostiene sobre un sobre 

un plinto en el que se han colocado los atributos dramáticos y musicales, 

correspondientes a la labor de la actriz: una máscara, un laúd, un violín, un clarinete, 

una flauta, la daga de la tragedia y la corona de laureles. Varios de estos elementos 
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fueron parte de la iconografía de la actriz en Europa a finales del siglo XVIII, 

concretamente del denominado como retrato alegórico que señalaba la pertenencia de 

éstas al ámbito de las artes liberales mediante la introducción de elementos 

convencionales procedentes de la tradición dramática, lo que se corresponde con la 

revalorización de lo simbólico en este período. Es por ello que el retrato de las actrices 

constituye una iconografía diferenciada del retrato femenino durante el período. En éste 

se incluyen una serie de atributos que otorgan a la retratada — al igual que se hacía en 

las representaciones de intelectuales o pensadores — un estatus profesional e 

intelectual, además de honorífico como indica la corona de laureles, frente a la 

elegancia de la indumentaria y la belleza de la retratada y su ambiente, objetivos del 

retrato femenino de la aristocracia. El carácter conmemorativo de este retrato se 

completa con una inscripción que recoge los principales datos de la actriz, en la base: 

"MARÍA LADVNENANT, PRI / MERA DAMA DEL TEATRO / ESPAÑOL. NACIÓ 

EN VALEN / CIA, MURIÓ EN MADRID EN 1º / DE ABRIL DE 1767, DE EDAD 

DE 25 AÑOS.", (en realidad, murió a los 24). Este retrato sería reelaborado años 

después, hacia 1804, por Alejandro Blanco (fig. 3) y publicado en el Tratado histórico 

sobre el origen y progresos de la comedia y del histrionismo en España de Casiano 

Pellicer. Tomó del anterior grabado únicamente la efigie de la actriz, insertando el 

marco ovalado en otro rectangular y ornamentándolo con flores y cintas, manteniendo 

únicamente los atributos de la máscara, ahora situada sobre la imagen, y los 

instrumentos musicales. No podemos dejar de señalar la similitud del grabado inicial 

con el realizado en 1730 por Pierre I. Devret (fig. 4) a la muerte de la actriz francesa 

Adrienne Lecouvreur, a partir del lienzo de Antoine Coypel (fig.5). Éste presenta la 

efigie de la actriz en su papel de mayor éxito: Cornelia en La mort de Pompée de 

Corneille, también en un óvalo sostenido por un basamento clasicista, con una 

inscripción conmemorativa. Esto nos hace pensar en la influencia de la cultura visual y 

la iconografía de la actriz francesa en España, así como en el nivel de difusión que 

podían llegar a alcanzar estas imágenes.  

Un supuesto retrato de Ladvenant, se encuentra entre las estampas que forman la 

Colección de Trajes de España tanto antiguos como modernos que comprehende todos 
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los de sus dominios, publicado en 1777 por Juan de la Cruz. Serán varias de las láminas 

en color de este proyecto tan ambicioso, que no tenía precedentes en España sino en 

Francia, donde había estudiado el autor, las que contengan retratos de las actrices del 

período, la mayoría de ellos interpretando un papel particular o con un carácter 

ennoblecedor. En el caso de este grabado, titulado "Traje de teatro a la antigua 

española" (fig. 6), la imagen de la actriz, de clara influencia francesa, aparece 

elaboradamente vestida en un traje de inspiración barroca, con amplios collares 

recogidos a modo de broche en el pecho y con una peluca coronada con plumas. La 

actriz  parece estar en una postura declamatoria, con los brazos separados para empezar 

a gesticular y sosteniendo un pañuelo. La representación de la indumentaria teatral en 

esta obra da una excusa al autor para presentar a algunas de las principales mujeres de la 

escena del período. Otro de los retratos, en este caso de Manuel de la Cruz, es el de 

Polonia Rochel (fig. 7), una actriz de origen sevillano que ocupó el puesto de 

"graciosa". A pesar de su poco atractivo físico, puesto que era bajita y redonda, destacó 

por su gracia, talento y naturaleza cantando tonadillas y zarzuelas. Aquí es representada 

más bien como un tipo popular, vestida de sirvienta, también con un brazo alzado que le 

otorga la identidad dramática al retrato. En este sentido, podemos observar la 

importancia que adquiere la actitud y el movimiento en estos retratos a la hora de 

representar su condición. Este sería también el caso de María Josefa Huerta (fig. 8), 

retratada en acuarela también por Manuel de la Cruz con la indumentaria para la obra El 

desdén con el desdén de Agustín Moreto (ca. 1653), también de inspiración barroca y 

francesa, como muestran el ambiente y el peinado. También encontramos entre estas 

láminas a Josefa Carreras en el papel de Violante (fig. 9) en una comedia de capa y 

espada de Calderón de la Barca. La lámina presenta el figurín de la vestimenta llevada 

por la actriz: una saya negra, corpiño encarnado, manto negro recogido en la cintura y 

plumas en el peinado. Presentada en actitud declamatoria, porta un abanico en la mano 

izquierda. Ésta lámina, al igual que el resto, es acompañada de unos versos de la obra 

representada por la actriz. Así, en estas imágenes, se ponen en relación distintos 

elementos que nos indican hasta que punto la cultura visual teatral y, en particular, la 

iconografía de la actriz estaba extendida en este contexto. Del mismo modo, esta 
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colección también vincula a la actriz con los códigos indumentarios de la época, 

elemento fundamental en la creación de sus personajes en el escenario, y con el discurso 

de ésta como referente de modas y costumbres, en muchas ocasiones de carácter 

transgresor.  

Una última lámina (fig. 10), en este caso un grabado de Juan de la Cruz, datada  en  

1788,  representa  a  María  Antonia  Vallejo  Fernández  "la Caramba" (1751-1787), la 

tonadillera por excelencia de la época y originaria de Granada. Tras su llegada a Madrid 

con veinticinco años, concretamente al Teatro de la Cruz, tendría un gran éxito en los 

años posteriores. Conocida por su belleza, destacaba su actitud desgarrada, atrevida y 

gitanesca en el escenario, que completaba con formas de vestir que combinaban el 

majismo y las modas aristocráticas. Así se refleja en este grabado, en el que la Caramba 

viste una falda negra por encima del tobillo y se cubre con un mantón blanco de tela 

fina y puntilla. Ornamentada con lazos rosados y joyas de oro, cruza las manos sobre la 

falda y sostiene un abanico con la derecha. Y a este particular gusto en el vestir, que se 

convirtió en moda popular junto con sus modales y forma de hablar, se refiere  el  texto  

que  acompaña:  "EL  AUTOR  AL  PUBLICO /  Redondilla / Para los Caballeritos / 

Que andan buscando la Moda, / Ay ba essa Dama, con toda / La furia de Requisitos". 

Un cambio radical se produjo en la vida de esta artista en 1785, momento en que 

abandonó una vida salpicada de escándalos amorosos que avivaban el fervor popular, 

para dedicarse a la penitencia al ingresar en un convento. Ésta fue la identidad final con 

que se la retrato tras su muerte,  en una tosca xilografía (fig. 11) en la que aparece con el 

hábito de monja, cabizbaja y sosteniendo un rosario, con el siguiente texto: "RETRATO 

DE MARIA ANTONIA / Vallejo y Fernandez (alias la CARAMBA), murió en Madrid 

el dia 10 de Junio de 1787".  

Rita Luna (1770 - 1832), de origen malagueño e hija de actores,  fue una de las 

cómicas más destacadas de su tiempo. Debutaría joven en un teatro provisional donde 

representó obras de Calderón de la Barca y Lope de Vega, para luego ser recomendada a 

la Compañía de los Reales Sitios y al Teatro del Príncipe donde alcanzaría un enorme 

éxito. Debido a las rivalidades que en este corral la enfrentaban a la Tirana, pasaría a 

trabajar para el Teatro de la Cruz, en el que se consolidaría como actriz durante los 
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próximos dieciséis años, abandonando la escena finalmente en 1806, llegando a renegar 

de su profesión. Antoni Tordera ha sugerido valorar en mayor medida los cambios 

introducidos en la escena española, la transición actoral de la vieja escuela al nuevo 

siglo, por esta actriz, los cuales se han atribuido de forma tradicional a Isidoro Máiquez, 

alumno de Talma en París durante estos años. Y es que Rita Luna destacaría por su 

mayor naturalidad en el escenario así como por lo adecuado a su identidad de los 

papeles que representaba, siendo especialmente afín al teatro del Siglo de Oro por lo 

que llegaría a ser considerada "nuestra dama nacional". Según Tordera, hemos de 

considerar "el listado de todos los  [personajes] interpretados por una actriz como el 

mosaico de la idea que esa actriz o actor tiene sobre sí mismo", hecho que cristaliza en 

el público y en las imágenes que conservamos
66

. Los testimonios de la época coinciden 

al señalar que no era hermosa, pero sí alta y esbelta, con ojos muy expresivos, 

elementos que contribuyeron a configurar unos rasgos gestuales en su iconografía. 

Varios de estos aspectos se recogen en una efigie de la actriz (fig. 12), datada en 1789, 

que representa su busto de perfil con un moño y un pendiente y flequillo con rizos como 

únicos adornos. Enmarcada en un óvalo rodeado por decoración, que en la parte 

superior se corona con una media luna tumbada, en clara referencia al nombre artístico 

de la actriz — cuyo apellido original era Alonso — y en la parte inferior en una lazada. 

Se trata de una iconografía destinada a ennoblecer y ensalzar la figura de la actriz, 

acompañada del siguiente texto, que inciden en el talento natural de la intérprete:  

 

LA Sª. RITA LUNA. / Si à la Naturaleza / Pudiera el arte 

aventajar, contemplo / Que ofrecieras tu el primer exemplo / Tu, que 

de su belleza / Ymitadora fiel sabes prudente, / Desechar lo que el 

gusto no consiente / Pero no es arte no; tus sentimientos / Nacen del 

corazon, que mal pudieran/ En el rostro pintarse y los acentos / Si 

alli profundamente / Actriz sin par, grabados no estubieran. 

 

                                                             
66 Antoni Tordera, Op.cit., págs. 352-353.  
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El siguiente grabado (fig. 13), tiene un marcado carácter satírico. La imagen satírica 

fue otro de los contextos donde más se difundió la iconografía de la actriz en todo 

Europa, especialmente en Inglaterra, puesto que eran múltiples los aspectos de su 

personalidad que eran satirizados. Éste hecho se debió también al éxito de la estampa 

satírica durante este período. En estas imágenes de las actrices encontramos críticas, en 

ocasiones especialmente ácidas, a su condición profesional o a su sexualidad femenina. 

Este ejemplo nos enseña una doble función de la imagen en la construcción identitaria 

de la actriz, puesto que mientras muchas de ellas la usaron como recurso para su 

promoción, ésta también actuó como medio para vilipendiarlas. En este caso se 

representa a la actriz de cuerpo entero y de pie, enmarcada en un óvalo, ataviada con la 

indumentaria del escenario y con un sombrero de plumas, en acto declamatorio —  una 

mano en el pecho y el otro brazo extendido — y con sus rasgos físicos exagerados como 

vemos en la prolongación de su nariz. Sobre ella, a modo de diálogo, un texto sobre 

pergamino se refiere de forma crítica a su propia interpretación: "Aprended Farsa de mi/ 

lo que va de aier a oi/ Qve en la Esclava asombro fui / I en esta àpestando estoi". Bajo 

su retrato se encuentra el siguiente "La S
ra.

 Rita Luna/ en la Comedia / LA 

CONQUISTA DE BARCELONA/ ¡Muere de Risa!". Se refería a una obra anterior, 

representada ese mismo año,  1791, en el Teatro del Príncipe: La Esclava del Negro 

Ponto, de Luciano Comella, considerada como uno de sus mayores éxitos. En este papel 

como sultana se la retrataría en una litografía (fig. 14) publicada en 1792 por el Diario 

de Madrid. Como vemos se corresponde con una tipología concreta del retrato de la 

actriz, aquella que la representaba en sus papeles más destacados. Ésta permitía una 

mayor recreación plástica del ámbito dramático, como vemos aquí en el caso de la 

indumentaria y la gestualidad. La actriz aparece vestida a la oriental, con ricas telas y un 

turbante, con un puñal en mano, el cabello al aire y gesto muy expresivo. A través de 

esta imagen podemos observar cómo prosperaban las ideas de los tratadistas respecto a 

la importancia de la indumentaria, del disfraz, en definitiva, para contribuir a la creación 

de la identidad del personaje por parte de la actriz, hecho que se reflejará en estos  

retratos. Estos también serían parte crucial de la construcción del cuerpo femenino en el 

escenario. En este caso, el gusto por lo oriental en la vestimenta contribuye a incidir en 
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la sensualidad y el exotismo evocados por el papel y, por extensión, por la actriz.   En  

ese  mismo  número,  la  publicación  incluía  el  siguiente  soneto descriptivo: cejas, 

ojos, semblante, airoso cuello / siniestra mano abierta, diestra armada, / levantando el 

puñal, suelto el cabello."
67

 

A finales del siglo XVIII, otras actrices españolas destacarían con notable prestigio 

en otros países europeos, como fue el caso de la actriz y cantante Lorenza Correa (1775-

1832) que partiría a Italia donde cosecharía gran éxito a principios del siglo XIX. Su 

fama llegaría hasta tal punto que Gioacchino Rossini compondría para ella su Aureliano 

in Palmira, estrenándola en el papel de Zenobia en La Scala de Milán en 1813. 

Contamos con una serie de grabados italianos que representan a la actriz que resultan 

interesantes para nuestro estudio. Por un lado, no sólo nos acercan al funcionamiento de 

la imagen de la intérprete en otros países europeos, sino que nos ofrecen un 

acercamiento temprano al tratamiento iconográfico de la mujer española, concretamente 

de aquella perteneciente al mundo del espectáculo, en Europa. Éste modelo se 

desarrollará a través de la figura de otras actrices de origen español que veremos más 

adelante, cuyas representaciones incidieron en algunos casos en dicha identidad 

nacional, la cual se asociaba con todo un imaginario sobre la pasionalidad y sensualidad 

de la mujer española. El más temprano (fig. 15), realizado entre 1804 y 1810 por 

Barbini y grabado a puntos por Boggi e iluminado, representa a la actriz de medio 

cuerpo sobre fondo neutro y en una postura de tres cuartos cuya mirada se dirige al 

espectador.  Se realzan en esta imagen un busto exuberante y una belleza muy particular 

que se viste siguiendo la moda del neoclasicismo que se desarrolló durante la última 

década del XVIII y la primera del XIX. Lleva un vestido de fina tela negra con talle 

bajo el pecho y manga corta, que adorna el escote con una puntilla del mismo color. El 

pelo se recoge en un adorno a modo de diadema, también color negro, que deja entrever 

rizos que se escapan en el flequillo y a uno de los lados. Un estilo asociado a las nuevas 

ideas sobre sencillez y libertad
68

 que circulaban por Europa y que las actrices adoptaron 

y difundieron como agentes de la escena. Finalmente se adorna con pendientes 

                                                             
67 Texto recogido en: Antoni Tordera, Op.cit., pág. 356. 
68 Amelia Leira Sánchez, "La moda en España durante el siglo XVIII", en Indumenta: Revista del Museo 

del Traje, nº 0, 2007, pág. 94.  
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alargados de tono rosado. Bajo el óvalo en que se sitúa el retrato, la acompaña un texto 

en italiano alusivo a su fama y a su origen español: "LORENZA CORREA / Itala 

melodia, da ibèra bocca/ Dolce scorrendo agil-sonora, bea/ Gli avidi orecchi, e il cor 

penetra, e tocca / E il grido universal plaude a Correa"
69

. Este retrato se copiará en una 

estampa (fig. 16) realizada por Luigi Rados entre 1813 y 1818 y publicada en Milán, en 

la que el mismo retrato se incluye en un formato cuadrado, acompañado en esta ocasión 

por otro texto que vuelve a referirse al origen de la cantante:  "La bellisima maravigliosa 

voce di ques- / ta Ispana virtusosa cantante sorprese / gli Italiani allorche qui giunse 

prece- / duta da fama verace chi efsa gisutifico/ e raccolse quindi meritate palme suil-/le 

scene Italiane"
70

. Su posterior regreso al Teatro de la Cruz de Madrid queda registrado 

en otra estampa (fig. 17), datada hacia 1818 y realizada por Francisco de Paula Martí, en 

la que se presenta un semblante muy distinto de la actriz: de perfil y completamente 

cubierta, por un vestido también de corte neoclásico pero con decoraciones geométricas 

y un gorro sostenido bajo el mentón adornado con un pequeña pluma, del que 

sobresalen sus finos rizos. Bajo el óvalo con que la retrata con este atuendo, quizá 

correspondiente a un personaje que desconocemos, se sitúa la siguiente leyenda: "LA 

S
RA

 LORENZA CORREA. / Celebre Actriz de musica del Coliseo de la Cruz de 

Madrid".  

 

3.4. Modelos de Goya 

 

El conjunto de imágenes que hemos analizado hasta el momento es sumamente 

significativo y da testimonio de la difusión de la iconografía de la actriz en el contexto 

de la cultura visual española e italiana finisecular. No obstante, para finalizar, nos 

referiremos a otra serie de obras que ilustran esa nueva posición de la actriz en la 

sociabilidad y los círculos intelectuales de finales del setecientos. Y es que algunas de 

estas actrices fueron representadas en varios lienzos por parte de uno de los principales 

                                                             
69 Texto recogido en: Paisajes sonoros en el Madrid del S.XVIII. La Tonadilla Escénica, Madrid, Museo 

de San Isidro, (cat.exp), 2003, pág. 136. 
70 Traducción: "La bellísima y maravillosa voz de esta española virtuosa en el canto sorprende a los 

italianos. Había llegado precedida de un renombre veraz que ella justificó, por lo que recogió merecidos 

aplausos en los escenarios italianos". Texto recogido en: Andrés Peláez Martín, "María de Ladvenant y 

Quirante: Primera dama de los teatros de España", en Luciano García Lorenzo (ed.), Op.cit.,pág. 137.  
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artistas y retratistas de la historia del arte español, pintor del Rey durante este período: 

Francisco de Goya y Lucientes. Hemos de tener en cuenta que, durante estos momentos, 

proliferaron varias academias literarias o tertulias que se celebraban en algunos palacios 

de la nobleza, en las cuales las representaciones teatrales se convirtieron en un gran 

atractivo. A algunos de ellos tuvieron acceso ciertas actrices. Así, se conoce el salón de 

la condesa-duquesa de Benavente en su finca El Capricho, al que acudían Ramón de la 

Cruz, Jovellanos, Moratín, Iriarte y Goya, entre otros. Se sabe que la condesa actuaría 

como mecenas para varios cómicos, entre ellos Pepa Figueras. Goya también 

frecuentaría el salón de la duquesa de Alba, la cual también ejercía su mecenazgo no 

sólo sobre pintores como él, sino también con cómicas como María Rosario Fernández 

"La Tirana". Por tanto, las actrices llegaron a formar parte de la sociabilidad y los 

círculos aristocráticos del período y, como tales, se convirtieron en modelos del 

principal retratista de la época.  

