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RESUMEN

Lamiradadel siglo XIX hizo familiar por toda Europalos nombres de Espafia
y Andalucia. El sur se convirtié en el escenario de muchos suefios para |0s viajeros
que contaron las peripecias de susvigjes en diariosy libros. La Giralda, los arcos de
la Mezquita, el patio de los Leones fueron el escenario de esta fascinante aventura
de laimaginacion, desde | as atractivas historias que se contaron en forma de legen-
darios romances hasta la creacién del primer turismo que identificé ocio, placer y
cultura
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ABSTRACT

The look of the 19th century relative did for Europe the names of Spain and
Andalusia. The south became into the scene of a lot of dreams for the travelers who
counted the incidents of his trips in diaries and books. The Giralda, the arches of the
Mosque, the court of the Lions were the scene of this fascinating adventure of the
imagination, from the attractive histories that told themselvesin the shape of legendary
romances up to the creation of the first tourism that it
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Andalucia en las artes plasticas eur opeas (1830-1900)

Las nuevas fronteras que trajo consigo el pensamiento romantico con su vuelta
al pasado medieval y a las referencias geograficas de un Oriente legendario e inme-
diato, pusieron en la escena de laimaginacion burguesa las coordenadas de Andalucia
en Europa. La nueva percepcion del mundo deudora del progreso del siglo XI1X, los
cambios tecnol 6gicos que depard laindustria, laincorporacién de medios de transporte
como €l ferrocarril y el barco de vapor, junto con | os trascendental es cambios paliti cos,
econémicosy sociales hicieron posible que se incorporasen a imaginario imperante en
Inglaterray Francia, €l discurso de otros referentesy culturas, entre los que destaco por
su extraordinaria difusion los temas andal uces que llegaron a los rincones mas recon-
ditos del continente europeo.

En los Ultimos afios, nuevos trabajos estén analizando como se difundié laima-
gen de Andalucia en Europa, incluyendo nuevas perspectivas y estudios interdiscipli-
nares que nos permiten tener una vision de conjunto de este fenémeno intercultural.
Entre las Ultimas publicaciones, podemos sefidlar la coleccion del Centro de Estudios
Andaluces sobre laimagen de Andalucial, asi como € proyecto de investigacion que
bajo el titulo “Andalucia en la construccioén internacional del turismo. La culturacomo
negocio”, ha sido financiado por el Centro de Estudios Andaluces?

En la difusion de los temas andaluces tuvo una extraordinaria importancia la
aparicion de nuevos medios de comunicaci6n paralaburguesia, caso del éxito editorial
de revistas y periddicos ilustrados, asi como la publicacion de libros que narraban el
vigje por Espafia. En estos volimenes aparecia un repertorio de tipos humanos, paisajes
y monumentos andaluces que se consideraban caracteristicos y definidores de un sur
exotico, pintoresco y oriental. Andalucia se habia convertido en €l Oriente més cercano
a Europa. Este Oriente inmediato era el resultado de una construccion artificial entre
la raz6n y la fantasia, entre la realidad y la ficcién, como ya lo percibié en 1829 Victor
Hugo en Las Oriental es, una antol ogia de poemas con un exotismo arrollador que tuvo
unaampliarepercusion. En € prélogo de esta obra defendia que “ Oriente, ya sea como
imagen o bien como pensamiento, se ha transformado en una especie de preocupacion
general, tanto paralas inteligencias como paralas imaginaciones’s.

Entre Londres y Paris, se redefine el concepto de Oriente en Andalucia para la
Europa burguesa, en un periodo donde por un lado se estan acotando | os territorios por
explorar y, por otro lado, los vigjes comerciales imponen una percepcion méas cercana
del mundo. Si en la Edad Media, Oriente estaba al Este, cuando todo esté descubierto,
cuando €l globo se circunnavega, Oriente estara a sur. Es por tanto un Oriente inme-
diato, cercano y asumible para la mentalidad del vigjero inglésy, sobre todo, francés,

1 MENDEZ RODRIGUEZ, Luis. Laimagen de Andalucia en el arte del siglo X1X. Sevilla, Centro de Es-
tudios Andaluces, 2008. HERNANDEZ, Javier. La imagen de Andalucia en el turismo. Sevilla, Centro de
Estudios Andaluces, 2008.