Goya es conocido por ser un hombre y un artista de su tiempo, por lo que fue 

testigo de la mayor relevancia que, en general, habían adquirido las mujeres en el 

contexto de la segunda mitad del siglo XVIII. Éstas contaban cada vez con mayor 

presencia en las artes visuales y, especialmente entre los retratistas, se desarrolló una 

tendencia hacia una representación "real" de las mismas, buscando mayores precisiones 

psicológicas y un mayor efecto de naturalidad, como ha explicado Francisco Calvo 

Serraller
71

. Este será el género que consolidará a Goya como artista entre sus 

contemporáneos, que admiraban su capacidad para captar el parecido y la percepción 

psicológica del retratado, así como, muy importante en el retrato femenino para la 

época, su habilidad para representar las modas, las calidades de las telas y los adornos. 

El prestigio de Goya como retratista, y su aprecio por la clientela femenina, reside en la 

dignidad con que imbuía a sus modelos sin necesidad de afectación. En una época en 

que la clase intelectual y profesional adquiría un nuevos estatus y se hacía retratar, al 

igual que la aristocracia, el artista retrató a mujeres de distintas clases sociales. Así, sus 

retratadas, según las define Serraller, aparecen "en posiciones erguidas, con el talle 

                                                             
71 Francisco Calvo Serraller, "La imagen de la mujer en Goya", en Calvo Serraller, Francisco (ed.), Goya. 

La imagen de la mujer, Madrid, Museo del Prado – Fundación Amigos del Museo del Prado, 2001, pág. 

21.  
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recto, y están dotadas de una postura natural"
72

, así como representadas con una gran 

sensibilidad y elegancia.  

Fue, sin duda, "La Tirana" una de las favoritas del pintor. María del Rosario 

Fernández (1755-1803) fue una famosa actriz de origen sevillano, que iniciaría su 

carrera en Madrid en 1773, tras estudiar en el Colegio de Declamación de Sevilla. 

Entraría en la compañía de los Reales Sitios, donde interpretó comedias de Calderón, 

Rojas Zorrilla, Racine, Corneille y Molière, y posteriormente en los teatros de la Cruz y 

del Príncipe. Su nombre se debe al apodo de su marido, el actor Francisco Castellanos, 

como "El Tirano", por ser éste el papel que solía representar en los escenario. Conocida 

es  su  amistad  con  la  Duquesa  de  Alba,  que  le  prestaba  ropa  y  joyas  para  sus 

representaciones, un vínculo en común con Goya. También destacaría en el ámbito 

ilustrado por pertenecer a la escuela francesa que Máiquez importaría frente a la 

tradición declamatoria española. El primer retrato de la actriz lo realizaría Goya en 1794 

(fig. 18), representándola de medio cuerpo y erguida figura, con un rostro cargado de 

dignidad y presencia que mira directamente al espectador. La postura desprende 

confianza mientras apoya  el  brazo  izquierdo  en  la  cintura y sostiene en la mano 

derecha un papel con su nombre y la firma del artista, pareciendo que ensaya o prepara 

un papel. El poder de la imagen también reside en el largo cabello suelto, negro y 

rizado, que deja caer sobre la espalda y que adorna con una flor encarnada. Del mismo 

modo, el principal atractivo del lienzo es la maestría con la que Goya ejecuta el vestido, 

en el que se guía por el rigor del blanco impuesto por el neoclasicismo, acompañado de 

encajes y gasas a los que el pintor da una forma leve y etérea, y por un chal de la misma 

calidad. No obstante, el retrato de actriz más icónico de Goya será el realizado de esta 

misma dama en 1799 (fig. 19). Según José Luis Morales y Marín, éste es una recreación 

a partir del anterior, puesto que durante esta época la esplendidez física de La Tirana se 

vería afectada por la grave tuberculosis que padecía
73

. La actriz aparece erguida y de 

cuerpo entero, nuevamente con el brazo izquierdo oculto tras la cadera o apoyado, y el 

brazo derecho relajado. El pintor parece haberla situado en un exterior del que podemos 

                                                             
72 Ibídem, pág. 44.  
73 José Luis Morales y Marín, Goya. Catálogo de la Pintura, Madrid, Real Academia de Nobles y Bellas 

Artes de San Luis, 1994, pág. 259.  
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ver una balaustrada y una fuente en tercer plano, o podríamos estar ante el decorado de 

un escenario. En esta ocasión el retrato es un ejemplo exacto de la a veces escasa 

diferenciación existente entre el retrato de la actriz como subgénero y el retrato de 

sociedad, puesto que el pintor se vale también de códigos aristocráticos. Asimismo, 

evidencia el ingenio de Goya para la representación de  las  modas españolas. Tal  y  

como  ha  estudiado  Aileen  Ribeiro,  la actriz "luce un vestido de muselina blanca con 

lentejuelas, típicamente rematado a la española con una banda de encaje de oro o 

bordado, y se envuelve en un largo chal indio con flecos"
74

. Estos chales solían vestirse 

para aportar gusto y distinción al vestido blanco neoclásico. La actriz lo porta a la 

antigua, realizado en seda india según dictaba la moda española, de la que estas figuras 

eran precursoras. Por tanto, nos encontramos ante una imagen que ilustra un nuevo 

estatus profesional y social de la actriz, que la iguala a las damas de una creciente 

burguesía a través de sus distintos códigos, al tiempo que le concede capacidades de 

actuación pública e intelectual distintas a las de éstas. 

También tenemos noticias de un retrato realizado por Goya de Rita Luna, que la 

actriz habría quemado tras su retiro de las tablas y su dedicación a la religión. En 1900, 

Díaz Escovar se refería a éste de la siguiente forma:  

 

(...) El inmortal pintor Goya regaló a Rita un cuadro alegórico 

bellísimo, como todos los que se debieron al pincel del artista de las 

majas y currutacos. Representaba a Rita Luna en el campo, con 

sencillo traje blanco, sentada sobre rústico asiento, y un perro 

ladrándole, y al pie una inscripción que decía en términos iguales o 

parecidos: "Los perros ladran a la luna porque no la pueden morder". 

Pues bien, esta joya artística fue quemada entre cien y cien recuerdos 

de glorias que ella consideró harto efímeras por ser terrenas.
75

 

 

                                                             
74 Aileen Ribeiro, "La moda femenina en los retratos de Goya", en Francisco Calvo Serraller (ed.), 

Op.cit.,, pág. 107.  
75 M. Díaz de Escovar, Rita Luna. Apuntes biográficos de la eminente actriz malagueña, Málaga, Tip. 

Zambrana Hnos. 1900, pág. 9. Texto recogido en: Ana María Arias de Cossío, Op.cit., págs. 68-69.  
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Un retrato que sí conservamos de la actriz, es el también realizado por Goya hacia 

1818 en El Pardo (fig. 20), donde Luna se había retirado piadosamente. Se trata de un 

retrato de medio cuerpo sobre fondo neutro en el que el busto de la actriz aparece 

completamente cubierto con telas negras, de las que asoman unas joyas de plata que 

iluminan la composición. Cabizbaja con el pelo recogido, el rostro ya acusa la vejez de 

la intérprete y tiene la mirada perdida. La paleta pertenece al último Goya, 

constituyendo todo un ejercicio de grises según Morales. La obra habría sido encontrada 

por Mariano Goya, nieto del pintor, en la Quinta del Sordo, refiriéndose a él como Un 

retrato de Rita Luna, actriz del tiempo de Moratín.  

También realizaría entre 1802 y 1803 un retrato de Lorenza Correa (fig. 21), que 

podría haber sido el identificado previamente como Retrato de señora con abanico. Un 

retrato de medio cuerpo sobre fondo neutro en el que con enorme sensibilidad retrata el 

artista la belleza de la cantante y actriz, destacando nuevamente su busto. Fiel a un 

estilo, se representa con el pelo moreno y recogido en un moño del que escapan sus 

rizos en el flequillo. Viste un traje de talle bajo el pecho y manga corta, en tonos verdes 

oscuros y negros, ausente de joyas y adornándose con un mangas y un pequeño chal de 

encaje, cuya finura magistralmente ha captado el artista. Sujeta su abanico en la mano 

derecha, un elemento que era considerado típicamente español. En resumen, se trata de 

un retrato que no se diferencia de otras imágenes de Goya representando a la burguesía 

del período y que reafirma dicha nueva condición. Actualmente en una colección 

privada de París, la obra perteneció previamente a la Condesa Anna de Noailles.  

Por último, entre 1810 y 1811 realizaría dos retratos de Antonia Zárate, actriz hija 

del también actor Pedro de Zárate y casada con el cantante Bernardo Gil y Aguado. El 

primero de ellos (fig. 22) se rige por los mismos códigos aristocráticos, representando a 

la actriz en un vestido negro con mantilla de encaje, que entra en contraste con el 

poderoso amarillo del sofá. La mantilla enmarca una mirada en cierto modo 

melancólica, también reflejada en una postura estática con los brazos enguantados en 

blanco y sosteniendo un abanico al tiempo que los cruza sobre las rodillas. Si bien este 

lienzo destaca por sus contrastes cromáticos, es el segundo (fig. 23), fechado en 1811, el 

que refleja un mayor intimismo. Se  trata  de  un  lienzo  de  menor  formato  que  ofrece  
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un  retrato de medio cuerpo de la actriz sobre un fondo neutro. La mirada también posee 

un matiz melancólico y caen sobre ella los rizos que escapan a un tocado de tela. Es en 

ésta donde vuelve a quedar patente el ingenio de Goya, que crea un maravilloso 

contraste entre las carnaciones de la actriz y las telas semitransparentes, sedas y encajes, 

que la rodean. Su busto se cubre con una camisa y con un abrigo de piel cuyo tacto 

sugiere el pintor a la perfección.  

Estos lienzos revelan el gusto del artista por el escenario español y sus intérpretes, 

cuya profesión adquiría una nueva dignidad que pasaba a reflejarse y a difundirse a 

través de estas imágenes. Los pasos dados durante las últimas décadas del siglo XVIII 

pasarán a consolidarse en el siglo XIX, en el que la actriz continuará siendo objeto del 

discurso social sobre la mujer y la intelectualidad femenina, así como de su cultura 

visual, en la que se cimentarán estos nuevos conceptos.  

 

3. LAS ACTRICES EN EL CONTEXTO DEL ROMANTICISMO ESPAÑOL 

 

3.1. Situación del teatro en la primera mitad del siglo XIX 

 

La Guerra de Independencia a principios del siglo XIX causaría importante estragos 

en la escena española en sus años de duración. Si bien la producción teatral se mantuvo, 

creándose y representándose obras nuevas y antiguas, el período estaría fuertemente 

influenciado por el gobierno del gusto de José I, así como por la censura y la 

propaganda política. El posterior restablecimiento del absolutismo de la mano de 

Fernando VII mantendría estos yugos sobre el ámbito teatral. No será hasta el momento 

de pleno desarrollo del movimiento romántico, ya en época isabelina, cuando el teatro 

se recupere para dar algunas de las principales obras y nombres del siglo. A pesar de 

ello, durante la primera mitad del ochocientos se produjeron cambios importantes en el 

teatro español, que repercutieron en gran medida en la visión de la actriz decimonónica. 

El teatro se convirtió en la actividad por excelencia de la sociabilidad del siglo 

XIX, síntoma en gran medida del protagonismo alcanzado por las pujantes clases 
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burguesas en la cultura urbana. En este sentido, Fernanda Andura Varela
76

, ha insistido 

en la necesidad de aproximarnos al estudio del teatro como hecho social, para obtener 

nuevos datos. La importancia que éste adquirió hizo que el Estado interviniese con cada 

vez mayor frecuencia, y la inestabilidad política de comienzos de siglo ralentizó la 

modernización de los escenarios. Sin embargo, posteriormente irían surgiendo diversas 

reformas con este fin, que se acelerarían con la instauración de la monarquía 

parlamentaria liberal.  Todas las posturas políticas se valieron del teatro y buscaron 

tenerlo bajo control, siendo asimismo utilizado para la creación de referentes culturales 

para la nación. En 1833, con el fin de la década ominosa, se abolía la censura y se 

producía una liberalización de la producción teatral. A ello se añadían la proliferación 

de nuevos teatros en la capital como el Teatro de las tres Musas (1838), el  Teatro del 

Circo (1842) o el Teatro de Variedades (1843), la remodelación del Teatro del Príncipe 

en 1849 y la demolición del de la Cruz en 1859, la aparición de las nuevas formas de 

organización del teatro y la incorporación de la luz eléctrica. La gestión sería 

problemática durante la centuria, dividiéndose en modelos públicos y privados y 

primando, en ocasiones, los intereses económicos sobre los estéticos. Determinante en 

este contexto sería la labor empresarial y educativa de Juan de Grimaldi, un francés 

afincado en Madrid y casado con la actriz Concepción Rodríguez. De hecho, se 

convertiría en el principal promotor de una serie de actores y actrices que ocuparían el 

centro de la declamación española a mediados de siglo, como Teodora Lamadrid, Julián 

Romea, Matilde Díez o Carlos Latorre. A éste elenco se añadirían nombres de 

intérpretes como Bárbara Lamadrid, hermana de la primera, Gerónima Llorente, Josefa 

Valero, Joaquina y Antera Baus, entre otras, que dominaron la escena durante los años 

centrales del siglo. 

 

3.2. El discurso sobre la condición actoral y la teoría de la interpretación  

 

Esta nómina de actores y actrices gozaron de un reconocimiento y dignificación de 

su profesión y de su identidad aparejados al nuevo estatus social del teatro. Esta nueva 

                                                             
76 Fernanda Andura Varela, "Del Madrid teatral del siglo XIX: la llegada de la luz, el teatro por horas, los 

incendios, los teatros de verano", en Fernanda Andura Varela (coord.), Op.cit., pág. 85.  
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circunstancia deriva de las nuevas ideas con respecto a la profesión teatral que a finales 

del siglo XVIII habían ido ocupando terreno y materializándose en figuras e imágenes 

concretas como las que hemos visto,  pero también se apoya en nuevos aspectos y 

estrategias. Este cambio en la consideración de actores y actrices abarcó múltiples 

aspectos. Su participación en la sociedad burguesa e intelectual será ahora plena, 

existiendo una reciprocidad entre las clases altas, que buscan codearse con los más 

distinguidos intérpretes, y los actores, que mejoran su imagen a través de su vida social. 

Del mismo modo, se invirtió parte de la jerarquía profesional: algunos autores de teatro 

estaban ahora supeditados a los deseos de actores y actrices, para los que se escribían 

papeles específicos. A pesar de ello, seguirían sometidos a cambios políticos y del gusto 

del público, generando la incertidumbre que siempre había caracterizado a la profesión.  

Esta situación no sólo se tradujo en la relevancia de los representantes en la 

sociabilidad decimonónica, sino que también tuvo un bagaje ideológico que defendía la 

condición artística e intelectual del actor y la actriz, así como creaba una estructura 

teórica para su trabajo. La reivindicación de la labor actoral que habíamos presenciado 

en textos de finales del siglo XVIII prosperó durante esta centuria. Paradigmático es el 

caso de Isidoro Máiquez (1768-1820), eslabón entre ambos siglos, que  encarna  la  

conciencia  del  actor  no  sólo  como  profesional,  sino  también como artista. Se 

dedicaría a incidir en la formación y en los recursos necesarios para los y las intérpretes 

para desempeñar su trabajo.  Tras  una  estancia  de  dos  años  en  París  (1799 - 1800) 

estudiando con François- Joseph Talma, trataría de expandir sus principios sobre la 

interpretación naturalista en España. Su doctrina, que se extendería entre los principales 

intérpretes, buscaba la contención de las emociones y la expresión de las mismas de una 

forma matizada. El rigor en esta labor conllevaba la dignificación de la profesión. Este 

principio lo retomaría Grimaldi, en textos como Noticias sobre el arte de la 

declamación (1839), en el que insistía en la naturaleza como único modelo y objeto de 

estudio del actor. Los requerimientos para la profesión fueron cada vez mayores y más 

ligados al ámbito artístico. Julián Romea publicaría en 1858 Ideas generales sobre el 

arte del teatro, para el que cualidades necesarias eran "una sensibilidad exquisita, 

grandes dotes de observación y capacidad para inspirarse a partir de lo anterior. Debía 
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educarse con esmero, hablar correctamente su lengua y tener conocimientos de historia, 

literatura, gramática y ciencias"
77

. Estas habilidades habían de canalizarse hacia la 

construcción de una imagen verosímil en el escenario que el espectador había de recibir.  

Y es que junto a la naturalidad, Romea defendía un carácter vivencial de la 

interpretación. No podemos olvidar que la aplicación de todas estas nociones en el 

escenario, desaparecidas una vez terminada la representación, quedarán recogidas en los 

retratos de los actores y actrices.  Muchos de estos textos actuaron como contradiscurso 

a autores que continuaban criticando la falta de educación de los cómicos en España, 

como lo haría Mariano José Larra con gran acritud en su famoso texto "Yo quiero ser 

cómico" (1833), que aludía a la simplicidad con la que éstos realizaban su trabajo.  

La tratadística continuó siendo un eje fundamental para configurar la dimensión 

visual de la interpretación. Determinante  continuó  siendo  el  tratado  de  Zeglirscosac, 

seudónimo de Francisco Rodríguez Ledesma, al que nos referimos anteriormente. 

Publicado en 1800, fue heredero de toda una línea de pensamiento que vinculaba la 

interpretación a las artes visuales, convirtiéndose pintura y escultura en referentes para 

la principal rama de la representación: la expresión de las pasiones, cuyo principal 

antecedente encontramos en el canónico estudio de Charles Lebrun en su Conférence 

sur l'expression des passsions (1668) (fig. 24), determinante para la representación 

teatral. Así, como ha señalado Guadalupe Soria, "una de las aportaciones más relevantes 

del tratado es la aplicación a la técnica actoral de la fisiognómica a partir del referente 

pictórico"
78

. La autora incide en la forma en que gran parte del texto busca el estudio 

sistemático de estas pasiones: "amor, asombro, admiración, alegría, agonía, cólera, 

desconfianza, desprecio, devoción, estimación, espanto, furor, horror, ira, melancolía, 

orgullo, odio, sufrimiento, temor, terror, tristeza, tranquilidad, ternura, veneración, 

vergüenza, vanidad, celos, etc."
79

 Dichas emociones experimentadas por el personaje 

habían de revelarse en su rostro y en su actitud física, una serie de ideas, según la 

autora, muy relacionadas con la dramaturgia romántica. En los años treinta se 

                                                             
77 Así lo recoge Jesús Rubio Jiménez, "El arte escénico en el siglo XIX", en Javier Huerta Calvo (dir.) 

Op.cit., pág. 1819.   
78 Guadalupe Soria Tomás, "La Escuela de Declamación Española: antecedentes y fundación", en 

Maestros del Teatro, 175 aniversario de la Real Escuela Superior de Arte Dramático (1831-2006), 

Madrid, RESAD, 2006, pág. 50. 
79 Idem.  
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publicarían otros textos a destacar, como es el Tratado de Declamación o Arte 

Dramático de Vicente Joaquín Bastús (1833) que retomaba las ideas ilustradas. Gran 

parte de estas ideas se materializarían, tras algunos intentos durante el Trienio liberal, en 

la creación de la Escuela de Declamación Española en 1831, en la cual se ofrecía una 

educación sistematizada para actores y actrices y certificada, con planes de estudios que 

abarcaban diversas materias. Asimismo, por primera vez, se concede a actores y actrices 

el título de Don y Doña respectivamente, que aparecerá en muchas imágenes como 

ratificación de su posición. Todo ello constituye un síntoma inequívoco de la 

consideración de la profesión como un arte, al que se añadían las buenas costumbres, el 

saber estar y la elegancia del individuo en sociedad.  