2 Proyecto de investigacion Andaluciaen laconstruccién internaciona del turismo moderno. Herramientasy
recursos de la cultura como negocio. Centro de Estudios Andaluces. Junta de Andalucia. 2008-09. Los resul-
tados seran publicados en MENDEZ RODRIGUEZ, Luis; PLAZA ORELLANA, Rocioy ZOIDO NARAN-
JO, Antonio. Viaje a un Oriente europeo. Patrimonio y turismo en Andalucia (1800-1929). Sevilla, 2010.

3 HUGO, Victor. Las Orientales. Paris, 1829.
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donde se concreta la imagen de Andalucia, como un espacio geografico exdtico, que
tuvo un indudable poder evocador dentro de Europa, hasta el punto que influy6 en sus
corrientes artisticas, musicales y escénicas.

Coincide esta definicién con un mundo que se ha puesto por primera al alcance
del ser humano por larevolucion de los transportes y por €l éxito de las Exposiciones
Universales que ofrecian novedosamente una representacion del mundo a alcance de
los espectadores*. La abundancia de georamas, dioramas y panoramas supuso la co-
mercializacion de un vigje sin movimiento fisico, a la par que permitio satisfacer €l
ansia de conocimiento del mundo, como también aparecian en las vistas de ciudades
y monumentos de |os grandes espectacul os dpticos que se comercializan en la Europa
del siglo X1X. El mundo parecia haberse despojado de sus misterios. Es una geografia
que levita sobre la misma geografia, podriamos decir que levita sobre los suefios en
los numerosos espectacul os Opticos que acercaban €l vigje alavida cotidiana. Cuando
no habia més espectaculo ni entretenimiento cotidiano que € que ofrecia €l teatro ala
italiana, tenia que ser un Oriente que las artes plasticas pudiesen abarcar con las técni-
cas artisticas y las tecnologias de su época. Y, de este modo, Andalucia se col6 en los
salones londinenses y parisinos que la pusieron de mode®.

1. Descubriendo Andalucia

Durante el Siglo delas Luces, los reinos espafioles son gjenos a vigje del Grand
Tour dieciochesco. Las primeras décadas del siglo X1X marcan un cambio de tendencia,
acorde con larevolucién cultural que supone el paso de lallustracion al Romanticismo.
A nivel general, todos los factores que situaban a Espafia fuera del circuito ilustrado
constituyen ahora motivos de atraccidon. A nivel especifico, el “redescubrimiento” de
Espafia nace con la Guerra de laIndependencia. Laresistenciacontrael invasor francés
mueve fuertes sentimientos de simpatia en toda Europa. Los campos de batalla de la
Peninsula se llenan de jévenes ingleses y franceses, algunos de los cuales publican sus
experiencias de guerray se convierten en los primeros propagandistas de lastierras de
Espafia. En Ultimainstancia, €l saqueo sistematico de las riquezas artisticas nacionales
favorece un conocimiento mas exacto de sus valores alo largo de Europe’.

El punto de inflexién para el conocimiento de Andalucia fue la Guerra de la In-
dependencia. Progresivamente, nos encontramos con una lentaincorporacion de vigjeros
durante los afios que median desde la conclusion de la guerra en Espafiay la derrota de
Napole6n en Europa en 18135, hasta la conclusion del reinado de Fernando VII en 1833. A
partir de dicha fecha aumenta definitivamente el nimero de viajeros y, a los perio-distas, a
los militares, los més habituales tras la Guerra de la | ndependencia, se suman comercian-
tes, escritores, pintores, musicos... en definitiva, se inicia el viaje romdantico por Espafia.
De forma paralela, asistimos a continuas noticias de vigjes a sur en la prensa europes,

4 VV.AA. Las Exposiciones Internacionales. Arte y progreso. Zaragoza, 2007.
5 PLAZA ORELLANA, R. Bailes de Andalucia en Londres y Paris (1830-50). Cadiz, 2005. Véase también
de esta autora Los caminos de Andalucia. Memoria de los viajeros del siglo XVIII. Sevilla, 2008.

6 Véase el reciente trabajo que contiene noticias inéditas hasta el momento. FERRIN PARAMIO, Rocio. El
Alcézar de Sevilla en la Guerra de la Independencia. E1 Museo Napolednico. Jaén, 2009. Véase también el
estudio preliminar de Manuel MORENO ALONSO, pégs. 15-132.
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donde aparecia en reiteradas ocasiones € nombre y las imagenes de Andalucia. Todo
esto hizo que € interés por ciudades como Céadiz, Cordoba, Granada, Médlaga o Sevilla
aumentase considerablemente en Europa desde 1830, lo que motivé no sélo una afluencia
constante y casi masiva de vigjeros a estas capitales, sino también la demanda de relatos
de vigies y obras de arte que acercaran los monumentos y tipos que tanto habian oido
ponderar alos que no podian vigjar, a ese creciente publico lector y coleccionista.

El romanticismo europeo vio en Andalucia una tierra diferente y exética - muy
Igjos de la uniformidad cada vez mayor que recorrialos territorios occidentales - que se
convirtio por sus peculiares circunstancias histéricas y por su legado arabe en el perfec-
to sustituto del vigje a Oriente, cada vez més dificil y peligroso, incorpordndose a un
renovado Gran Tour europeo que cambio la antigliedad por €l exotismo orientdista. La
seduccion por lo andaluz se plasmé durante |a década de | os treinta a través de relatos,
donde los vigjeros describen sus experiencias en textos de un gran valor literario. En
estas paginas, se sucede la narracion de un vigje en el tiempo, haciael pasado oriental, y
también en €l espacio, hacia una geografia muy diferente alo que estaban acostumbra-
dos. No es casual que los primeros libros que introducen repertorios grificos de Andalu-
cia, g ecutados por artistas enviados por los principal es editores, incluyan en el volumen
ciudades del norte de Marruecos, como sucede en la obra publicada por John Murray,
dibujada por David Roberts’ entre 1832 y 1833, y publicada en Londres en 1835 con el
titulo Thetourist in Spain and Morroco. La afinidad del pais, sobre todo Andalucia, con
el norte de Africa, quedaba sin duda reforzada para el publico britanico.

Estas analogias eran percibidas en otros &mbitos de la vida cotidiana, como los
tipos humanos, el lenguaje o las costumbres popul ares. De hecho, no es casual que apa-
rezcan durante el siglo representaciones nostal gicas que llevasen al espectador ante un
lienzo donde se hallaba el pasado arabe del pais. Recuérdese por gjemplo el cuadro de
Cruzada Villaamil, donde se afianza el interés no sélo por los restos de los monumentos
andalusies, sino también desde una perspectiva mas creativa, por €l exotismo de sus
antiguos pobladores.

A estos artistas extranjeros, caso de John Frederick Lewis, Richard Ford, y, en
menor medida, a otros autores que publicaron sus dlbumes de litografias entre 1835 y
1837 se debe la difusion de las vistas andaluzas. En este sentido, hay que destacar la
obrade David Roberts, Picturesque Sketchesin Spain (1837), la de John F. Lewis, Sket-
ches of Spain and Spanish Character (1836), junto con el Spanish Scenery de George
Vivian (1838). En esta lista se deben incluir los trabajos de Adrien Dauzats y de Phara-
mond Blanchard que estuvieron en Sevilla durante 1835 y 1837. Fue tal la difusion, que
encontramos un gran nimero de lugares reproducidos en libros y revistas de los viajes
hechos por extranjeros’. También decisivo en ladifusion del orientalismo romantico de
temas andaluces fue John “Spanish” Phillip, quien viaj6 a Espafia en 1851 por primera
vez y volveria en 1856-57 y 1860, asi como Edwin Long, discipulo de Phillip, en 1857.
Todos ellos, y muchos mds que vinieron después, configuraron los cidnones de lo que
seralaimagen de Andalucia, pues con sus trabajos divul garon sus monumentos por Eu-

7 GIMENEZ CRUZ, Antonio. La Espafia pintoresca de David Roberts. El viaje y los grabados del pintor.
Maéaga, 2004.

8 QUESADA BARBADO, Luis. Pintores espaiioles y extranjeros en Andalucia. Sevilla, 1996.
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ropa, potenciando unas vistas frente a otras, creando un repertorio fijo que unas veces
coincidiacon un caracter mas orientalista, mientras que en otras ocasiones |o hacia con
aquellas en mejor estado de conservacion.