 

3.3. La moralidad y la valoración de la actriz: relaciones entre España, 

Inglaterra y Francia  

 

No obstante, la consolidación de la legitimación de la actriz como profesional y 

artista irá unida, a diferencia del caso del actor, a la condición femenina de la intérprete 

y a los discursos que sobre ésta generará la sociedad burguesa. Aunque contamos con 

algunos precedentes, Ana Mª Arias, basándose en el diccionario etimológico de 

Corominas, sitúa la aparición del término "actriz" en español hacia 1830, considerando 

que "este concepto de la profesión de actriz es un hallazgo del siglo XIX, siglo en que 

una burguesía moderada desvincula a las mujeres que actúan en los teatros o que cantan 

en las óperas de la imagen de mujeres casquivanas que bordean la inmoralidad"
80

. Para 

ello se construye un modelo identitario para las actrices del período, uno que contribuye 

a desactivar las ansiedades creadas por la participación y exhibición profesional de la 

mujer. Como recoge Gilli Bush-Bailey
81

, frente al lugar común de la actriz prostituta 

que había perdurado durante siglos, se moldea, acorde con la ideología burguesa, la 

noción de la esposa virtuosa y dedicada artista profesional. Este concepto también busca 

lidiar con la transgresión inscrita en la condición social de la actriz, cuyo disfraz en el 

escenario puede convertirla en una dama sin serlo a través de indumentaria y modales. 

                                                             
80 Ana Mª Arias de Cossío, Op.cit., pág. 54.  
81 Gilli Bush-Bailey, Op.cit., págs. 22-23. 
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Para aceptar esta problemática, la intérprete ha de ser una dama fuera del escenario. Esta 

condición dio forma nueva al discurso sobre éstas mujeres, su profesión y su identidad 

en la esfera pública y privada. Se alimentaban de la misma legitimación que ahora tenía 

el teatro, de sus técnicas interpretativas, formación declamatoria e intelectual, 

sociabilidad y de la celebridad nacional e internacional, en la que sería especialmente 

importante la realización de giras. De este modelo participaron las principales damas de 

la escena española, con gran fortuna. Sin embargo, esto no impidió la pervivencia de 

anteriores discursos que identificaban a la actriz como sexualmente peligrosa, vanidosa 

o manipuladora, en otros medios alejados de la cultura oficial. Encontramos ciertas 

divergencias con estos discursos cuando trasladamos nuestra mirada hacia otros países 

europeos como es el caso de Inglaterra o Francia, que tenía relaciones teatrales con 

España.  

De forma opuesta al caso español, la alta valoración profesional y artística 

alcanzada por la actriz en Gran Bretaña a finales del siglo XVIII, decaería con la llegada 

de la era victoriana. En este momento, con la racionalización de la actividad laboral, la 

interpretación femenina dejó de considerarse como una vocación seria e intelectual, para 

pasar a ser vista como una dimensión frívola y exhibicionista de la mujer en la escena, 

en el caso del teatro clásico. Esta crítica de la actriz pasaría a estigmatizarla en el marco 

de la rígida moral victoriana, siendo sometida además, en otros ámbitos teatrales como 

la comedia o el ballet, a un proceso de erotización que fomentará el mito de la actriz 

como disponible sexualmente, como ha estudiado Tracy C. Davis
82

. Este proceso de 

sexualización del cuerpo de la actriz, se hará fundamentalmente, y una vez más, a través 

de la imagen: revistas, libros ilustrados y fotografías, codificándose bajo unos elementos 

reconocidos y explicados entre el público masculino y que se centraban generalmente en  

la vestimenta. Por otro lado, el contexto teatral francés, el que más claramente influiría 

en la península, estaría marcado por una plena identificación de la actriz con los valores 

del Romanticismo, que dio lugar a una serie de nombres femeninos icónicos en los 

escenarios de aquellos años. Y es que, según Christopher Smith
83

, las actrices del 

                                                             
82 Tracy C. Davis, ''The Actress in Victorian Pornography'', Theatre Journal, vol. 41, nº3, 1989, págs. 

294-315.  
83 Christopher Smith, "French Romanticism & the Actresses", en Elizabeth Woodrough (ed.), Op.cit., 

pág. 52.  
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Romanticismo francés contribuyeron en gran medida a la transgresión de modelos de 

interpretación  y  a  la  innovación  en  el  espacio  teatral.  Nos  referimos  a  los  mitos 

femeninos, construidos también por sus vidas personales típicamente románticas, que 

constituyen figuras como Harriet Smithson, de origen irlandés pero con gran éxito en 

París, Marie Dorval o Rachel. Noticias e imágenes sobre ellas eran publicadas en la 

prensa española y se convirtieron, en algunos aspectos, en inspiración para el discurso 

español sobre la actriz.  

 

3.4. La actriz en el contexto de la feminidad decimonónica 

 

Siguiendo las reflexiones de Carmen Gracia
84

, el estudio de las circunstancias 

sociales de la actriz en el siglo XIX manifiesta las relaciones existentes entre el arte, la 

sociedad y la historia, al tiempo que constituye un elemento dentro de un marco más 

amplio como es el de la cuestión de la mujer en el ochocientos. Durante este período el 

papel de la mujer nunca fue unívoco por completo, sino que estuvo en constante debate 

y negociación como nunca antes lo había estado. La afluencia de textos que buscaban 

definir la naturaleza femenina y delimitar su función en la sociedad fue constante. Esta 

preocupación refleja la nueva estructuración de la sociedad tras la Revolución 

Industrial, la nueva sistematización del mercado laboral y la creación de ámbitos para 

los sexos que se adaptaran a la nueva conciencia urbana y burguesa. Un estado de cosas 

en el que las ocupaciones apropiadas para la mujer serían el matrimonio, la maternidad 

y la domesticidad. En este espacio de actuación, la mujer se erigía como dueña de la 

esfera privada y del espacio doméstico, convirtiéndose en ángel del hogar y 

salvaguardando los valores morales de la nación española. Ésta encarnaba la pureza, el 

perdón, la abnegación y el amor, siendo su principal misión educar a las futuras 

generaciones y apoyar a los hombres que lidiaban con las duras realidades de la esfera 

pública, es decir, el trabajo y la sociedad. Esta condición le venía determinada por 

naturaleza,  la  misma  que  había  impuesto  sobre  ella  el  gobierno del sentimiento, las 

                                                             
84 Carmen Gracia Beneyto, ''Actriz, moral y rebeldía en la cultura del siglo XIX'', en Asparkia: 

Investigació feminista, nº5, 1995, pág. 47. 
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emociones, el corazón y lo subjetivo, frente al pensamiento, la razón, la objetividad y la 

creatividad que eran dominios masculinos. Las aspiraciones o comportamientos 

femeninos que se alejaran de estas prescripciones pasaron a convertirse en desviaciones 

de una feminidad legitima y respetable. Esa concepción metafórica de la mujer como 

ángel se tradujo en el establecimiento de un ideal físico para la mujer, que será uno de 

los principales baluartes del Romanticismo. La mujer se convierte en encarnación de la 

pureza, lo etéreo e incorpóreo y la delgadez y la palidez, acrecentadas por los códigos 

indumentarios, eran consideradas de buen gusto. Este estado afligido concebido como 

bello en la mujer, deriva también en la cosmovisión burguesa-romántica en la ausencia 

completa de deseo erótico o material en ella. Así, continuando con el binarismo que 

parece dominar este discurso, en oposición a la dama respetable se construye el 

prototipo de la prostituta o mujer fatal, generalmente asociado a la enfermedad, que 

constituirá una de las grandes amenazas y leitmotivs del siglo. Esta serie de cualidades 

conformaron unos ideales de mujer determinantes en lo que Catherine Jagoe ha 

denominado la "mitología burguesa"
85

.  

La inferioridad intelectual y creadora de la mujer se constituyó en base de este 

discurso hegemónico en la España del siglo XIX, a la que se añadía la ausencia de deseo 

de   ningún   reconocimiento   público.   Una   ideología   que   se   sustentaba  sobre  las 

inestabilidades políticas que impedían una sistematización de la educación femenina
86

, 

y usamos el término educación, pues era ésta la que se consideraba que habían de recibir 

 — de carácter doméstico, basada en los rudimentos de lectura y escritura, quizá algo de 

álgebra, costura y habilidades artísticas para tener éxito en sociedad, como la pintura o 

el piano, siempre  a  un  nivel  amateur.  Así  se  refería  a  ello  Severo  Catalina  en   

1858: "La educación es más importante que la instrucción. La primera se dirige 

principalmente al corazón; la segunda a la inteligencia. Eduquemos a las mujeres, e 

instruyámoslas después, si queda tiempo"
87

. Un discurso que contó con numerosas 

excepciones. Muchas de las jóvenes pertenecientes a la ciudad recibían una educación 

                                                             
85 Catherine Jagoe, "La misión de la mujer", en Catherine Jagoe et al. (eds.), La mujer en los discursos de 

género. Textos y contextos en el siglo XIX, Barcelona, Icaria, D.L., 1998. 
86  Un estudio completo es el también realizado por Jagoe bajo el título "La enseñanza femenina en la 

España decimonónica", en Catherine Jagoe, Op.cit.,pág. 105-145. 
87 Ibídem, pág. 59.  
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más completa que incluía idiomas y geografía, al tiempo que la difusión de la lectura 

entre las mujeres actuó como catalizador hacia la escritura para muchas de ellas, 

convirtiéndose el XIX en un siglo con numerosas autoras. No obstante, esta condición 

sería reprobada por la cultura  decimonónica, creando caricaturas de la mujer culta 

denominada como "marisabidilla" o "romántica"
88

, que encarnaban a mujeres 

obsesionadas con la lectura de novelas románticas, el sufrimiento, el deseo de ser 

escritora o el gusto por la cultura y modas francesas, llevado todo ello al paroxismo.  

 

3.5. Identidades de la actriz en la ideología romántico-burguesa del teatro 

 

En el marco de este contexto queremos situar a la actriz como un  modelo de 

intelectualidad femenina ya legitimado en el siglo XIX, siempre que se mantuviera en 

los parámetros morales burgueses. De hecho, constituye un perfil profesional para la 

mujer  en  un  momento  de  restricción absoluta de  las oportunidades laborales para 

ésta, debido a las ansiedades sociales que hemos visto generaba el trabajo femenino. 

Como señala Mercedes Rodríguez
89

, escasas eran las opciones para las mujeres de clase 

media de ganarse la vida salvo convertirse en comadronas o en maestras. Si bien la 

vocación inicial hacia la interpretación era vista con temor, determinados casos 

demostraron ser un modelo artístico y profesional válido. La propia labor interpretativa 

de la actriz formará parte de este imaginario del género en el siglo XIX. En ella 

confluyen dos identidades, que en varios momentos constituyen una paradoja. Y es que, 

como ha señalado Isabelle Mornant
90

, en gran medida la popularidad de la actriz residía 

en la identificación de la misma con las protagonistas de su repertorio, las cuales han de 

ser parte del paradigma prescriptivo de la mujer virtuosa, que la actriz ha de encarnar en 

                                                             
88 Mª Isabel Jiménez-Morales, "La "romántica", una visión satírica de la mujer española",  en Cinta 
Canterla González (coord.),  De la Ilustración al Romanticismo: VII Encuentro: la mujer en los siglos 

XVIII y XIX: Cádiz, América y Europa ante la modernidad, Cádiz, Servicio de Publicaciones de la 

Universidad de Cádiz, 1994, págs. 497 - 510. 
89 Mercedes Rodríguez Collado, "Influencia de la mujer en el contexto social del Romanticismo", en 

VV.AA., Mujer, ideología y población: II Jornadas de roles sexuales y de género, Ediciones Clásicas, 

2000, págs. 156-157.   
90 Isabelle Mornant, "Aceptación y mercantilismo literario: las actrices" en Pura Fernández y Marie-Linda 

Ortega, La mujer de letras o la letraherida. Discursos y representaciones sobre la mujer escritora en el 

siglo XIX, Madrid: CSIC, 2008, págs. 448-449. 
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una doble dialéctica de persona y personaje. En definitiva, la esencia de la profesión era 

dar vida a las mujeres procedentes de los textos literarios, las cuales conformaban una 

serie de prototipos del comportamiento femenino. Su habilidad es la de dar voz a estos 

personajes, a través de la mímesis y la caracterización,  de forma que es adoptando esa 

identidad otra como estas excepcionales mujeres se presentaban en el escenario. Las 

profundas interrelaciones entre arte y vida durante el Romanticismo gestaron gran parte 

del mito de la actriz. Éste se cimentó sobre ese desdibujamiento de los límites 

identitarios entre persona y personaje, entre realidad y ficción, entre la historia 

representada y el acto de representar en sí mismo. De este modo, arte y vida se fundían 

en esta figura, un individuo real que actuaba como puente entre ambos y en el que se 

concentraba la fantasía de la representación teatral. Por lo tanto, si bien la actriz 

constituye  un  modelo  divergente  de  feminidad  intelectual  y creativa durante el siglo 

XIX, también participará de los discursos dominantes de la feminidad virtuosa y 

desgraciada promocionada por el Romanticismo a través de sus papeles.     

Esta corriente estética, y el teatro como uno de sus principales medios de expresión, 

encontró en la mujer uno de sus grandes temas, en torno al que creó todo un universo en 

el que se configuraban modelos muy específicos de feminidad, que estas actrices 

encarnaron. En  los  repertorios  se  incluían  traducciones,  comedias  de  magia, óperas, 

refundiciones, dramas históricos, melodramas, comedias neoclásicas, comedias de 

costumbres, tragedias clásicas y comedias antiguas, y, si bien en principio convivieron 

el clasicismo  y  el  romanticismo  en  el cultivo de estos géneros, será definitivamente 

éste último y el género del drama romántico los que se asentarán en las décadas 

centrales del siglo. La definición y delimitación cronológica del movimiento romántico 

ha sido y continúa siendo motivo de debate y reflexión entre críticos e historiadores. En 

esta ocasión nos referimos a él como un movimiento cultural que trajo consigo un 

cambio en la sensibilidad que revolucionó el arte y la literatura europeas. En el caso 

español, llegaría de forma más tardía y podemos considerarlo introducido en los 

escenarios a lo largo de la década de 1820, habiendo situado David T. Gies sus años 

centrales entre 1834 y 1849
91

. En ellos se modelan unos personajes femeninos 

                                                             
91 David T. Gies, El teatro en la España del siglo...Op.cit.,  pág. 136. 



De cómicas a damas de la escena: Representaciones de la actriz en España (1770-1870), por 

Sandra Gómez Todó 

44 

 

sometidos al dominio del sentimiento y la subjetividad, manifestados en escenarios de 

tormentas, paisajes nocturnos, cementerios, raptos amorosos, locuras, sueños y 

suicidios. La dialéctica entre el amor y la muerte y el fin trágico serán sus constantes. 

Los distintos arquetipos femeninos del Romanticismo, estudiados por Begoña Torres, 

están en estrecha relación con las tendencias literarias: la virtuosa, la musa y la 

seductora, que configuran un imaginario femenino influenciado por la religión, la 

domesticidad y el erotismo y que es producto de la imaginación y la fantasía 

masculinas
92

.  

Gies ha definido los valores principales que conformaron a la heroína romántica en 

el teatro español
93

, basados en  el tipo de la "mujer abnegada" y que reconocemos en las 

tablas por su pureza, inocencia, bondad y amor. A éste, se oponían en ocasiones otros 

modelos de feminidad, cuya desviación y acercamiento a los roles masculinos servían 

para que el público la  condenara  y  para  realzar  los  valores  de  la primera. Se trata 

de una mujer, poderosa, ambiciosa, inteligente y manipuladora. Sería el primero el que 

tendría la primacía durante los años del Romanticismo, configurándose a través de toda 

una serie dramas, cuyos escritores hacían a sus tiernas heroínas morir o enloquecer de 

desesperación en los últimos actos, vistiendo simbólicamente desordenados vestidos 

blancos y alborotados cabellos
94

. La transgresión, arraigada en la nueva conciencia del 

yo romántico, de la que goza el personaje masculino en el Romanticismo, no será 

aplicable a la mujer, que es perfilada fundamentalmente como víctima, actuando de 

forma pasiva.  Los  escasos  espacios y momentos en que la mujer adquiere algo de 

poder o voluntad, son sepultados con la vuelta al orden al final de la obra
95

. 

 

 

 

                                                             
92 Begoña Torres González, "Amor y muerte en el Romanticismo. Fondos del museo romántico", en Amor 

y muerte en el Romanticismo. Fondos del Museo Romántico, Madrid, Servicio de Publicaciones del 

Ministerio de Cultura, cat. exp., 2001, págs. 18- 19.  
93 Gies, David T., “Genderama: performing womanhood..." Op.cit.,, págs. 108-121. 
94 Véase: David T. Gies, “Romanticismo e histeria en España”,  Anales de literatura española, nº18, 

2005, págs. 215-226, y Montserrat Ribao Pereira, Op.cit., págs. 185-200. 
95 Caldera, Ermanno, "La liberación "teatral" de la mujer en las primeras piezas románticas", en Virginia 

Trueba (ed.), Op.cit., págs. 57-63.  
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4. IMÁGENES DE LA ACTRIZ EN LA CULTURA DEL ROMANTICISMO 

ESPAÑOL  

 

En un momento como es el siglo XIX, en el que se produjeron grandes avances en 

la producción y difusión de la imagen y en el que se acentuó lo que se ha llamado la 

alfabetización visual, toda esta serie de conceptos e imaginarios abstractos pasaron a 

materializarse en un conjunto de imágenes procedentes del ámbito teatral que darían 

forma a estos discursos sobre la feminidad, como veremos a continuación. 