1.- David Roberts. La fortaleza de la Alhambra en Granada. 1837-38.

A través de grabados, acuarelas y pinturas se difunde una imagen roméantica,
concebida como un territorio parala aventura, donde los bandol eros, contrabandistasy
bailaoras son los protagonistas de una atmdsfera de ensofiacion y placer que recorre a
vigjero. Se acufia en estos momentos lareferencia de una Europa que terminaen los Pi-
rineos, pues mds alld comienza Africa. Bajo la Gptica de los valores roménticos, el pais
estaba formado por ciudades que conservaban intactas sus calles de trazado sinuoso,
configurandose como el pais romantico por excelencia.

La pintura de tematica costumbrista fue muy peculiar en Andalucia, pues se
centr6 en mostrar una imagen amable de las fiestas y tradiciones comunes e inherentes
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al pueblo. Andalucia por su atraso y especiales circunstancias histéricas ofrecia unos
tipos humanos, paisgjes y monumentos distintos a la cada vez méas uniformada Eu-
ropa. Su peculiar historia, con lareconquistay el pasado arabe gercian un evocador
poder de congregacion en torno a estaimagen romanticaeideal, y casi siempreirreal.
Chaves percibia el mito que se habia creado, pues |os extranjeros que por primeravez
vienen a pais, “buscan en Andalucia - sefiala el autor — méas que otra cosa con curio-
sidad las costumbres y tipos populares, de los que tienen la mayorialas mas absurdas
creencias’®.

No faltaron desde luego vigjeros que se retrataron delante de monumentos,
vestidos con trajes populares. En este sentido, el poeta Charles Baudelaire defini6
de un modo memorable los retratos como “modelos que los artistas convierten en
gente interesante”. Ciertamente, |os retratos son la consecuencia de laidentidad que
el modelo percibe de si mismo, la de la percepcion del artista de esa identidad y,
por ultimo, la de las convenciones sociales que €l retrato pretende satisfacer. En el
moderno culto a la personalidad que impone el romanticismo, nos encontramos una
variada panoplia de vigjeros vestidos con tipos populares exéticos. Atras quedaron
las casacas britanicas de | os jévenes que pintara Pompeo Batoni en Roma, sustituidas
ahora por laindumentarialocal de los paises que visitan los romanticos. El resultado
es sobrecogedoramente més vivido, mas alla del gesto, la pose o €l traje con el que
se representaba el caricter especifico del modelo. A esto contribuye notablemente la
idea de que unaidentidad puede mostrarse con méas inmediatez y veracidad atrapada
in media res, en mitad de las cosas, pues se parte de la conviccion de que puede darse
aconocer latotalidad de un personaje mediante la revelacién de un solo instante. Un
momento congelado en un marco que tiene la capacidad en este caso de sugerir la
metafora del vigje. Un instante selectivamente recortado y enfocado frente alos mo-
numentos caracteristicos de un lugar geografico concreto. En Andalucia, se sigue el
prototipo el prototipo de José Bécquer al pintar modelos de costumbres'®, recortando
al personaje con un elemento caracteristico de la ciudad al fondo, como puede ser un
lienzo de muralla, una columna o la Torre del Oro. En el caso del viajero, se defini
una iconografia que brindaba al interesado algo de posteridad, una consoladorarela-
cion entre el instante fugaz del vigjey la eternidad del recuerdo del mismo. Retratos,
cuadros de personajes vestidos con indumentaria popular, expresan la necesidad de
registrar de manera imperecedera la percepcion de algo tan efimero como €l vigje.
La aparicion de la fotografia hizo posible que ya en la segunda mitad del siglo XI1X,
fotografiay viaje fuesen unidos. Asimismo, su difusién impulsé un proceso de reno-
vacion de lamirada.

9 CHAVES NOGALES, M. 1904, “Monsieur Thier en Sevilla”. En Cosas nuevas y viejas. Tipografia Sau-
ceda. Sevilla. 1904. pp. 298-301.

10 RUBIO JIMENEZ, J. José Dominguez Bécquer. Sevilla, 2007.
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2.- George Hall. Tipos populares en un ajimez de la Giralda.

Larevolucién industria que estaba uniformando todo el continente propici6 esta
mirada, donde salvo €l norte, las transformaciones en nombre del progreso apenas habian
transformado la fisonomia y las costumbres de las ciudades, sobre todo en Andalucia,
gue se ve como prototipo del pais. Esta asmilacion se debe en parte a las tradiciones
andal uzas que conservaban la herencia oriental més que ninguna otra regién peninsular,
pero también alapropiainvencion de un mito entorno aAndaluciay alaimagen que ésta
ofrecia alos vigeros. Una vision cuanto menos ilusoria que estaba refiida en ocasiones
conlamismarealidad, creAndose un simbolo reconocible de estatierra, alavez que sufria
cambiosimportantes con lallegadadel ferrocarril o algunasindustrias. Todo ello hizo que
laimagen que se mostrase de Andal ucia quedase congelada, atrapada en €l tiempo en un
conjunto de vistas que se aterarian a medida que fueron apareciendo nuevos medios de
reproduccion de imagenes, mostrandose como un todo uniforme a margen de los cam-
bios sociales, politicos y econémicos de un siglo tan convulso como el XIX.

Esto provocd que con frecuencia los vigjeros se planteasen antes de llegar a Es-
pafia s iban a encontrar ese territorio imaginario que habian conocido a través de las
noticias que les Ilegaban a sus respectivos paises. El inicio del vigje encerraba todo tipo
de cébalas acerca de s la situacion se corresponderia con lo que e vigiero habia leido,
visto en grabadosy pinturas, o comentado con otrosvisitantes del pais, pero todaviaen las
décadas de 1830 y 1840, el aspecto de Andalucia permitia la ensofiacién. Quizds uno de
los testimonios més | Ucidos para entender la atraccion por lo andaluz fuela del fotégrafo
Ernest Lacan, pionero, impulsor de lafotografiaen Francia, quien en un breve articulo en
La Lumiére, sintetizaba magistralmente lo que Andalucia ofrecia a aquellos que querian
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captar su imagen, en este caso desde la veracidad fotogréifica: “Espafia debia atraer al
fotografo tanto como atrae a pintor y a poeta. Para €l poeta, tiene € encanto misterioso
guele dasu aisamiento entre los raudal es azules del Mediterraneo, las planicies verdosas
del océano y las cimas nevadas de los Pirineos; tiene sus grandes recuerdos, sus luchas
gigantescas, sus glorias, sus flaquezas, sus caidas y sus dolores; tiene sus supersticiones,
sus amores apasionados, sus danzas alocadas, sus poéticas canciones, sus noches perfu-
madas. Para e artista, tiene los monumentos, las obras maestras que le quedan de sus
esplendores pasados; tiene Sevilla y la Alhambra, Rivera, Veldzquez y Murillo; tiene
sus paisgjes, sustrajesy su sol”*. Por tanto, Espafia no se entendiasin Sevilla, sinlaAl-
hambra, sin Veldzquez o Murillo, siendo desde entonces, los elementos que mas se han
reproducido tanto en dibujos, acuarelas o pinturas, como en fotografias.