 

4.1. Géneros y elementos de la iconografía del teatro en el Romanticismo 

 

La llegada del siglo XIX trajo consigo un cambio de paradigma en el ámbito teatral: 

la aceptación del mecanismo texto-palabra como elemento principal, dio paso a una 

preeminencia del gesto-imagen durante este período. Según Carmen Gracia
96

, conforme 

avanzaba la censura en los contenidos teatrales, más allá del lenguaje oral, el teatro 

incidirá más en su inspiración en las artes visuales. El proceso será recíproco, y no 

únicamente el teatro se valdrá de los códigos de las artes figurativas para la expresión 

corporal y de las pasiones, sino que distintos géneros pictóricos adoptarán la puesta en 

escena teatral, llegándose a fundir en prácticas como los tableaux vivants.  Se trata por 

tanto, de un camino de ida y vuelta, una especie de retroalimentación: la introducción de 

lo visual en el escenario, en la que las artes figurativas actúan como fuente de 

inspiración, y la presencia de lo teatral en la cultura artística y visual decimonónica. 

Este último aspecto se traduce en dos posibilidades, por un lado la de la influencia de lo 

teatral   y  sus   rasgos  en  determinados  géneros  pictóricos  de  inspiración   literaria e 

histórica, como ha estudiado en profundidad Carlos Reyero
97

 a  través  de  la  

iconografía de la heroicidad; por otro, la del desarrollo específico de un conjunto de 

imágenes que representan directamente el contexto del teatro romántico, espacio en el 

que habremos de situarnos.  

                                                             
96 Carmen Gracia, "La iconografía del actor...Op.cit., pág. 433.  
97 Véase: Carlos Reyero, “Coqueterías de moribunda: lenguaje gestual y guardarropía en la heroicidad 

trágica decimonónica”, en Quintana: revista de estudios do Departamento de Historia del Arte, 2002, 

nº1, pp. 101-117. 
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En la escena se potenciarían aquellos elementos visuales de la representación que 

contribuían a crear el ambiente propicio para proyectar las emociones del texto. Los 

escenarios y escenografías se concibieron como grandes pinturas, que generaban una 

gran ilusión de realidad: maquinaria, telares, iluminación, mobiliario, decorados, 

caracterizaciones, precisión histórica etc., proporcionando así múltiples opciones. La 

emergencia de esta dimensión visual del teatro se revela en la mayor preocupación que 

durante los años cuarenta mostrarían los dramaturgos en especificar las puestas en 

escenas de sus textos, remarcando muchos de ellos los aspectos plásticos de la escena.  

No obstante, como hemos visto hasta el momento, eran los intérpretes los que 

llevaban el mayor peso visual de la puesta en escena, al dar vida al texto literario. 

Además de la teoría interpretativa a la que hemos hecho referencia, que se traduce en la 

importancia del gesto para generar emotividad en el espectador, la indumentaria se 

convertirá en otro de los elementos fundamentales, puesto que su apropiación al 

personaje y la época se consideraban como un instrumento para reforzar la 

interpretación y la mímesis. Asimismo, será un elemento clave en las representaciones 

visuales de la actriz. El avance respecto al vestuario teatral es notable durante esta época 

debido a la publicación de múltiples historias del traje y a una mayor insistencia de 

tratadistas y dramaturgos en la cuestión. Como ha señalado Jesús Rubio, la 

funcionalidad dramática del vestido está basada fundamentalmente en que éste confiere 

identidad. En la medida en el que el juego de identidades se convirtió en recurso del 

teatro romántico, la vestimenta jugarían un papel esencial en el mismo
98

. En el caso de 

las actrices, la vestimenta se convertía en una forma de crear máscaras para los 

personajes o interpretaciones psicológicas de los mismos. El vestido, en cuanto conjunto 

de signos, se convirtió también en un método esencial de codificación del género en el 

siglo XIX, así como de reflejo del estatus. Como ha explicado Pablo Pena
99

, la 

indumentaria femenina del Romanticismo estuvo marcada por múltiples revivals 

historicistas, los cuales cobraron un especial protagonismo en el escenario dentro del 

deseo de reproducción  del  pasado  en  los  dramas  románticos.  El  gusto  por el 

                                                             
98 Jesús Rubio, Op.cit., pág. 1837.  
99 Pablo Pena Gónzalez, El traje en el Romanticismo y su proyección en España (1828-1868), Madrid, 

Ministerio de Cultura, Subdirección General de Museo Estatales, 2008. 
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disfraz entre las mujeres fue uno de los principales entretenimientos en la sociedad 

decimonónica y un instrumento clave para las actrices. 

A raíz de esta emergencia de lo visual en el teatro, su difusión a través de una 

iconografía que incluía distintos tipos de imágenes, entre los que se encuentra el retrato 

de actrices, se incrementó a lo largo del siglo. En el ámbito pictórico, sería la escuela 

costumbrista la que más se inspiraría en el ámbito teatral, creando unas composiciones 

que tendrían como principales interesados a la burguesía acomodada y urbana. Si bien 

contamos con algunos antecedentes, como Ensayo de una comedia de Luis Paret (1772-

1773) (fig. 25) o Escena de una comedia de Asensio Juliá (ca. 1780) (fig. 26), la 

representación de escenas teatrales no contó con tanta fortuna en la pintura española 

como ocurriría en las escuelas británica o francesa. Según Andrés Peláez
100

, los aspectos 

costumbristas del teatro como la reunión social y sus personajes, incluidas 

especialmente las actrices, interesaron en mayor medida a los pintores que las escenas 

de obras concretas. Lo que se debería, según Peláez, al gusto burgués más inclinado 

hacia el retrato o el paisaje, que hacia los asuntos literarios en el caso español. En todo 

caso, la introducción de lo literario y del texto dramático se produce a través de los 

retratos de actores y actrices en papeles concretos, que actúan como retrato de sociedad 

y ventana a la obra en sí misma. La forma de abordar esta temática literaria, en la que se 

imponía el gusto por Shakespeare en gran parte de Europa, sería a través de grandes 

composiciones en la pintura de historia, lejanas a representar el hecho teatral de la 

puesta en escena del texto. Ese gusto del pintor decimonónico por los temas populares y 

costumbristas, más periféricos a la escena en sí misma, se reflejaba en la indumentaria, 

las escenas sociales, los actores y el público, en lo que Peláez ha definido como un 

"costumbrismo galante"
101

.  

No será este el caso en otros medios visuales como el gráfico, en el cual la 

representación del teatro tuvo una importante presencia debido al despegue de la prensa 

ilustrada y su paulatina evolución a partir de la década de 1830. Nos encontramos, por 

tanto, con grabados tan elocuentes como uno que representa un teatro doméstico 

romántico, de carácter anónimo (fig. 27). La difusión de estas imágenes en la prensa, 

                                                             
100 Andrés Peláez Martín, "El teatro del siglo XIX, modelo para la pintura...", Op.cit., pág. 113. 
101 Ibídem. pág. 118.  
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contribuyó a reforzar el sentido de la imagen en el lector y de la conciencia burguesa y 

social, dando a conocer estos patrones del gusto decimonónico. La iconografía teatral de 

este período es ingente y va de la mano con la aparición de publicaciones especializadas 

como El Entreacto, Revista de Teatros o La Luneta, y de otras que incluían apartados de 

información teatral como Semanario Pintoresco Español, La Ilustración, El Artista o El 

Museo Universal, muchas de las cuales se valieron de instrumentos e imágenes 

francesas y atravesaron importantes problemas económicos y técnicos. Cecilio 

Alonso
102

 ha  realizado  una  exhaustiva  labor  de  recuperación  de  datos  sobre  estas 

publicaciones. Estas revistas especializadas eran distribuidas en los propios teatros y 

recogían imágenes que no siempre se correspondían con la actualidad teatral, salvo 

litografías dedicadas a actores y actrices y dramaturgos. Se incluían fundamentalmente 

textos programáticos, carteleras, reseñas y noticias sobre el teatro romántico. A pesar de 

la irregularidad en la actualidad de estas imágenes, fueron varias las que representaban 

escenas teatrales y retratos, las cuáles ejercían distintas funciones en relación con el 

texto. Junto con las viñetas que ilustraban la asistencia y la sociabilidad en los teatros 

(fig. 28), se incluían escenas dramáticas de tamaño variable, en las que en algunas 

ocasiones  se  identifica  a  los  actores  y  actrices.  Según  Alonso,  la  más  antigua fue 

publicada en el Semanario Pictoresco Español en 1837 y se corresponde a una escena 

de Bárbara Blomberg de Patricio de la Escosura (fig. 29).  A la hora de la elección de 

las obras a representar es muy probable que se privilegiara a autores o actores en 

relación con las publicaciones, debido a las limitaciones de la prensa gráfica durante 

estos años.  

La trascendencia social y artística alcanzada por el teatro romántico queda patente 

en un corpus de imágenes que sólo recientemente ha recibido una mayor atención
103

: El 

Primer Álbum de Gustavo Adolfo Bécquer. Se trata de un conjunto de cincuenta y cinco 

dibujos, datados a partir de 1855, realizados a lápiz y tinta y recogidos en un álbum que 

perteneció a Julia Espín, una cantante de ópera española que se convirtió en musa del 

artista y fue hija del director de los coros del Teatro Real, Joaquín Espín. Fueron 

                                                             
102 Cecilio Alonso, Op.cit., págs. 71-124. 
103 Jesús Rubio Jiménez, ''Gustavo Adolfo Bécquer y Julia Espín: los álbumes de Julia", en El Gnomo: 

Boletín de estudios becquerianos, nº6, 1997, págs. 133-274 
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realizados para ésta precisamente en el contexto de la tertulia artística dirigida por su 

padre.  Constituye una manifestación más de la intrínseca relación entre las artes y la 

literatura no sólo en la obra del escritor, sino en el Romanticismo español. Dentro de los 

variados temas  que  se  recogen,  destacan los de asunto teatral, que muestran el 

profundo interés del autor por este ámbito y la forma en la que el imaginario visual del 

escenario impregnaba la cultura burguesa. De trazo suelto y dinámico, pero con gran 

detallismo, se representan escenas con vistas interiores de la vida teatral (fig. 30) o de 

los palcos del Teatro Real (fig. 31). En otras ocasiones se trata de escenas de obras 

concretas que dan muestra de los gustos del poeta, especialmente respecto a la ópera. El 

interés de estos dibujos radica también en gran medida en la representación que hace 

Bécquer de los ideales femeninos del teatro y de la concepción de la mujer romántica 

interpretada por las actrices, que aparecen en escena. Si bien no se identifica el nombre 

de las intérpretes en estos dibujos, Bécquer se preocupa por señalar su condición de 

escena teatral, delimitando los límites arquitectónicos del escenario en la parte inferior 

de las láminas. Entre las páginas dos y doce, se recoge "una bellísima visión plástica"
104

 

de Lucia de Lammermoor de Donizetti (figs. 32-36). Especialmente representativa es la 

escena de la lámina décima, en la que se presenta a la protagonista cantando enajenada, 

cumpliendo así el modelo de la feminidad romántica quebrada, encarnada por las 

actrices. En otras ocasiones pertenecen a otras obras como La Favorita (fig. 37) de 

Donizetti o El Escalpelo del diablo o son figurines cuya procedencia dramática aún no 

se ha identificado. El poeta romántico retenía las escenas dramáticas con buena 

memoria y era capaz de visualizarlas para darles forma.  

En este ámbito iconográfico se desarrollaría el retrato de actrices y actores como un 

subgénero específico destinado a satisfacer los intereses del público burgués y a 

consolidar esa nueva identidad social de las y los intérpretes, que giraba en torno al mito 

al que nos hemos referido. El caso de la actriz despertaría un gran interés debido a su 

condición de mujer y artista, generándose en torno a su figura un imaginario visual en el 

que encontramos distintas tipologías que repasaremos a continuación.  

 

                                                             
104 Ibídem, pág. 145.  
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4.2. Representaciones de la actriz como tipo en la prensa y la literatura 

 

En este marco iconográfico, la figura de la actriz configurada en el imaginario de la 

sociedad burguesa llevará a un retrato de ésta como tipo social, que tendrá eco  en  la  

literatura  y  la  prensa.  Nos  referimos  en  esta  ocasión  a un retrato generalista de la 

actriz, definida y representada bajo los discursos que hemos tratado anteriormente. Y es 

que las actrices despertarían en gran medida los intereses y la curiosidad de los autores 

literarios de la época.  

La vida y el arte de los escenarios se convertiría en asunto dramático, siendo la 

actriz un personaje a destacar en sucesivas obras teatrales a mediados del siglo XIX y en 

las décadas posteriores. Entre ellas, encontramos ejemplos de textos de autoría francesa, 

como Actriz, militar y beata. Comedia en tres actos de Charles D. Dupeuty, de la que 

desconocemos la fecha exacta, otros de dramaturgos españoles como Ramón Medel, 

Una actriz improvisada. Juguete cómico en un acto, original y en verso (1847), 

Enriqueta Lozano Vílchez, Una actriz por amor (1851), o Francesc de Sales Vidal i 

Torrents, Una actriz en miniatura. Apropósito en un acto y en verso (1878). En algunas 

de dichas obras se utilizaba el término de actriz no en directa referencia a la profesión, 

sino vinculado a la idea de que la mujer estaba predispuesta para ésta, puesto que se la 

asociaba con la idea de la interpretación y la mentira. En otras ocasiones, se trata de 

obras que contienen personajes que son actrices, como es el caso de Una actriz. 

Comedia en un acto (1850) de Antoni Auset, representada en el Teatro Español y que 

recoge la leyenda de la actriz Rita Luna. Especial relevancia adquiriría esta figura en la 

obra de Manuel Bretón de los Herreros, que recogería gran parte de los tipos sociales de 

la época, y en cuyo pensamiento la actriz cuenta con un especial protagonismo. Como 

ha señalado Pau  Miret
105

, este personaje sería utilizado  en  parte  en  sus  obras  para  

evidenciar sus ideas respecto a la representación teatral. En La redacción de un 

periódico (1836) satiriza a una vieja actriz debido a una serie de rasgos que se atribuían 

a las vanidades de ésta, incrementadas por su edad y la pérdida de su belleza, como los 

accesorios, los gestos o el maquillaje. En El poeta y la beneficiada (1838) elogia las 

                                                             
105 Pau Miret, "La actriz como personaje en el teatro de Bretón de los Herreros", en VirginiaTrueba (ed.), 

Op.cit., págs. 253-260.  
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técnicas naturalistas de una joven actriz y en Errar la vocación (1846) una mujer con 

cualidades para la jardinería insiste en dedicarse a la interpretación, para la que no posee 

habilidades. Se trata de personajes que viven alejadas de la realidad y que sirven a 

Bretón para reivindicar una mayor verosimilitud en la escena. Y es que el teatro 

decimonónico también se convertirá en objeto de sátira en textos e imágenes del 

Romanticismo, siendo la actriz una de sus figuras predilectas. Si bien su intencionalidad 

no es satírica en muchas ocasiones, este personaje y las ideas que giraban en torno a él, 

más allá de las principales damas de la escena, es en ocasiones criticado por su 

coquetería, superficialidad y vanidad. Algunas de estas caricaturas representaban el 

ámbito teatral como una metáfora del mundo y sus debilidades humanas, un ejemplo del 

enmascaramiento social y el engaño, de las malas costumbres expuestas al juicio del 

público.  

Además de la dramática, sería en la literatura costumbrista donde la actriz tendrá 

una mayor presencia como tipo de la sociedad  del siglo XIX. Mª de los Ángeles Ayala 

ha resaltado el valor de estos artículos de costumbres como un extraordinario material 

para estudiar este período
106

, en la medida en que constituyen un registro de lugares, 

costumbres, hábitos e indumentaria y reflejan las principales preocupaciones de la 

época. Es este carácter el que los convierte en fuente fundamental para el análisis de la 

imagen de la mujer, que encontrará un gran protagonismo en las colecciones 

costumbristas que nos disponemos a analizar. En estos textos encontramos un discurso 

sobre la actriz más cercano al de la dificultad social y la vanidad de ésta, que se opone a 

las alabanzas y nuevo estatus obtenidos por las que se convirtieron en damas de la 

escena. La actriz protagonizaría capítulos específicos en varios de estos textos europeos, 

entre los que especialmente resalta por sus ilustraciones el de "Les actrices" (1846-

1847) recogido en Ouvres choisies de Gavarni. Étude de moeurs contemporaines del 

caricaturista francés Paul Gavarni, uno de los más importantes ilustradores e 

innovadores de la técnica litográfica en el XIX francés, con la que perfilaría y difundiría 

una nueva imagen de la mujer y su vida social. Convertido en retratista de la sociedad 

parisina, serían múltiples las ediciones de su obra. Éstas también eran conocidas por 

                                                             
106 Mª de los Ángeles Ayala "La mujer: escena y tipos costumbristas en el Semanario Pintoresco 

Español", en Arbor: Ciencia, pensamiento y cultura, nº 757, 2012, págs. 931-936. 
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artistas españoles que visitaban la capital como Eusebi Planas, lo que nos remite a la 

importante influencia de la ilustración romántica y de estas publicaciones francesas en 

el ámbito español. Volviendo a la obra que nos ocupa, ésta se abre con un texto 

atribuido a un director teatral, que plantea fundamentalmente la consideración de la 

actriz por la sociedad, su poder de seducción sobre los hombres y la mitología de una 

vida rodeada de escándalos e intrigas. El autor finaliza refiriéndose también a lo 

legítimo de su trabajo, sus encantos, los esfuerzos que requiere su identidad pública 

siempre disponible para los admiradores y señalando lo similares que son al resto de las 

mujeres. Le siguen un conjunto de doce láminas que representa a actrices en distintas 

situaciones, pero en las que es interesante el tipo de escenas: ensayos (fig. 38), pruebas 

de vestuario (fig. 39), lectura de críticas (fig. 40) o estudio y preparación de papeles 

(fig. 41). Se las representa asimismo en interiores confortables que dan noticia de su 

estatus económico, por tanto relativamente independiente, de clase media acomodada. 

Sin embargo, el carácter caricaturesco pervive en muchos de los diálogos que les 

acompañan, pues las representan como personalidades excéntricas en ocasiones, ligadas 

más a un mundo de fantasía que choca con la vida real. Los dibujos de Gavarni, 

grabados por Lavieille, dan así forma visual, de forma caricaturesca pero también 

representando a la actriz en su contexto cotidiano, a varios de los mitos que el 

Romanticismo generó entorno a esta figura.  

Este género tendrá gran fortuna en España y contamos con varias colecciones 

costumbristas en las que la figura de la mujer aparece en menor medida que la del 

hombre, pero incluye algunas profesiones femeninas del siglo XIX. Entre ellas, la actriz 

será una constante a través de los años. En 1851, se publica el texto de Jacinto Salas y 

Quiroga "La actriz" en Los españoles pintados por sí mismos, el cual parte del lugar 

común "No hay nada se parezca menos á un hombre que un actor, ni mas á una mujer 

que una actriz"
107

, afirmando la condición de fingir como inherente a la mujer. A 

continuación pasa a narrar la llegada de un empresario a Madrid y sus observaciones 

sobre las actrices españolas, catalogando a estas como honradas pero de ruda 

procedencia e incidiendo en la dureza de la vida del gremio en el país. En este discurso 

                                                             
107 Jacinto Salas y Quiroga, "La actriz", en Los españoles pintados por sí  mismos, Madrid: Gaspar y 

Roig, 1851, pág.  268.   
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marcado por la condescendencia, finaliza señalando lo arduo del trabajo para aquellas 

comediantas que no sobresalen.  No obstante, en el último párrafo, afirma en tono 

esperanzador:  

Pero, aunque son objetos de excepción, todavía puede 

envanecerse la escena española, con la voz de la interesante 

Matilde Diez, con el rostro de la peregrina Teodora Lamadrid, con 

el porte magestuoso de su hermana, confirmándose así la verdad 

que dijo el gran poeta, hablando de las mujeres en general: no hay 

nada / tan bueno como la buena, / tan malo como la mala
108

.  