2. Hevisto lo que siempre pensé que debia hacerse. Maestros del Siglo de Oro.

Al saqueo del Mariscal Soult y sus acdlitos, le siguieron décadas més tarde otros
que cambiaron larapifia por la compra de Murillos, bien ingleses o franceses en la expe-
dicién del baron Taylor. Unos afios mas tarde aparecen visitantes extranjeros, sobre todo
ingleses, que representaban un nuevo tipo de turista, pues estaba interesado en comprar
obras de arte y antigliedades. No obstante, €l interés por la pinturadel Siglo de Oro sere-
sume en un nombre: Murillo. El artista habia despertado la admiracién en el X VIII, difun-
diéndose aspectos de su vida que formaban parte delaleyendadel pintor por toda Europa,
con especia fervor en Inglaterra, en laque seinicia un incipiente coleccionismo.

Bl |

3.- John Frederick Lewis. Saqueo de un convento en Espafia por soldados de la
guerrilla. 1837.

11 La Lumiere, 1 julio de 1854.
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En Londres, €l interésy la cotizacion de los cuadros de Murillo eran muy altos,
pruebadel interés que por el artista se sentia en estos momentos, aunque era un aspecto
muy concreto de la obra del sevillano €l que despertaba la curiosidad de toda una ge-
neracion de artistas ingleses como Reynolds y Gainsborough, especialmente atraidos
por los aspectos amables de su obra. Asi, el coleccionismo de pintura espafiola estuvo
capitalizado por los cuadros de Murillo convirtiéndose en una auténtica moda.

Larevalorizacién y, en algunos casos, descubrimiento de la pintura barroca an-
daluza, sobre todo de Veldzquez y Zurbardn, se acentud con el despertar de la concien-
cia romantica hacia todo agquello que se presentase ungido con un aura de pintores-
quismo y de autenticidad. La literatura del Siglo de Oro, redescubierta por estas fechas
también, nutria a estos vigjeros de personajes histéricos y situaciones novelescas que
complementaban el imaginario de lo espafiol en toda Europa. Como se aprecia, € fe-
némeno se extendio por el continente, pero fue Francia la que increment6 aln mas su
interés por lo espafiol, pues €l fracaso de los ideales ilustrados hizo que se mirase con
suma curiosidad todo |o que hasta entonces se habia censurado de Espafia, poniéndose
en realidad de moda. Consecuencia de ello es la creacion de pequefias colecciones de
arte espanol, como la que Jean Baptiste Pierre Lebrun reunid, con quince cuadros de la
escuel a espafiola que exhibia en su casa parisinados dias ala semana, en laque Murillo
erael protagonistaindudable.

Terminadala“ GuerraPeninsular” quedirianlosbritanicos, el nimero de cuadros
espafioles en Francia se incremento, siendo mas fécil para € pablico ver un conjunto
importante de pintura espafiola en |as colecciones de Soult y en lagaleriade Alexandre
de Aguado. No sera hastala creacion del Museo Esparfiol de Luis Felipe, inaugurado en
1838, cuando el publico parisino acoja con mayor entusiasmo la pintura de estos maes-
tros, ya que permitio superar e conocimiento libresco que existia sobrelamismay, so-
bretodo, que muchos

contemplasen  por
primera vez la obra
de los artistas espa-
fioles en los museos
nacionales. Latarea
fue encomendada al
bar6n Taylor, quien
vigi6 junto a los
pintores Dauzats y
Blanchard. El resul-
tado fue importante
al conseguir enviar
446 cuadros a Fran-

4.- Dauzats. Calle de
los Doblones, en Cadiz
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cia. La coleccién se amplié a partir de 1841 con la coleccién del inglés Frank Hall
Standish que incluia 220 cuadros y 260 dibujos espafioles més. Esto subsanaba la es-
casez anterior de cuadros de esta escuela (tan sélo siete en el Louvre antes de 1838),
so6lo conocidos por referenciasindirectas. De todos modos, €l pablico sintid anicamente
admiracién por Murillo, Ribera, Veldzquez y Zurbaran.

La presencia de un abundante nimero de pinturas espafiolas favorecio la aten-
cién de criticos y comentaristas hacia ellas, de modo que comenz6 a ser frecuente la
aparicién de estudios y recensiones sobre arte espafiol en revistas y periodicos france-
ses, asi como la edicion de libros especializados. Pero mas importante que la labor de
los criticos fue la de los escritores y artistas romanticos franceses que fueron los que
mads contribuyeron a crear la tipificacién de lo espafol como uno de los territorios pri-
vilegiados del pintoresquismo y exotismo, a través de los numerosos libros de vigjes
publicados durante la primera mitad del siglo.