 

El texto se acompaña de un grabado de G. Jiménez (fig. 42) que representa a la 

actriz con vestimenta histórica en una actitud de declamación, haciendo así referencia,  

como en el texto a ese carácter de disfraz que tiene el escenario para una joven de 

origen basto, a la que las ropas, las maneras y la interpretación convierten en una de las 

ideales heroínas trágicas. Esta narración ilustra una de las preocupaciones que hemos 

mencionado: la ambigüedad de la condición social de la actriz en el escenario.  

En 1872 Roberto Robert edita la colección Las españolas pintadas por los 

españoles. Colección de estudios acerca de los aspectos, estados, costumbres y 

cualidades generales de nuestras contemporáneas, en el que si bien se dirige a un 

público masculino al que acusa de no conocer a las españolas, según Jorge Urrutia
109

, 

también parece tener en mente a un público femenino. En esta colección se hace un 

especial hincapié en las profesiones femeninas en el mundo del espectáculo como la 

cómica de la legua, la bailarina, la suripanta o la actriz de nacimiento. Son la primera y 

la última las que interesan a nuestro estudio. El artículo "La cómica de la legua" de 

Enrique Pérez Escrich, la define como "una actriz reñida con el arte, una planta perenne, 

inodora y sin flor (...). (...) la cómica de la legua no es otra cosa que una berruga del 

arte, una escrecencia de bastidores producto de la desgracia y las pretensiones mal 

                                                             
108Ibídem,  pág. 272.  
109 Jorge Urrutia, "Cómo los españoles decían ver a las españolas en torno a 1870", en Roberto Robert 

(ed.),  Las españolas pintadas por los españoles, edición facsimilar, Madrid, Fundación Francisco Largo 

Caballero,  2008, pág. XV.  
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fundadas"
110

. Narra la historia de este tipo a través de un personaje, Ederlinda, a la que 

sitúa a "trescientas mil leguas de la Matilde Diez y la Teodora Lamadrid"
111

, de su 

acceso al mundo teatral, de su caída en aventuras amorosas y el incesante viaje de los 

cómicos, que traen consigo el paso del tiempo y su decadencia. Se presenta a una actriz  

con experiencia pero perteneciente a los ámbitos periféricos de la escena y vinculada 

con los discursos de la miseria, la vanidad y la disponibilidad sexual atribuidas a la 

actriz en algunos casos. Aspectos que se reflejan en el grabado que abre el artículo (fig. 

43), en el que se representa una mujer de mediana edad sentada con atuendo clásico 

desmerecido, signo de su condición dramática, en una postura desenfada, apoyando su 

pierna en otra silla mientras que se mira al espejo arreglándose, símbolo inequívoco de 

la caricatura del paso del tiempo y la vanidad. Las escasas pertenencias que la rodean, 

unos botines, algunas prendas, una vela y una copa, denotan un espacio pobre y 

nómada. Le sigue unas páginas después el artículo de Luis Rivera sobre "La actriz de 

nacimiento", en el que no se refiere al modelo de la dama con talento de la escena, sino 

a la condición por la que muchas jóvenes habían de ganarse la vida como actrices al 

nacer en el seno de una familia de actores. El autor defiende esta posibilidad como una 

opción legítima de trabajo y sustento para la mujer, pero también revela el juicio 

público sobre la figura de la actriz:  

 

Yo he visto la lucha que esas pobres actrices sostienen con 

todo lo que las rodea, en busca de una posición social, libre, feliz é 

independiente (...) Algunas lo consiguen, otras sucumben. 

Respetemos la desgracia de los vencidos y arrojemos una rosa á los 

pies del talento triunfante. ¡Cuántas vigilias, cuántos estudios, 

cuántos sueños se han desvanecido y han vuelto a nacer antes de 

llegar à esa cúspide que aparece de pronto deslumbradora ante los 

                                                             
110 Enrique Pérez Escrich, "La cómica de la legua", en Roberto Robert (ed.), Las españolas pintadas por 

los españoles: colección de estudios acerca de los aspectos, estados, costumbres y cualidades generales 

de nuestras contemporáneas, Madrid: Imprenta de J.E. Morete, 1872, Tomo II, pág: 5.  
111 Idem.  



De cómicas a damas de la escena: Representaciones de la actriz en España (1770-1870), por 

Sandra Gómez Todó 

55 

 

ojos de la multitud como la decoracion de gloria iluminada por 

bengalas!
112

 

 

Un tono diferente adquirieron los artículos de Las mujeres españolas, americanas y 

lusitanas pintadas por sí mismas (1882), dirigida por Faustina Sáez de Melgar, escritos 

por una serie de autoras del momento en los que, con cierta timidez, se pide una mayor 

educación para la mujer y su participación en la sociedad. También incluye un artículo 

titulado "La actriz española" de Joaquina Balmaseda, que había sido anteriormente 

intérprete y que inicia su texto preguntándose por el sentido del término que había 

venido a sustituir al de "cómica". Para situar esta figura, con una intencionalidad 

científica que no ha estado presente en ninguno de los textos anteriores, realiza un 

recorrido por la historia del teatro y la situación de la actriz desde la antigua Grecia a la 

España del momento. La autora alude a la dificultad de la actriz para triunfar y obtener 

homenajes reservados a los hombres, un mal con el que ha de lidiar la actriz moderna 

frente a la humildad de éstas en otros siglos. Tras mencionar los grandes nombres como 

Rita Luna, Matilde Díez o Teodora Lamadrid, se refiere a las exigencias de la vida de, 

la ya considerada, artista moderna, ahora profundamente ostentosa. Ha de enfrentarse 

según Balmaseda al constante estudio, la crítica y al público, siempre con su mejor 

sonrisa para mantener esa identidad pública, raramente separada de la escena, que ha 

construido. La autora exalta las cualidades de aquellas que triunfan en tan arduo campo, 

en hallar el equilibrio entre el papel y la vida real, mostrando la pervivencia del 

problema de la barrera entre arte y vida: 

 

Las actrices que hoy pisan con lucimiento la española escena, 

han venido a recoger el fruto de las conquistas de sus antecesoras; 

hoy la actriz para ser apreciada necesita ser apreciable, y su vida 

privada da ó quita prestigio á su nombre artístico; su educación 

tiene que ser esmerada, su instrucción vastísima, el estudio del arte 

que ha de acercarse todo lo posible a la verdad, tiene que ocupar 

                                                             
112 Luis Rivera, "La actriz de nacimiento", en Roberto Robert (ed.), Op.cit., págs: 86-87. 
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todas sus horas, el esmero en el vestir y la propiedad en los 

accesorios son de su propia cuenta, porque la crítica la quiere 

responsable en absoluto del personaje que representa
113

 

 

Y es esta identidad pública que ha de satisfacer todos los detalles ahora exigidos a 

la actriz la que representa Eusebi Planas en la litografía que inaugura el artículo (fig. 

44). Este ilustrador y litógrafo catalán fue una de las principales figuras de la ilustración 

del XIX español, en cuya obra destaca la enunciación de modelos femeninos. Según 

Pilar Vélez
114

, éste artista será unos de los definidores del tipo de mujer frívola, libre y 

llena de convencionalismos, que parece influenciar a la que nos ocupa. Dentro de un 

marco ornamentado con el título en la parte inferior "La Actriz", se representa a una 

joven en el contexto de las escaleras de un teatro ricamente decorado, como vemos en 

las lámparas y cortinajes. Ésta parece haberse detenido y lee un papel, que podría ser 

una crítica, en actitud sorprendida y nerviosa que le ha hecho dejar caer un ramo de 

flores. Esa inquietud de la que habla Balmaseda se refleja en la imagen, así como la 

configuración de la actriz como femme à la mode, que tanta relevancia cobró a finales 

de siglo. La actriz luce la silueta de clepsidra y el generoso escote propios de la época, 

con un vestido ricamente ornamentado y complementado con joyas y adornos en el 

peinado. En ambos, texto e imagen, podemos detectar una crítica velada al peso crítico 

del público sobre las actrices en el período y una reivindicación de los valores e 

importancia adquiridos por éstas en el período.  

Como hemos dicho, la vida teatral se convirtió en foco de interés para la burguesía 

y el público de los teatros. Este hecho no sólo afectaba a la propia identidad de los 

intérpretes, sino que la fascinación alcanzaba cualquier aspecto de la vida teatral y su 

funcionamiento como algo escindido de la realidad. Ese mito que se generaba en torno 

al teatro despertó curiosidad por todo aquello que ocurriera tras el escenario, así lo 

muestran las viñetas que publicaba La Ilustración el 1 de enero de 1853 bajo el título 

                                                             
113 Joaquina Balmaseda, "La actriz española", en Faustina Sáez de Melgar (dir.), Las mujeres españolas, 

americanas y lusitanas pintadas por sí mismas, ilustrada por Eusebio Planas, Barcelona, Juan Pons, 1881, 

págs. 74.  
114 Pilar Vélez, "La imatge femenina en la iŀlustració de llibres i revistes de l'època romàntica", en 

AA.VV., La dona y el Romanticisme... Op.cit., pág. 67.  
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"Los teatros por dentro"
115

, en el que se retrataban múltiples escenas de la cotidianeidad 

del teatro y todos sus personajes, en ocasiones en tono cómico. Éstas se dividían en siete 

apartados: "Preliminares", "Los Ensayos", "Variedades Históricas", "El Café de los 

Alabarderos", "Tras el Telón", "Fisonomías diversas" y "Autores y periodistas".  Bajo 

todas estas viñetas, que destacan por su detallismo, se sitúa un texto que narra la 

situación o incluye un diálogo, testimoniando las nuevas interrelaciones entre texto e 

imagen que introdujo la prensa ilustrada en este siglo. En un total de treinta y siete 

viñetas recogidas en dos páginas del periódico, predomina una mayoría de personajes 

masculinos que evidencia, a pesar del mayor protagonismo que la mujer estaba 

cobrando, como la dirección del teatro estaba en manos masculinas: empresarios, 

directores de escena, autores, periodistas, etc.  No obstante, la actriz es representada en 

cinco viñetas. La primera de ellas (fig. 45) representa a la actriz en traje de calle junto a 

dos caballeros, identificados por el texto como el conde y el director de escena, en la 

que éste último le pide cortesía al tratar al primero que parece hacer aspavientos al 

presentarse ante la calmada actriz. Se nos muestra la relevancia y relaciones sociales de 

la actriz, que será objeto de admiración —  e interés amoroso — por parte de miembros 

de la aristocracia. En una segunda ilustración (fig. 46), se muestra a la actriz en pleno 

ensayo, con accesorios y en actitud declamatoria. La tercera también se refiere a los 

ensayos (fig. 47), representando a la actriz con otros actores que muestran un marcado 

cansancio al que también se refiere el texto que la acompaña. La cuarta viñeta (fig. 48)  

representa el momento de preparación de la actriz, con cuatro asistentes que la visten y 

la peinan, refiriéndose el texto a ella como "muñeca" y dándonos a entender la gran 

importancia que adquiría la vestimenta y belleza en el caso de las intérprete al salir a 

escena, al tiempo que la objetualización del cuerpo femenino que también tenía lugar. 

Por último (fig. 49), se representa a un actor y una actriz observando al público tras el 

telón y localizando a los críticos, ambos con indumentaria teatral.  

De hecho, la propia vestimenta de la actriz sería otro de los temas que inquietó a la 

sociedad decimonónica como hemos podido observar y algunas de estas publicaciones 

se referirán a cierta relajación en los códigos de ésta. En particular, la vestimenta 
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masculina, anteriormente prohibida para las actrices, continuaba siendo zona de 

conflicto puesto que sexualizaba el cuerpo femenino, difuminaban fronteras de género y 

confundía identidades. Así El Museo Universal, en su número del 30 de diciembre de 

1866, publicaba dos viñetas tituladas "Antaño y Ogaño"
116

 (fig. 50), en la que se 

contrasta la apariencia de las actrices de principios del siglo XIX con la actual. Esta 

comparación se basa fundamentalmente en el disfraz de la actriz como varón, que había 

sido un problema y, a la vez un recurso, a lo largo del siglo. El autor, que 

desconocemos, se refiere así a la primera imagen: "Así el día de los Inocentes llevaban 

gente al teatro, las actrices eminentes de mil ochocientos cuatro". El grabado presenta 

en el escenario a una actriz en actitud militar y de poder, con una vestimenta de 

apariencia masculina como muestra el sombrero de estilo napoleónico, la casaca recta 

con solapas altas y el bastón, pero con elementos que denotan su feminidad como el 

pendiente de perla  o el vestido recto. Se enfrenta en actitud decidida a un actor con 

disfraz oriental, en un argumento que desconocemos. En todo caso, constituye un papel 

de carácter masculino pero en el que la actriz no pierde su identidad femenina. El crítico 

aprueba esta indumentaria puesto que parece respetar los códigos de decencia, mientras 

que crítica la de la actriz en la otra viñeta, a la que se refiere de la siguiente manera: 

"Hoy la actriz de mas valer, sin remilgos, ni reproches, sale asi todas las noches y hay 

quien no la quiere ver". En esta ocasión la actriz viste un conjunto masculino burgués, 

de pantalón alto, chaleco con camisa, levita y zapatos, unas prendas ajustadas que 

evidencian sus formas femeninas. De nuevo, el contexto es el de una escena teatral junto 

a otro actor, que le ofrece una pequeña caja de la que la actriz saca algo en actitud 

curiosa mientras que con el otro brazo agarra el chaleco, quizá para prenderlo. Esta 

última vestimenta acentúa en mayor medida los códigos masculinos y nos remite al 

componente transgresor que el disfraz de hombre para la actriz había tenido a lo largo 

de la historia del teatro desde su incorporación a los escenarios. Obviamente éste 

desestabilizaba en la escena, que se proyecta sobre la sociedad, los tradicionales roles de 

género y podía adquirir connotaciones sexuales sobre la actriz para el público. Pero ya 

en la segunda mitad del siglo XIX, el discurso no es homogéneo sobre esta cuestión, 
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pues el disfraz masculino y la interpretación de estos papeles fue fuente de éxito para 

varias actrices en el extranjero como Helena Modjeska o Mary Anderson. También 

podemos observar un ejemplo en España, como el de la actriz y cantante Amalia 

Ramírez, retratada en un grabado publicado por La Ilustración el 5 de marzo de 1855 

(fig. 51), en la zarzuela Catalina que había sido representada en el Teatro del Circo en 

1854
117

. Junto a su biografía, aparece un grabado de la joven con indumentaria militar: 

pelo corto, sombrero de ala levantada, casaca militar con cinturón y camisa blanca y 

pantalones bajo botas altas. La actriz aparece de pie, sosteniendo el brazo izquierdo 

sobre la espada oculta y mirando al espectador, en una postura relajada pero firme y 

autoritaria. Es interesante que éste fuera el papel y el aspecto elegido para promocionar 

la fama de una actriz que comenzaba su andanza en los escenarios madrileños, hecho 

que revela lo contradictorio en ocasiones del discurso sobre la indumentaria masculina 

de la actriz.  

Para cerrar la cuestión de la construcción de la actriz como tipo en España, no 

queremos dejar de referirnos a un ejemplo excepcional que antecede a las imágenes que 

hemos comentado pero que excede nuestras fronteras. Y es que el Romanticismo 

europeo tuvo en España a uno de sus grandes mitos, a la que inventó e imaginó a su 

gusto, creando un imaginario de la península en el que la mujer española como tipo y 

encarnación de las pasiones y la astucia femenina fue fundamental. Esta identidad la 

plasmó, antes de sus viajes a España y a través de sus lecturas, Prosper Merimée en un 

personaje muy particular: Clara Gazul. El autor francés creó esta actriz española de 

origen malagueño en la que reunió muchos de los rasgos con los que se definía desde 

Europa el lugar común de la mujer española, que años más tarde encarnaría su Carmen. 

En 1825 Merimée, de forma anónima, publicaba en París Théâtre de Clara Gazul, 

comédienne espagnole, en el que se recogían una serie de piezas dramáticas liberales y 

antifrancesas, de profundo carácter dramático, que el autor atribuía a esta mujer 

inventada. En las noticias que precedían a la primera edición, se nos hablaba de ella 

como una cómica española de sangre morisca y descendente del moro Gazul que 

protagonizaba algunos romances antiguos españoles, que también era autora de las 
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obras que se presentaban. Como podemos ver, en la identidad de esta supuesta actriz 

confluyen el orientalismo y el exotismo asociados a España y a la mujer del que tanto 

gustaba el público francés. Lo más interesante es que esta primera edición se 

acompañaba de un supuesto retrato de la actriz (fig. 52) realizado por Étienne-Jean 

Delécluze, sobre la que el artista proyecta el modelo de la picardía femenina, de la 

femme fatale romántica, que se asociaba con la mujer española. Delécluze nos presenta 

el busto de una mujer de mirada insinuante y oscura, con un indicio de sonrisa maliciosa 

en sus labios. La cabeza se adorna con una tela oscura que parece de encaje y cae sobre 

sus hombros, tras la que asoma el pelo negro. Sobre un escote generoso rematado con 

puntilla blanca, reposa una cruz, que nos remite a la identidad católica del país. No sólo 

la actriz española se convirtió en un tipo en nuestro país, sino que este modelo llegó a 

inventarse como manifestación de una visión de la idiosincrasia española que cautivó al 

Romanticismo francés.  

 

4.3. Las actrices y el retrato femenino en la España romántica 

 

En un momento en el que se proclamaba la individualidad bajo los preceptos del 

Romanticismo y la sociedad burguesa se regía por el culto a las apariencias, el retrato se 

manifestó como el género por excelencia del siglo XIX. Éste se convirtió en el principal 

vehículo de construcción identitaria, mediante el cual el retratado o la retratada 

exponían su estatus social, ligado a valores domésticos, intelectuales o morales. Como 

ha estudiado Carlos Reyero
118

, en la medida en que no existieron pintores 

exclusivamente dedicados al retrato, sino que desde su formación en figura pasaron a 

trabajar de forma mayoritaria este género, éste no despertaría el debate o la reflexión 

teórica como había ocurrido con otras ramas de la pintura. No obstante, sería este 

género el otro gran ámbito de difusión y construcción de la imagen de la actriz. Al igual 

que había ocurrido a principios de siglo en la obra de Goya, la mujer se convirtió en 

protagonista de múltiples obras y se desarrollaron unos códigos que realzaron en gran 

                                                             
118 Carlos Reyero, "El retrato europeo en tiempos de Federico de Madrazo", en Federico de Madrazo y 
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medida su representación. Destacan la intimidad de los retratos femeninos de Federico 

de Madrazo, así como la atención prestada por Jean-Auguste-Dominique Ingres a la 

representación de telas, accesorios y detalles de la moda vestida por las damas del 

momento. Asimismo, la puesta en valor de la subjetividad por el Romanticismo influyó 

de forma determinante en la interpretación de este género pictórico, acentuando la 

necesidad de profundizar en la percepción psicológica y en los rasgos que conferían 

identidad a la retratada.  