5.- Mary Cassatt. En €l balcon, 1873.

El interés que despertaba lo espafiol en Francia se vio incrementado por laboda
de lainfanta Luisa, hermana de Isabel 11, con el hijo menor del monarca francés Luis
Felipe, Antonio de Orleans, enlace trascendental para Sevilla, pues en 1848 los duques
de Montpensier eligen esta ciudad parainstalar su corte tras |0s acontecimientos revo-
lucionarios acaecidos en ese mismo afio en Francia que provoco el derrocamiento de
Luis Felipe de Orleans. A esto habria que afiadir 1a boda de Napoledn |11 con Eugenia
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deMontijo. Todo lo relacionado con lo andaluz gozd durante la segundamitad del siglo
XIX de un amplio crédito y popularidad, existiendo una moda por o espafiol, que llevd
a hechos tan “pintorescos” como la celebracion de corridas de toros en Paris en 1863
y la apertura de locales en los que se hacfan “fiestas espafiolas” entre los circulos de la
alta sociedad.

No es de extrafiar, por tanto, que aquellos vigjeros que llegaron a Andalucia
incluyesen en sus propositos la adquisicién de cuadros del Siglo de Oro. Y junto a
esta tarea, ciertamente nada fécil, muchos se interesaron por un género de costumbres,
comprando vistas de la ciudad y escenas que reflejasen los habitos tradicionales de la
poblacién, como fiestas y bailes, organizdndose en poco tiempo unas ventas estables y
muy beneficiosas para los artistas. Este comercio actué como revulsivo, por ejemplo,
de lapintura sevillana que estaba sumergida en una profunda crisis por un mercado que
setransformabaa consecuenciadelaguerray por empobrecimiento delostradicionales
clientes como erala aristocracia 'y la Iglesia, afectada ademas por la desamortizacion
de 1836. Por otro lado, se observa también el agotamiento de los temas que cayeron en
una copia de Murillo. La persistencia de las copias de Murillo es extensa en el tiempo
y numerosa en la cifra de copias de sus cuadros, imitando sus cuadros mas popul ares,
con los que se hacian parejas. En una fecha tan tardia como 1858, en una exposicién
artistica celebrada en Sevilla, se presentaron seis copias de Murillo, de las que cuatro
correspondian a un mismo cuadro, que eraLa Virgen de la Servilleta, y las otras dos a
laVirgen de la Fajay a San José con el Nifio, por autores casi desconocidos agunos,
como Sebastian de Aguila, Dolores Herrera, o Enriqueta Leygonier, y otros por artistas
famosos como José Roldén.

En este sentido, la llegada de estos extranjeros coincide con la recuperacion
economicade laciudad a partir de los afios treinta, década que comienza con lallegada
al trono de Isabel II (1833) y de un gobierno liberal que la amparaba. Este ambiente
de libertad conduce a la revitalizacién de las artes y asi fue entendido por los criticos.
En Andalucia se habia asentado una burguesia que se enriquece con la explotacion de
los latifundios hasta hace muy poco de propiedad eclesiastica, modernizados con la
incorporacion de las nuevas tecnologias, y que apuesta minoritariamente por laindus-
tria. En el caso de Sevilla comprobamaos como la ciudad se transforma abriendo nuevos
paseos como losdelas Deliciasy Cristina, adecentasus callesy llegael ferrocarril. Asi
pues, son unos afos cruciaes para una ciudad que hasta hace poco estaba anclada en
€l pasado sin un proyecto claro de futuro y que va a buscar sus propias raices uniendo
lo tradicional con el progreso. Con lallegada de los duques de Montpensier, Sevillase
convirtié en la segunda corte de Espafia, la apuesta hacia el futuro estaba en marcha.