Estos elementos confluirán en el retrato de la actriz durante este período, que, como 

hemos mencionado con anterioridad, adoptará muchos de los códigos del retrato 

burgués femenino, pero contará, asimismo, con particularidades propias de la condición 

de las retratadas. Por ello hemos de tener en cuenta un factor más, que ha señalado 

Carmen Gracia
119

: el auge del retrato teatralizado. La influencia mutua entre pintura y 

teatro se traduciría en una teatralización del género retratístico, también consecuencia de 

la popularidad que había adquirido en la sociabilidad decimonónica el gusto por el 

disfraz, que se incluiría en algunos retratos de sociedad y, especialmente, en el retrato 

fotográfico. Por lo tanto la difusión, tanto pictórica como gráfica, del retrato de la actriz 

durante el siglo XIX es síntoma de este gusto por lo teatral y por la exhibición del yo, al 

tiempo que cumple la función social y profesional de promocionar tanto su propia 

imagen como las obras, teatros y empresarios para los que trabajaban. Y es que, en un 

momento de auge de la alfabetización visual, estas imágenes alcanzaron un elevadísimo 

nivel de difusión, creando así estas nuevas identidades en el marco del culto a la fama y 

del consumo de ocio de la sociedad burguesa. Para ello eran diversos los focos desde 

donde partían, como tiendas de postales, prensa teatros, álbumes, colecciones, etc., 

proporcionando cada uno de ellos una lectura del fenómeno. A este último objetivo 

responden otra serie de retratos de las actrices que se difundirán en la cultura visual 

romántica, especialmente a través del grabado y de la prensa ilustrada. Generalmente se 

trata de retratos de perfil, con encuadres de medio cuerpo y una intención 

ennoblecedora, que se traduce en lo idealizado en ocasiones de su rostro y su belleza, 

que depura los defectos físicos que pudiera tener la intérprete. Si bien estos retratos 
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empezaron siendo de una línea sencilla y básico su parecido con el modelo, conforme 

avance el siglo a partir de 1850 se hará un mayor énfasis en el detalle y la captación 

psicológica.  

Una vez más hemos de incidir en la especificidad de estas imágenes de las actrices 

y esa condición doble que implica su representación. En estos retratos aparecerán esos 

códigos particulares a los que nos referíamos que los diferencian por un lado de la 

iconografía sobre la mujer burguesa, en el caso de los retratos que las representan como 

sujeto activo de la interpretación o como dama de la escena, y que, por otro lado, la 

asimilan a los modelos de feminidad románticos en la interpretación de sus papeles. Es 

por ello, que hemos de dar un repaso a estos modelos de feminidad entre los que la 

actriz oscila en sus representaciones. Gran parte del retrato femenino burgués trata de 

crear un equilibrio estilístico y plástico entre lo clásico y lo moderno, al tiempo que se 

convierte en portador de gran parte de la ideología burguesa sobre la feminidad en unas 

obras que respiran el intimismo del hogar y la vida familiar, situando a la mujer en su 

espacio y en su papel: escenas de familia como el retrato de La familia de Jorge Flaquer 

de Joaquim Espalter i Rull de 1845 (fig. 53), en el que las funciones de mujeres y 

hombres quedan delimitadas por sus actividades — la lectura, la costura o el piano de 

las mujeres y el plano y la pluma para los hombres — , o en escenas de tocador como el 

retrato de Carmen Moreno, Marquesa de las Marismas del Guadalquivir de Francesc 

Lacoma i Fontanet de 1833 (fig. 54). Si bien la aristocracia parece presentar una mayor 

ostentación en su indumentaria e interiores, como vemos en el retrato de La Marquesa 

de Montelo de Federico de Madrazo (1855) (fig. 55), son los códigos de la feminidad 

burguesa los que regirán el retrato femenino durante el siglo. Al mismo tiempo, el 

Romanticismo difundirá entre artistas y poetas un ideal femenino intangible,  de 

delgadez, dolente, frágil, cándido y etéreo, como ha señalado Salvadora Mª Nicolás
120

, 

el cual se materializará en modelos como la bailarina de ballet envuelta en sus gasas 

blancas, con ejemplos como la Sílfide encarnada por Marie Taglioni (fig. 56), la musa o 

                                                             
120 Nicolás Gómez,  Salvadora, "Mujer e intimismo en algunos pintores del Romanticismo en España: de 

"El ángel del hogar" a la "Sílfide" de los bosques", en Jesús  María Parrado del Olmo  y Fernando 

Gutiérrez Baños (coords.), Estudios de historia del arte: homenaje al profesor de la Plaza Santiago, 

Valladolid, Secretariado de Publicaciones e Intercambio Editorial de la Universidad de Valladolid, 2009, 

pág. 233.   
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la fantasma que representa Madrazo como inspiración del poeta en El Artista (fig. 57) o 

la joven desgraciada representada por Eduardo Cano de la Peña en La novia enterrada 

viva de 1868 (fig. 58). Es con estos modelos de feminidad con los que convivirá la 

actriz en el Romanticismo español.  

Reyero también remarca la forma en que la práctica del retrato estaba 

fundamentalmente condicionada "por el cúmulo de circunstancias sociales que 

confluían en el retratista y el retratado"
121

. En este sentido, hemos de recordar la 

pertenencia de muchas de estas actrices a las élites intelectuales del período que les 

llevó a relacionarse en gran media con autores y artistas. Su asistencia era habitual a 

espacios como el Liceo Artístico y Literario de Madrid, creado en 1837, en el que 

también serían comunes las representaciones de figuras como Matilde Díez. Del mismo 

modo, los propios empresarios y autores teatrales crearon tertulias artísticas y literarias 

en el seno de los teatros, reuniendo a la intelectualidad del momento y creándose fuertes 

vínculos de amistad entre los principales actores y actrices, dramaturgos y dramaturgas, 

artistas y políticos, que trazaban la vida cultural del momento.  

 

4.4. Retratos con nombre propio 

 

Para Gillian Perry
122

 el retrato de la actriz, en el contexto europeo, constituye todo 

un conglomerado de significados y ambigüedades, y es que toda la problemática que 

hemos intentado reflejar, acentuada por el movimiento romántico y sus discursos sobre 

la feminidad, la vida y el arte, se revela en estas imágenes. A la hora de abordar este 

corpus se plantean diversos problemas debido a lo abundante que es y a su dispersión 

por diversas instituciones culturales españolas, europeas y norteamericanas. Fueron 

múltiples los nombres femeninos que brillaron en la escena romántica y muy común su 

representación visual: actrices como las hermanas Lamadrid, Matilde Díez, Gerónima 

Llorente, Josefa Valero, Joaquina y Antera Baus, Concepción Rodríguez o Pastora 

Jiménez, a las que se suman cantantes de ópera como Antonia Campos o Cristina 

                                                             
121 Carlos Reyero, Op.cit., pág. 16.  
122 Perry, Gillian, Spectacular Flirtations: Viewing the Actress in British Art and Theatre, 1768 - 1820, 

Yale University Press for the Paul Melon Centre for Studies in British Art, 2007, pág. 21.  
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Antera Villó y otras personalidades con la proyección internacional de María Malibrán 

o Isabel Colbrán. La catalogación de este conjunto de imágenes está pendiente y aquí 

únicamente podemos abarcar el estudio de algunas de las representaciones más 

significativas, que nos permitan dar muestra de los argumentos esgrimidos a la espera 

de profundizar en la cuestión 

Bárbara Lamadrid (1812-1893) fue una de la actrices más populares de la era 

isabelina, pero que ha caído en el olvido. De origen sevillano, trabajaría en varios 

teatros de Andalucía entre 1826 y 1833, para luego trasladarse a Madrid, donde pasaría 

a formar parte de la compañía del Teatro del Príncipe compartiendo papeles con Matilde 

Díez. La rivalidad y división del público entre ambas actrices, motivarían su traslado al 

Teatro de la Cruz hacia 1840 donde brillaría por sus interpretaciones tanto de drama 

como de comedia, destacando su Doña Inés de Zorrilla y su Isabel de Segura de 

Hartzenbusch,  aunque finalmente se retiraría de forma prematura. Entre los retratos 

conservados llama poderosamente la atención el realizado por Antonio María Esquivel, 

uno de los principales retratistas del Romanticismo, en 1837 (fig. 59). El pintor ha 

representado a la actriz en un lienzo escasamente adulador que se aleja en gran medida 

del ideal de belleza romántico. Lamadrid aparece de medio cuerpo y ligeramente 

ladeada sobre un fondo neutro suavemente iluminado en torno a su rostro. A pesar de 

sus rasgos, el rostro de la actriz sugiere amabilidad a través de una insinuada sonrisa y 

la mirada al espectador, lleva el cabello oscuro recogido en un moño y un mechón 

curvado hacia el pómulo según la moda de la época. Por todo adorno lleva un pendiente 

alargado de tono anaranjado. Destaca también la sencillez del vestido de hombros al 

descubierto, entallado con corsé y mangas de volantes, en un tono verde surcado de 

líneas diagonales en gris. Obviamente nos encontramos ante un retrato cargado de 

sinceridad, en el que se presenta a la actriz como dama burguesa. La ausencia de belleza 

de esta intérprete no evitó que fueran sus méritos y genio artístico enormemente 

reconocidos en la época, por lo que también podríamos considerar este retrato como una 

alusión a la sencillez de la actriz, signo de una feminidad respetable y honesta. Estos 

rasgos que encarna el retrato eran también de enorme valía en la proyección pública de 

la imagen de una actriz de semejante calibre. Recordemos que, a pesar de la legitimidad 
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alcanzada por estas mujeres en el escenario y la sociedad como profesionales, ésta 

estaba directamente relacionada con el juicio moral de sus vidas privadas en tanto que 

mujeres. Un segundo lienzo de la actriz es el conservado actualmente en la Real Escuela 

Superior de Arte Dramático
123

, cuya autoría específica es desconocida y se ha 

catalogado como de la Escuela de Madrazo y del que también desconocemos una 

datación cronológica exacta. El retrato representa a la actriz de pie, pero no de cuerpo 

entero,  sino apoyada sobre un piano ricamente ornamentado como símbolo de sus 

aptitudes artísticas y con una silla tras ella en la que parece haber dejado caer un chal. 

La actriz recoge el cabello oscuro y ondulado y viste un traje negro de gran elegancia y 

sobriedad, con puños y cuellos de encaje. La visión de la joven es completamente 

opuesta en esta ocasión: presentada con unos rasgos sumamente dulces y bellos en un 

interior burgués. Hacia las mismas fechas que el primer retrato, El Entreacto publicaba 

una ilustración de A. Gómez litografiada por Bachiller, de la actriz en su interpretación 

de Los Amantes de Teruel (fig. 60). Probablemente la representación de la actriz bajo la 

identidad ideal del personaje de Isabel Segura ha llevado al artista ha dulcificar los 

rasgos de ésta. Aparece de cuerpo entero vestida por un traje de inspiración histórica y 

romántica muy ornamentado que indica la procedencia aristocrática del personaje 

interpretado. La cabeza se cubre con un velo, símbolo máximo de pureza, y deja ver 

parte del cabello rizado y el pendiente. Con el rostro girado hacia la derecha la actriz 

está en posición de declamación, con una mano que se dirige al pecho y la otra con el 

brazo extendido y abierto como signo de emoción. Esta emoción no se trasluce en la 

representación del rostro, sereno, sino que la imagen y su sentido se completan con la 

cita del texto bajo el retrato: "Qué! Pensais que cesará / mi pasion muerto mi amante? / 

No, lo que yo vivirá./ (Acto 4º Escena 3ª)", tras lo que se reza "Dª. Barbara Lamadrid, 

En los Amantes de Teruel". De esta manera, la representación de la actriz está 

intrínsecamente ligada a la obra y al personaje en esta imagen, pero no sólo se 

promociona el espectáculo teatral en sí mismo, sino que la ausencia de un contexto, de 

un escenario en la representación, enfatiza a la actriz que es la figura que aquí se 

                                                             
123 No ha sido posible para la autora obtener una reproducción de la suficiente calidad para incluir en este 

trabajo de investigación. No obstante agradezco a la dirección de la RESAD su amabilidad y ayuda 

inestimable al permitirme acceder a la misma para su estudio, así como a otra de las obras que posee la 

institución en depósito y que se cita más adelante.  
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difunde. Por último, la adopción de códigos burgueses queda perfectamente 

ejemplificada en un retrato fotográfico de la actriz (fig. 61) del que desconocemos la 

fecha, que nos muestra esa misma apariencia de la actriz como dama. Probablemente 

realizada en un estudio, la actriz es fotografiada de cuerpo entero en posición de tres 

cuartos con la mirada dirigida hacia un lateral. Con el brazo derecho sobre el regazo y el 

izquierdo elegantemente apoyado sobre una silla, cumple con una postura de elegancia 

femenina. Viste un traje de manga corta adornado con patrones geométricos, que cubre 

el brazo izquierdo y revela el hombro derecho acertadamente. Destaca la escasez de 

joyas, salvo el pendiente y la pulsera y nuevamente lleva el cabello recogido en un 

sobrio moño. Se trata de una fotografía en formato de tarjeta de visita, que enmarca la 

imagen en cartulina con el nombre y apellido de la actriz bajo la misma. Un formato que 

sin duda nos habla de la intención de reproducir y difundir la imagen, quizá destinada al 

coleccionismo, de una de las grandes damas del teatro español. De esta forma el 

espectador tenía la posibilidad de poseer la imagen de la actriz a través de estos objetos 

y revivir sus interpretaciones. Tal y como ha estudiado David Mayer
124

, la fotografía se 

convertirá a mediados del siglo XIX en un vehículo central para la promoción de la 

imagen de la actriz, su trayectoria profesional y su identidad pública y privada.  

Uno de los grandes talentos de la escena española sería Teodora Lamadrid (1821-

1895), hermana de Bárbara, cuyas habilidades le otorgaron el éxito en la interpretación 

de teatro clásico, en verso y prosa, zarzuela y ópera. Descubierta por Juan de Grimaldi 

en Sevilla, con sólo doce años pasaría a trabajar en los Teatros de la Cruz y del Príncipe. 

También tendría gran éxito en su gira por América, llegando a obtener en 1883 la 

Cátedra de Declamación del Real Conservatorio de Madrid.  La actriz era conocida por 

su rigor en la caracterización del personaje y la verosimilitud en la escena. Entre su 

repertorio encontramos obras de Adelardo López de Ayala, Manuel Tamayo y Baus — 

del que representaría su Juana la Loca en Locura de Amor (1855) —, Juan Eugenio 

Hartzenbusch, Gertrudis Gómez de Avellaneda o José Echegaray. Pero sería su papel en 

Adriana Lecouvreur, la traducción del drama francés de Eugène Scribe (1849), 

estrenado en Madrid en 1851, el que la consagraría en la escena española y el que 

                                                             
124 David Mayer, "The actress as photographic icon: from early photography to early film", en Maggie B. 

Gale y John Stokes (ed.), Op.cit., pág. 74.  
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inspiraría a Federico de Madrazo para retratarla en el apogeo de su éxito (fig. 62). La 

pieza narra la historia de amor entre la actriz francesa y Maurizio, que resulta ser conde 

de Sajonia, que finaliza con la muerte de la heroína, un argumento de pleno carácter 

romántico que permitió a la actriz exhibir sus dotes interpretativas y capacidad 

emocional. Así queda patente en este retrato, conservado actualmente en la Hispanic 

Society de Nueva York, que realizaría Madrazo en 1852, un año después del arrollador 

éxito de la obra. La actriz se alza de cuerpo entero en el centro de la imagen, iluminada 

de forma dramática según los preceptos de la escenografía romántica, y sobre un fondo 

neutro que hace resaltar en gran medida los colores de su vestimenta. A sus pies yacen 

unas coloridas coronas de flores, símbolo del éxito y el genio y que también cumplen 

una labor ornamental en el retrato, puesto que las flores tuvieron profundas conexiones 

con la feminidad durante el período romántico. La transmisión de las emociones de 

forma contenida pero elocuente que promulgaba la teoría interpretativa de estos años se 

evidencia en la actitud de Teodora Lamadrid, dirigiendo una emotiva mirada hacia 

arriba y llevando su mano al pecho. El rostro, enmarcado por unos rasgos finos y 

oscuros, es retratado con gran precisión y dulzura por Madrazo, que en la década de 

1850 se encontraba en su auge como retratista de la sociedad isabelina, utilizando todos 

los recursos pictóricos de que disponía. La clientela de este artista procedía de la 

aristocracia y la alta burguesía españolas, pero en este año realizaría este retrato y otro 

del actor Joaquín Arjona, ambos donados como contribución al monumento a 

Velázquez tras su muerte, que muestran la importancia de esa otra aristocracia del 

escenario. Al acercarnos a este retrato, encontramos similitudes en su tratamiento 

intimista con ejemplos tan emblemáticos como su retrato de Carolina Coronado. Y es 

que fue esa amabilidad en la representación de sus modelos, la elegancia de la pose, la 

expresión del rostro y el virtuosismo en el tratamiento de telas, complementos y 

ornamentos lo que le granjearía el prestigio que adquirió. La importancia de la 

indumentaria, en este caso teatral, para el retratista la observamos en la calidad táctil del 

vestido de la actriz, ajustado a la influencia de la moda parisina, de gran amplitud y 

compuesto por corpiño de encajes y falda ahuecada con miriñaque. La tela de color 

salmón se adorna con tonos blancos y motivos florales en verde. Ese mismo brillo 
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también se aplica a las joyas que la visten: una devota negra al cuello con pinjante, un 

broche en el centro del pecho y pulseras de oro y perlas. La obra lleva una inscripción 

en la parte superior que hace referencia a la donación y otra en la parte inferior donde 

identifica a la actriz como "T. Lamadrid". En ese mismo año la obra sería grabada en 

París por Alphonse Léon Noël (fig. 63), que captó con gran sutileza, detallismo y 

calidad en los tonos la belleza del lienzo de Madrazo y dio lugar a la difusión del 

retrato, del que conocemos numerosas copias, también publicado parcialmente en la 

prensa de la época
125

 (fig. 64). La más importante se conserva en el Museo del 

Romanticismo y pertenece a Manuel Cabral y Aguado Bejarano (fig. 65), realizada en 

1853 y caracterizada por una pincelada más suelta que en el lienzo original, está 

considerada como una de las principales obras de este pintor costumbrista y forma 

pareja con su retrato del actor Julián Romea en Sullivan. Otra de las copias, de autor 

desconocido y rebajada calidad, se encuentra en el Museo de Historia de Madrid y otra 

consta en la galería de los duques de Montpensier. Este corpus atestigua, sin duda 

alguna, la forma en que las imágenes de las actrices se difundían, viajaban y 

reproducían configurando su identidad pública y convirtiéndose en objetos de 

admiración. Unos años más tarde, en 1856, el artista francés Prudent Louis Leray 

retratará a la actriz en el apogeo de su fama (fig. 66), en un lienzo que llama la atención 

por presentar una imagen sumamente lujosa. Lamadrid aparece de cuerpo entero en el 

centro del lienzo en un interior ricamente amueblado y teatralizado a través de 

cortinajes y columnas. La actriz aparece en una actitud erguida con el rostro 

elegantemente ladeado y sus rasgos bien definidos. El cabello oscuro dividido cae sobre 

sus sienes para ser recogido en la parte posterior y está tocado con una corona de 

cuentas de coral rojo, al igual que la pulsera que viste en la muñeca izquierda, el cual 

estuvo en boga en la joyería del período romántico. La actriz lleva un vestido blanco de 

seda, con escote de corazón y encaje adornado con un broche de perlas, y cubre el brazo 

izquierdo con una estola de piel que sostiene con la mano derecha pegada al cuerpo, en 

la que viste una pulsera también de perlas. Por último, en la mano izquierda porta el 

abanico cerrado, símbolo de la elegancia de una dama.  A través de la propia figura de 

                                                             
125 La Ilustración. Periódico Universal, 19 de febrero de 1853, pág. 73. 
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la actriz fuera del escenario, Leray configura la imagen de su éxito como una de las 

principales intérpretes del teatro español, para lo que se sirve de la ostentación, la 

sofisticación y la autoridad como códigos visuales, que se perpetuarán en posteriores 

retratos de las actrices. Finalmente, encontramos un tercer retrato en las colecciones de 

la Real Escuela Superior de Arte Dramático, que hace pareja con el de su hermana, y del 

que también desconocemos autor y fecha, manteniéndose su atribución a la escuela de 

Madrazo. Lo interesante de esta obra, además de la representación de la actriz,  de una 

forma sumamente cuidada y elaborada, como dama, es la presencia de una serie de 

atributos que la presentan como miembro de la intelectualidad del período. Aparece 

sentada sobre una silla ornamentada, elegantemente vestida y peinada mirando hacia el 

frente con un libreto de teatro en su mano izquierda, pareciendo haber sido interrumpida 

en medio de la preparación de un papel. Junto a ella en una mesa aparecen varios libros 

dispersos y una rica escultura  de dos figuras femeninas que podríamos identificar como 

musas. Se nos presenta a la actriz como artista e intelectual a través de estos elementos.  

Como dijimos anteriormente la aparición y el desarrollo del formato tarjeta de visita 

trajo consigo un incremento de la difusión de la imagen de la actriz al permitir que estas 

fotografías fueran coleccionadas y estuvieran en circulación. Los teatros y empresarios 

se valieron de ésta para promocionar su trabajo y de ello son ejemplo dos fotografías 

(figs. 67 y 68) realizadas por Enrique Godínez y Jalón,  uno de los principales 

fotógrafos del momento y discípulo de Disdéri, datadas entre 1854 y 1858. En ellas la 

actriz aparece en actitud declamatoria junto con otros de sus compañeros de reparto, de 

forma que las propias obras eran (re)escenificadas para el objetivo fotográfico, posando 

los actores con la indumentaria teatral. Se ha querido identificar a la otra actriz que la 

acompaña como Matilde Díez, pero no se ha podido corroborar. De forma individual y 

también ataviada para la escena bajo el papel de Margarita Gautier en La Dama de las 

Camelias, aparece en una fotografía conservada en el Museo Nacional del Teatro (fig. 

69), de la que desconocemos la fecha exacta. Apoyada sobre una balaustrada de atrezo 

lee un libro, también vestida elegantemente con un vestido de terciopelo, seda y encaje 

y portando una devota con pinjante al cuello. Laurent también la fotografiaría (fig. 70), 

esta vez no bajo una identidad teatral, sino vistiendo un conjunto isabelino, con traje de 



De cómicas a damas de la escena: Representaciones de la actriz en España (1770-1870), por 

Sandra Gómez Todó 

70 

 

volantes, corpiño y chal negros, con el caballo elegantemente arreglado en tirabuzones. 

Estas imágenes ejemplifican las dos principales tipologías del retrato de la actriz 

enunciadas por Mayer
126

.  

En el caso de Josefa Valero (1820-1850) contamos con dos interesantes retratos que 

también ilustran ambas tipologías de representación de la actriz: sobre el escenario y 

fuera de él. Valero era hermana del también actor José Valero y desempeñó varios 

papeles en el Teatro del Príncipe y el Teatro de la Cruz de Madrid. A ella se la 

representa como Doña Blanca en la comedia moral sentimental Borrascas del Corazón 

de Tomás Rodríguez Rubí, representada en 1846, año del que data esta litografía (fig. 

71). Esta imagen es especialmente interesante en la media en que retrata a la perfección 

el ideal romántico femenino, que también encarna la propia actriz por su muerte 

prematura. Se trata de un retrato de cuerpo entero de la actriz sobre el escenario. Ésta es 

representada en el acto de declamación con los brazos adornados con pulseras y 

extendidos hacia otro personaje, sosteniendo un pañuelo blanco con encaje en su  mano 

izquierda, accesorio plenamente femenino en siglo XIX
127

, y con un rostro lleno de 

tristeza. Con el cabello oscuro modestamente recogido y cubierto por un velo de encaje, 

así como por su palidez y delgadez, la actriz encarna el modelo de la feminidad 

romántica. Su indumentaria se inspira en el Madrid del siglo XVII en el que se 

ambientaba la obra, pero destaca por su contemporaneidad y el uso del blanco 

inmaculado sobre la mujer. Un segundo retrato (fig. 72), cuya datación no conocemos, 

representa a la actriz de medio cuerpo, con el rostro hacia el frente pero con la mirada 

desviada. Vistiendo un traje oscuro con los hombros al descubierto y de manga corta, 

con pendientes, collar largo y pulsera y con el pelo recogido, sostiene un libro con su 

mano derecha, pareciendo haber sido interrumpida en la lectura. Este retrato podría 

haber pertenecido a una galería de personajes, pues al pie de la imagen de la identifica 

como "Dª Josefa Valero. (Actriz)".  

Matilde Díez (1818-1883) sería el otro gran nombre de las tablas durante la era 

isabelina. Tras sus inicios en Cádiz sería contratada por Grimaldi en 1834 para el Teatro 

                                                             
126 David Mayer, Op.cit., pág. 77. 
127 Pablo Pena González, ''Indumentaria en España. El período isabelino (1830-1868), en Indumenta. 

Revista del Museo del Traje, nº 0, 2007, pág. 101.  
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del Príncipe, donde conocería grandes éxitos en su participación en obras como Don 

Álvaro o la fuerza del sino del Duque de Rivas o La huérfana de Bruselas y El verdugo 

de Ámsterdam del propio Grimaldi. Tras casarse con Julián Romea, formarían una 

compañía e iniciarían una larga gira por España e Hispanoamérica. A pesar de ser baja 

de estatura y algo gruesa, la actriz destacaba por su espléndida voz, su dulzura y su 

inocencia, elementos constantes en la crítica sobre ella y reflejados en su iconografía, 

los cuales refuerzan su legitimación como dama. Podemos verlo en una litografía 

realizada por José I. Bécquer (fig. 73), en fecha tan temprana como 1836, en la que se 

representa a la joven actriz de dieciocho años en el papel de una niña, aunque 

desconocemos el argumento. Contextualizada al aire libre, fuera del escenario, la actriz 

aparece en gesto declamatorio con el brazo izquierdo extendido y una mirada 

melancólica y serena. Resulta interesante el conjunto de su indumentaria, pues viste 

ropas de campesina: una falda azul con mandil, blusa blanca y sencillo corpiño negro, 

pero aparece elegantemente peinada y adornada con varias joyas como collares, 

pendientes y tocados de oro. Esta litografía es una de las que mejor ilustran la 

importancia del disfraz, de la indumentaria teatral, en la interpretación de la actriz y en 

su representación visual, debido al detallismo  y atención que ha prestado el artista. Ya 

en la cumbre de su éxito la representaría Alphonse Léon Noël en 1852 (fig. 74), en una 

elocuente litografía en la muestra como una actriz consolidada. El artista, que logra un 

magnífico trazo y tonalidades, representa a la actriz de pie de medio cuerpo en un marco 

ovalado. Ésta aparece de tres cuartos, mirando hacia un punto indefinido fuera de la 

imagen, en una actitud pensativa, apoyando su brazo derecho sobre una urna historicista 

de inspiración antigua. Se trata de un retrato altamente dignificante, en el que sólo 

aparece su nombre, sin referencia a contexto teatral alguno. La actriz lleva un vestido de 

corte clasicista recogido por un cinturón ornamentado caído que crea múltiples pliegues 

y en sendas muñecas lleva brazaletes con forma de serpiente. Su cabello aparece 

peinado, no obstante, al estilo isabelino, partido en dos bandas que caen sobre las sienes 

y se surca por un trenzado para acabar en unos rizos sueltos. Así, parecen mezclarse 

ambas identidades, la teatral y la personal. En relación con este retrato, no podemos 

dejar de señalar la posible influencia  sobre él de toda la iconografía de la musa trágica 
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que se había desarrollado desde finales del siglo XVIII y que pervivía en el siglo XIX. 

La escultura y los modelos clasicistas se convirtieron en un elemento legitimador en las 

representaciones de las actrices, así como lo hizo el propio género trágico que era 

considerado como el que mayor prestigio otorgaba a las intérpretes. Esa identidad 

pública basada en la moralidad privada y virtuosa, se reflejó especialmente en la 

construcción de la apariencia de esta actriz. Contamos con una litografía de Bachiller 

(fig. 75), en la que Díez es presentada como una dama respetable y una profesional del 

teatro. Se trata de un retrato de medio cuerpo en el que la actriz mira directamente al 

espectador, ataviada según la moda isabelina, con un vestido sobrio y negro, con camisa 

de encaje debajo y mangas acampanadas. Su peinado divide el cabello en bandas que 

caen sobre las sienes y finalizan en tirabuzones. En una actitud erguida y orgullosa, se 

representa el modelo de la correcta feminidad, acorde a los preceptos burgueses, 

encarnada en este nuevo discurso sobre la actriz. Finalmente, también sería fotografiada 

por Laurent, poniendo de manifiesto el gusto por la (re)representación de la obra teatral 

en el estudio fotográfico. Estas imágenes están a medio camino entre el retrato teatral y 

el tableau vivant, puesto que la primera (fig. 76), en formato tarjeta de visita, la actriz 

posa en el marco del estudio apoyada sobre una columna y mirando al frente, estando 

identificada la imagen a pie de foto como Sra. Dª. Matilde Díez. No obstante, la actriz 

aparece vistiendo un traje de inspiración medieval y aristocrática, ricamente adornado 

con un velo, joyas y corona, probablemente dando vida a una heroína de un drama 

romántico que desconocemos. En el segundo caso (fig. 77), se escenifica la acción 

dramática propiamente dicha junto a otros dos actores en indumentaria militar medieval, 

todos ellos detenidos en el gesto dramático y valiéndose de atrezo teatral. Estas 

imágenes muestran la evolución que la iconografía teatral ha sufrido a lo largo de los 

años que hemos analizado y como la fotografía trajo consigo toda una nueva dimensión 

de este fenómeno, con numerosas posibilidades para la construcción visual de la actriz. 

La celebridad que adquirieron estas actrices se transformó en un profundo interés 

de la sociedad por conocer detalles de su vida privada, pasando a formar parte de 

elencos de personajes célebres publicados en la época y que reseñaban a las 

personalidades más importantes de la nación. Éstos solían recoger noticias biográficas 
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acompañadas de retratos. En el caso francés, contamos con ejemplos como Les Jolies 

Actrices  de  Paris. Notices biographiques, redactado por M. Raimond Delandes (1849), 

con ilustraciones de Jules David grabadas por Jules Faignon, que presenta un buen 

catálogo de retratos de actrices en sus papeles principales acompañando a su biografía 

(fig. 78). No contamos con un ejemplo tan específico en España, pero sí con un formato 

diferente que aporta otras informaciones. Varias serían las actrices incluidas en el 

Álbum biográfico. Museo Universal de retratos y noticias de las celebridades actuales 

de todos los países, en las ciencias, la política, las letras, las artes, la industria, las 

armas, etc. de Ángel Fernández de los Ríos (1849), con "grabados dibujados por 

acreditados artistas de Europa y abiertos en madera por grabadores españoles". En su 

segunda edición, el autor se refiere a cómo se ha pretendido incorporar a las más 

importantes celebridades de 1848, eligiendo entre los españoles a aquellos que de mayor 

fama gozan en el país. De este modo, las actrices son incorporadas en una galería de 

talento y genio, en la que se igualan con estadistas, literatos y científicos. El autor se 

refiere a la inclusión de los retratos y su valor de la siguiente manera:  

 

 (...) hemos procurado más hacer de esta galería un museo que 

una colección biográfica, una página de ilustración más que una 

página de historia. Los retratos son en su mayor parte muy 

parecidos; y siendo cierto, como lo es muchas veces, que el rostro 

es el espejo del alma, y hasta de la inteligencia y el carácter, esta 

circunstancia puede contribuir eficazmente al conocimiento de los 

personajes.
128

 

 

Estos términos remarcan la importancia del retrato en la construcción de la 

celebridad de estos personajes y de las actrices, siendo tres las incluidas en este museo: 

Doña Gerónima Llorente (fig. 79), Doña Bárbara Lamadrid (fig. 80) y Doña Matilde 

Díez (fig. 81), siempre precedidas por ese tratamiento de respeto. Los textos recogen su 

                                                             
128 Ángel Fernández de los Ríos, Álbum biográfico: Museo universal de retratos y noticias de las 

celebridades actuales de todos los países en las Ciencias, la Política, las Letras, las Artes, la Industria, 

las Armas, etc., Madrid, Semanario Pintoresco Español, 1849, págs. I y VIII.  
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año de nacimiento y de incorporación a la escena, resaltando sus principales papeles y la 

inteligencia y talento con que los abordan. En el caso de los dos primeros se han 

reproducido parcialmente los retratos de las actrices realizados por A. Gómez para la 

revista El Entreacto en 1839 (fig. 82) y 1837 (fig. 60) respectivamente, en los que 

aparecen en actitud declamatoria y con indumentaria teatral representando Amantes y 

celosos y Los amantes de Teruel también de forma respectiva. De estos retratos de 

cuerpo entero, únicamente se han seleccionado sus rostros reproducidos en xilografía y 

el busto de su vestimenta. Esto nos da una idea de la vida de estas imágenes de las 

actrices, reutilizadas y difundidas en la época, especialmente a través de los grabados. 

En el caso del retrato de Matilde Díez no hemos podido identificar una fuente visual 

específica, pero vemos como a través de la imagen dulcificada que de ella se proyecta 

en el texto se recoge una imagen de dama recatada, probablemente un retrato no de la 

escena sino de sí misma.  

El reconocimiento de estas actrices por parte de la sociedad isabelina queda 

representado en uno de los principales lienzos del Romanticismo: Ventura de la Vega 

leyendo una obra a los actores del Teatro del Príncipe de Antonio María Esquivel, 

depositado en el Museo del Romanticismo (fig. 83). El lienzo forma parte de un 

proyecto del artista para representar a la intelectualidad y la sociedad españolas durante 

la época isabelina, mostrando también la profunda relación entre las artes y las letras 

durante el Romanticismo. La única pintura completada del proyecto sería Los poetas 

contemporáneos. Una lectura de Zorrilla en el estudio del pintor (1846) (fig. 84) pero 

la que nos ocupa también sería iniciada por el artista aunque quedó sin finalizar por 

razones desconocidas. En este lienzo, el detallismo es menor que en el último y los 

personajes padecen de cierta rigidez en las posturas. No obstante, el valor documental 

de la obra es altísimo. Peláez Martín
129

 ha situado su realización entre 1847 y 1848, 

debido a las reformas que se evidencian en el teatro y ha sugerido, frente a la idea 

tradicional de que se trata de la lectura de la comedia El Hombre de Mundo, que podría 

ser la presentación de su proyecto de formación de un Teatro Nacional a las dos 

compañías de Madrid, lo que justificaría la asistencia de los cincuenta y tres actores 

                                                             
129 Andrés Peláez Martín, "El Teatro del siglo XIX...", Op.cit.,págs. 122-123. 



De cómicas a damas de la escena: Representaciones de la actriz en España (1770-1870), por 

Sandra Gómez Todó 

75 

 

presentes. Se les representa en el escenario en forma elíptica, habiendo sido algunos de 

éstos identificados por el autor de izquierda a derecha y de la segunda a la primera fila 

como Fernando Osorio, Antonio Guzmán, Juan Lombía, Vicente Caltazañor, Joaquín 

Lledó, Teresa Baus, Javuera Espejo, Jose Valero, Carlos Latorre, Florencio Romea, 

Josefa Valero, Manuel Osorio, Jerónima Llorente, Joaquín Arjona, Cristina Osorio, 

Rosa Tenorio (?), Cándida Dardalla, Pepita Hijosa, Bárbara Lamadrid, Antera Baus, 

Teodora Lamadrid, Julián Romea, Matilde Díez, y Ventura de la Vega. La comparación 

entre ambas obras pone de relieve uno de los aspectos en que hemos incidido en este 

escrito. Las mujeres son sólo representadas como objetos artísticos en los lienzos del 

estudio  del artista donde tiene lugar la lectura de Zorrilla, ninguna de las autoras de la 

época está presente en este retrato. Sin embargo, en el caso del retrato del mundo teatral, 

las actrices aparecen representadas en igualdad con sus compañeros, formando parte 

íntegra de la intelectualidad isabelina.  

 

5. CONCLUSIÓN 

 

Ya en las últimas décadas del siglo se volvió la mirada hacia los años que aquí 

hemos estudiado para recordar una edad dorada para los grandes intérpretes de la 

escena. En un momento tan decisivo para la construcción nacional como fue el siglo 

XIX, las actrices pasaron  a formar parte de las glorias intelectuales y artísticas del país 

y de los personajes que habían de permanecer en la historia. Nuevamente fue la imagen 

la que se ocupó de este proceso mediante la creación de toda una serie de retratos 

conmemorativos que harán pervivir a estas personalidades. En 1847 se finalizaba el 

primer edificio del Gran Teatre del Liceu de Barcelona, cuyo Saló dels Miralls, que 

sobreviviría al incendio del edificio antiguo, se convertía en un monumento a las artes 

del escenario en Europa. En torno al Parnaso de Josep Mirabent, recorren los frisos 

diversas frases sobre el arte del teatro, la música, la comedia y la belleza, entre los 

cuales encontramos a diversas personalidades de este ámbito retratadas en medallones 

intercalados a lo largo de las sala. Entre ellos serán retratadas María Ladvenant y María 

Malibrán, como encarnación de las artes teatrales en España. Años después se realiza la 
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Galería de Retratos del Saloncillo del Teatro Español, para el que se encargan entre 

1879 y 1881 a retratistas como José Sánchez Pescador o Carlos Segovia las efigies de 

los principales autores, autoras, actores y actrices del último siglo. Entre ellos 

encontramos a Concepción Rodríguez (fig. 85), Teodora Lamadrid (fig. 86) y Rita Luna 

(fig. 87), siendo sólo en esta última donde se averigua la condición de cómica por su 

vestimenta de inspiración clásica, mientras que en el caso de las otras se ajusta al 

modelo burgués. De esta forma, como no había ocurrido antes, la mujer pasa a formar 

parte de la iconografía, de tanta tradición en Europa, del Parnaso dramático e intelectual 

en España.  

La evolución del estatus de la actriz que hemos pretendido trazar en estas páginas 

encontró en la imagen un recurso fundamental para transmitir los nuevos valores y la 

nueva apariencia de la misma. Estos retratos son parte central de la cultura visual 

burguesa de los siglos XVIII y XIX en España y muchos fueron realizados por algunos 

de sus principales artistas y convertidos en objetos de colección en muchas ocasiones. 

Del mismo modo, funcionan para nosotros como una ventana  a los discursos sobre la 

feminidad, el genio artístico y el intelecto que en estos años proliferaron en nuestro país, 

evidenciando que no se trata de una ideología cerrada ni homogénea, sino que 

determinadas figuras femeninas lograron una importante capacidad de actuación en la 

sociedad del momento, al tiempo que tuvieron que convivir con otro tipo de ideas que 

configurarían el mito de la intérprete, negativo o positivo, en esos mismos años. En todo 

caso, la imagen se convirtió en un elemento indispensable de este proceso, así como en 

el documento que ha pervivido hasta la actualidad para que podamos revivir 

argumentos, personajes y vidas del teatro decimonónico.   
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Fig. 1. Anónimo, Alegoría de la vanidad, primer tercio del siglo XVII, óleo sobre 

lienzo, 113 x 84 cm, Convento de las Descalzas Reales, Patrimonio Nacional, Madrid. 

Fig. 2. Rodríguez, Retrato de María Ladvenant, ca. 1770, cobre, talla dulce, buril, 

17,9 x 17,3 cm, Museo de Historia de Madrid, Madrid. 

Fig. 3. Alejandro Blanco y Asensio, Retrato de María Ladvenant y Quirante, 1804, 

estampa al aguafuerte y buril, Biblioteca Nacional de España, Madrid. 

Fig. 4. Pierre I. Devret a partir de Antoine Coypel, Adrienne Lecouvreur, 1730, 

grabado, Bibliothèque Nationale de France, París. 

Fig. 5. Antoine Coypel, Adrienne Lecouvreur como Cornelia en "La muerte de 

Pompeyo", 1726, pastel, localización desconocida. 

Fig. 6. Juan de la Cruz, Traje de teatro a la antigua española (Retrato de María 

Ladvenant), 1777, grabado, Museo de Historia de Madrid, nº inv: 2539, Madrid. 

Fig. 7. Manuel de la Cruz Cano Olmedilla, Polonia Rochel, en Colección de Trajes 

de España tanto antiguos..., 1777, acuarela sobre papel, 23,5 x 17,5 cm, Biblioteca 

Nacional de España, Madrid. 

Fig.8. Manuel de la Cruz Cano Olmedilla, María Josefa Huerta, en  Colección de 

Trajes de España tanto antiguos...1777, acuarela sobre papel, 23,7 x 17,9 cm, 

Biblioteca Nacional de España, Madrid. 

Fig. 9. Manuel de la Cruz Cano Olmedilla, Josefa Carreras en el papel de 

"Violante", en Colección de Trajes de España tanto antiguos ..., 1777, acuarela sobre 

papel, 18 x 24 cm, Biblioteca Nacional de España, Madrid. 

Fig. 10. Juan de la Cruz, Maria Antonia Fernández "La Caramba", 1788, grabado, 

Museo de Historia de Madrid, nº inv: 2496, Madrid. 

Fig. 11. Retrato de María Antonia Vallejo Ferández (alias la Caramba), murió en 

Madrid el día 10 de Junio de 1787, ca., 1787, madera, entelladura, 13,5 x 4,6 cm, 

Biblioteca Nacional de España, Madrid. 



De cómicas a damas de la escena: Representaciones de la actriz en España (1770-1870), por 

Sandra Gómez Todó 

 

101 
 

Fig. 12. Retrato de Rita Luna, h. 1789, grabado calcográfico, Biblioteca Nacional 

de España, Madrid. 

Fig. 13. Anónimo, La Sra. Rita Luna en la Comedia La Conquista de Barcelona 

¡Muere de Risa!, La Delin y Gravo el Dengaño, h. 1791, estampa al aguafuerte y buril, 

Biblioteca Nacional de España, Madrid. 

Fig. 14. Anónimo, Rita Luna en "La esclava del Negro Ponto", ca. 1791, cobre, 

talla dulce, 33,7 x 23,7 cm, Museo de Historia de Madrid, Madrid. 

Fig. 15. Barbini (dibujante), Giovanni Boggi (grabador), Lorenza Correa, entre 

1804 y 1810, cobre, talla dulce, buril, iluminada, 23,2 x 18 cm, Museo de Historia de 

Madrid, Madrid. 

Fig. 16. Luigi Rados, Retrato de Lorenza Correa, ca. 1813-1818, estampa 

punteado, publicada en Milán, Biblioteca Nacional de España, Madrid. 

Fig. 17. Francisco de Paula Martí, Retrato de Lorenza Correa, ca. 1818, estampa al 

aguatinta, Biblioteca Nacional de España, Madrid. 

Fig. 18. Francisco de Goya y Lucientes, María del Rosario Fernández, "La 

Tirana", 1794, óleo sobre lienzo, 112 x 79 cm, Fundación Goya Aragón, Zaragoza. 

Fig. 19. Francisco de Goya y Lucientes, La Tirana, 1799, óleo sobre lienzo, 206 x 

13 cm, Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Madrid. 

Fig. 20. Francisco de Goya y Lucientes, Retrato de Rita Luna, 1818, óleo sobre 

lienzo, 42,1 x 34'3 cm, Colección privada. 

Fig. 21. Francisco de Goya y Lucientes, Lorenza Correa (antes conocida como 

Joven con abánico), ca. 1802-1803, óleo sobre tela, 80 x 57 cm, Colección privada, 

París. 

Fig. 22. Francisco de Goya y Lucientes, Doña Antonia Zárate, h. 1805-1806, óleo 

sobre lienzo, 103’5 x 82 cm, National Gallery of Ireland, Dublín. 
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Fig. 23. Francisco de Goya y Lucientes, Retrato de Antonia Zárate Aguirre 

Murguia,  ca. 1810-1811, óleo sobre tela, 71 x 58 cm, Museo del Hermitage, San 

Petersburgo.   

Fig. 24. Charles Lebrun y Jean Audran, Expressions des passions de l'âme, 

représentées en plusieurs têtes gravées d'après les dessins de feu M. Le Brun, 1727,  

grabado, París. 

Fig. 25. Luis Paret y Alcázar, Ensayo de una comedia, 1772-1773, óleo sobre 

lienzo, 38 x 51 cm, Museo Nacional del Prado, Madrid. 

Fig. 26. Asensio Juliá, Escena de una comedia, h. 1798, óleo sobre lienzo, 43 x 56 

cm, Museo Nacional del Prado, Madrid.   

Fig. 27. Anónimo, Teatro romántico casero, s.f., siglo XIX, grabado.  

Fig. 28. El Teatro del Príncipe reconvertido en el Teatro Español en 1849, La 

Ilustración. Periódico Universal, 5 de Mayo de 1849. 

Fig. 29. Escena de Bárbara Blomberg, en Seminario Pintoresco Español, 10 de 

diciembre de 1837. 

Fig. 30. Gustavo Adolfo Bécquer, Lámina 28, Primer álbum, ca. 1855, lápiz y tinta, 

Biblioteca Nacional de España, Madrid. 

Fig. 31. Gustavo Adolfo Bécquer, Lámina 55, Primer álbum, ca. 1855, lápiz y tinta, 

Biblioteca Nacional de España, Madrid. 

Fig. 32. Gustavo Adolfo Bécquer, Lámina 4, Primer álbum, ca. 1855, lápiz y tinta, 

Biblioteca Nacional de España, Madrid. 

Fig. 33. Gustavo Adolfo Bécquer, Lámina 6, Primer álbum, ca. 1855, lápiz y tinta, 

Biblioteca Nacional de España, Madrid. 

Fig. 34. Gustavo Adolfo Bécquer, Lámina 8, Primer álbum, ca. 1855, lápiz y tinta, 

Biblioteca Nacional de España, Madrid. 
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Fig. 35. Gustavo Adolfo Bécquer, Lámina 10, Primer álbum, ca. 1855, lápiz y tinta, 

Biblioteca Nacional de España, Madrid. 

Fig. 36. Gustavo Adolfo Bécquer, Lámina 11, Primer álbum, ca. 1855, lápiz y tinta, 

Biblioteca Nacional de España, Madrid.  

Fig. 37. Gustavo Adolfo Bécquer, Lámina 43, Primer álbum, ca. 1855, lápiz y tinta, 

Biblioteca Nacional de España, Madrid. 

Fig. 38. Paul Gavarni, Lámina 8, "Les Actrices", en Ouvres choisies de Gavarni..., 

litografía, J. Hetzel et Compagnie, París, 1846. 

Fig. 39. Paul Gavarni, Lámina 4, "Les Actrices", en Ouvres choisies de Gavarni..., 

litografía, J. Hetzel et Compagnie,  París, 1846. 

Fig. 40. Paul Gavarni, Lámina 1, "Les Actrices", en Ouvres choisies de Gavarni..., 

litografía, J. Hetzel et Compagnie,  París, 1846. 

Fig. 41. Paul Gavarni, Lámina 5, "Les Actrices", en Ouvres choisies de Gavarni..., 

litografía, J. Hetzel et Compagnie,  París, 1846. 

Fig. 42. G. Jiménez, La actriz, en Los españoles pintados por sí  mismos, Madrid: 

Gaspar y Roig, 1851, grabado, pág. 269. 

Fig. 43. Pellicer - Aristi (?), La cómica de la legua, en Roberto Robert (ed.), Las 

españolas pintadas..., Madrid: Imprenta de J.E. Morete, 1871, Tomo II, grabado, pág. 4.  

Fig. 44. Planas, Eusebi, La Actriz Española, en Faustina Saez de Melgar (dir.), Las 

mujeres españolas...Barcelona, Juan Pons, 1881, grabado,  pág. 62. 

Fig. 45. "Los teatros por dentro", La Ilustración. Periódico Universal, 1 de enero 

de 1853, grabado, pág. 4. 

Fig. 46. "Los teatros por dentro", La Ilustración. Periódico Universal, 1 de enero 

de 1853, grabado pág. 4. 
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Fig. 47. "Los teatros por dentro", La Ilustración. Periódico Universal, 1 de enero 

de 1853, grabado, pág. 4. 

Fig. 48. "Los teatros por dentro", La Ilustración. Periódico Universal, 1 de enero 

de 1853, grabado, pág. 5. 

Fig. 49. "Los teatros por dentro", La Ilustración. Periódico Universal, 1 de enero 

de 1853, grabado, pág. 5. 

Fig. 50. "Antaño y Ogaño", en El Museo Universal, 20 de diciembre de 1866, 

grabado, pág. 416. 

Fig. 51. "La Srta. Doña Amalia Ramírez en la zarzuela titulada Catalina", La 

Ilustración, 5 de marzo de 1855, xilografía, pág. 104. 

Fig. 52. Étienne-Jean Delécluze, Portrait de la comédienne espagnole Clara Gazul, 

en Prosper Merimée, Le Théâtre de Clara Gazul...,edición de 1830 de H. Fournier en 

París, Bibliothéque Nationale de France, París. 

Fig. 53. Joaquín Espalter y Rull, La familia de Jorge Flaquer, 1840-1845, óleo 

sobre lienzo, 73'5 x 92'5 cm, Museo del Romanticismo, Madrid. 

Fig. 54. Francesc Lacoma i Fontanet, Carmen Moreno, Marquesa de las Marismas 

del Guadalquivir, 1833, óleo sobre lienzo, 211'5 x 162'5 cm, Museo del Romanticismo, 

Madrid.  

Fig. 55. Federico de Madrazo, La Marquesa de Montelo, 1855, óleo sobre lienzo, 

130 x 98 cm, Museo del Prado, Madrid. 

Fig. 56. Richard James Lane a partir de Alfred Edward Chalon, Marie Taglioni, La 

Sylphide, ca. 1840,  litografía coloreada a mano, 32'5 x 28'3 cm, Victoria and Albert 

Museum, Londres. 

Fig. 57. Federico de Madrazo y Kuntz, Stephen y la fantasma, en El Artista, 1835,  

piedra, lápiz, pincel y rascador, tinta negra sobre papel blanco avitelado, 29'3 x 20'8 cm, 

Museo de Historia de Madrid, Madrid. 
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Fig. 58. Eduardo Cano de la Peña, La novia enterrada viva, 1868, óleo sobre 

lienzo, 25 x 37'50 cm, Museo del Romanticismo, Madrid. 

Fig. 59. Antonio María Esquivel, Bárbara Lamadrid, 1837, óleo sobre lienzo, 73 x 

56 cm, Museo del Romanticismo, Madrid. 

Fig. 60. Antonio Gómez y Cros, Dª Bárbara Lamadrid en los Amantes de Teruel, 

ca.1837, en El Entreacto, litografía, Litografía de Bachiller (Madrid), Biblioteca 

Nacional de España, Madrid.  

Fig. 61. M. de Herbert, Bárbara Lamadrid, s.f., fotografía, 10 x 7 cm (fotografía), 

14 x 9 cm (carta), Museo Nacional del Teatro, nº inv: Fot -2808, Almagro.  

Fig. 62. Federico de Madrazo y Kuntz, Teodora Lamadrid en Adrienne Lecouvreur, 

1852, óleo sobre lienzo, 67 x 43 cm, Hispanic Society of America, Nueva York. 

Fig. 63. Alphonse Léon Noël a partir de Federico de Madrazo, Teodora Lamadrid, 

1852, litografía, Imprimerie Lemercier et Cie. (París), Biblioteca Nacional de España, 

Madrid.  

Fig. 64. "Doña Teodora Lamadrid, primera actriz de los teatros de la corte", en La 

Ilustración. Periódico Universal, 19 de febrero de 1853, pág. 73.   

Fig. 65. Manuel Cabral y Aguado Bejarano, Teodora Lamadrid en Adriana 

Lecouvreur, 1853, óleo sobre lienzo, 74 x 56’7 cm, Museo del Romanticismo, Madrid.   

Fig. 66. Prudent Louis Leray, Teodora Lamadrid, 1856, óleo sobre lienzo, Museo 

Nacional del Teatro, Almagro. 

Fig. 67. Enrique Godínez y Jalón, Grupo de actores (Teodora Lamadrid), 1854-

1858, fotografía carte de visite, albúmina, 10'3 x 6 cm, Museo del Romanticismo, 

Madrid. 

Fig. 68. Enrique Godínez y Jalón, Dos actrices (Teodora Lamadrid), 1854-1858, 

fotografía carte de visite, albúmina, 10'3 x 6 cm, Museo del Romanticismo, Madrid. 
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Fig. 69. M.N., Teodora Lamadrid en "La Dama de las Camelias", s.f., fotografía, 

14 x 10 cm (fotografía), 17 x 11 cm (carta), Museo Nacional del Teatro, nº inv: Fot - 

2813, Almagro. 

Fig. 70. Jean Laurent (Madrid), Teodora Lamadrid, s.f., 10 x 7 cm, Museo 

Nacional del Teatro, nº inv: Fot- 2814, Almagro. 

Fig. 71. Linati (dibujante y litógrafo), Doña Josefa Valero (Borrascas del corazón), 

ca. 1846, litografía, 26 x 18 cm, Museo del Romanticismo, Madrid. 

Fig. 72. Anónimo, Retrato de Josefa Valero, s.f., estampa, Biblioteca Nacional de 

España, Madrid.  

Fig. 73. José I. Bécquer, Matilda Díez, 1836, litografía a color, Museo de Historia  

de Madrid, nº inv: 4862, Madrid. 

Fig. 74. Alphonse Léon Noël (dibujante y litógrafo), Matilde Díaz, 1852, litografía, 

3'80 x 3'10 cm, Lemercier (establecimiento litográfico), Museo del Romanticismo, 

Madrid.  

Fig. 75. Bachiller, Dª Matilde Díez, s.f., litografía, Museo de Historia de Madrid, nº 

inv: 2501, Madrid. 

Fig. 76. Jean Laurent, Matilde Díez, s.f., fotografía, Museo de Historia de Madrid, 

nº inv: 23465-0349, Madrid. 

Fig. 77. Jean Laurent, Matilde Díez y dos actores, fotografía, Museo de Historia de 

Madrid, nº inv: 23465-0418, Madrid. 

Fig. 78. Jules David (dibujante) y Jules Faignon (grabador), "Anais Rey" en Les 

Jolies Actrices de Paris... de M. Raimon Deslandes, París, 1849.  

Fig. 79. "Doña Gerónima Llorente, en Álbum biográfico. Museo Universal..., 1849, 

xilografía, pág. 26. 

Fig. 80. "Doña Bárbara Lamadrid", en Álbum biográfico. Museo Universal..., 1849, 

xilografía, pág. 42. 
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Fig. 81. "Doña Matilde Díez", en Álbum biográfico. Museo Universal..., 1849, 

xilografía, pág. 72. 

Fig. 82. Antonio Gómez y Cros, Dª Gerónima Llorente en Amantes y Celosos.?, en 

El Entreacto, 1839, litografía, Litografía de Bachiller (Madrid), Biblioteca Nacional de 

España, Madrid. 

Fig. 83. Antonio María Esquivel, Ventura de la Vega leyendo una obra a los 

actores del Teatro del Príncipe, ca. 1847-1848, óleo sobre lienzo, 146 x 208, Depósito 

del Museo del Prado en el Museo del Romanticismo, Madrid. 

Fig. 84. Fig. 84. Antonio María Esquivel, Los poetas contemporáneos. Una lectura 

de Zorrilla en el estudio del pintor, 1846, óleo sobre lienzo, 144 x 217 cm, Museo del 

Prado, Madrid.  

Fig. 85. José Sánchez Pescador, Concepción Rodríguez, 1881, óleo sobre lienzo, 70 

x 60 cm, Teatro Español, Madrid. 

Fig. 86. Carlos Segovia, Teodora Lamadrid, ca. 1880, óleo sobre lienzo, 70 x 60 

cm, Teatro Español, Madrid. 

Fig. 87. José Sánchez Pescador, Rita Luna, ca. 1880, óleo sobre lienzo, 70 x 60 cm, 

Teatro Español, Madrid. 
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