El primer vigje de un pintor de cierto relieve para estudiar sus obras fue €l del
escocés David Wilkie, quien llegé a Madrid en octubre de 1827 y pasé mds de cinco
meses estudiando las obras de Veldzquez y Murillo*2. La influencia que tuvieron estos
maestros sobre la pintura de género inglesa de la épocay €l auge del pintoresgquismo
y €l orientalismo romanticos, estarian en la base de otros vigjes de artistas britanicos a
la Peninsula. John Frederick Lewis y David Roberts llegaron en 1832; John «Spanish»

12 VIARDOT, Louis. Etudes sur histoire des institutions, de la littérature, du théatre et des Beaux-Arts en
Espagne, Parfs, 1835, pp. 414-415.
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Phillip vino por primera vez en 1851 y volveria en 1856-1857 y 1860; y Edwin Long,
discipulo de Phillip, en 1857. Muchos realizaron copias de las principales obras de
Velazquez, Ribera o Murillo en el Museo del Prado. Fruto de su estudio, llegan a tomar
no solo ideas y temas para sus composiciones, sino también cuestiones técnicas como
toques de pincel rapidos, empastes gruesos y fondos oscuros que vemos en obras de la
segunda mitad del siglo X1X en la produccion de Manet, Cassat, Chase y otros artistas
€uropeos y norteamericanos.

3. Andalucia como tema costumbrista: un estudio al airelibre

La sociedad andaluza del siglo XIX impuso diferentes formas de vida y, por
consiguiente, una nueva iconografia artistica. Si bien fueron tanto los viajeros extran-
jeros como los escritores locales los que acertaron a definir el pintoresquismo andaluz,
fue finalmente la clientela burguesa local la que asumi6 los temas costumbristas, de-
canténdose por una pintura que ensal zaba | os val ores popul ares de su entorno. Paisajes
rurales, ambientes urbanos, los principa es monumentos, paseos y jardines, junto con
espacios de esparcimiento, fiestas y romerias, y tipos populares conformaron una ima-
gen ideal, anecdéticay divertidade lo andaluz.

La pintura fue también un recuerdo del vigje que muchos visitantes hicieron
durante el siglo XIX a Andalucia. En principio, fueron las litografias de las ciudades
andaluzas €l recuerdo més adquirido por los vigjeros, por su bajo precio. Lasimagenes
pioneras de fordneos como Chapuy, Roberts o Villaamil, fueron seguidas por artistas
locales como José Dominguez Bécquer, quien se especializé en pinturas de pequefio
formato que, teniendo €l aiciente del colorido, aseguraban una prontaventa. Las vistas
urbanasy las escenas andal uzas se convierten en un éxito de publico.

L os nuevos tiempos exigian la renovacion de los génerosy asi se aprecia como
acaba imponiéndose de formarotunda el protagonismo de los temas profanosy de ins-
piracién local sobre los religiosos. El casticismo localista fomenta la tipificacion de los
personajes populares dela ciudad y 1os lugares vincul ados a sus dedicaciones profesio-
nales. Laciudad suele aparecer al fondo de estas escenas popul ares de majos bailando,
cigarreras o toreros, marcando la voluntad del artistay del publico de caracterizar cla-
ramente la ciudad como lugar propicio de la ambientacion costumbrista. Las imagenes
més representativas de |as ciudades andal uzas, tanto en arquitecturas, rincones urbanos,
como en tipos populares, escenas de baile o tauromaquias, fueron las protagonistas de
un sinfin de pinturas que los viajeros adquirian en su deseo de atrapar la fugacidad del
viaje por Andalucia. El culto a la fisonomia de la ciudad tanto vista desde dentro de su
casco urbano, como contemplada desde lgjos. En este sentido, €l interior de la ciudad
fue ampliamente difundido por los pintores romanticos como pretexto para ambientar
sus escenas de costumbres. Muy populares fueron por tanto los paisagjes, especialmente
populares los de Manuel Barron, repitiendo los model os consagrados afios antes en la
litografia, y que combinaban tanto vistas urbanas como escenas pastoriles en las campi-
nas y serranias andaluzas, que permitian la exaltacion de los valores geogréficos locales
y al interés por constatar €l concepto de propiedad burguesa. La mismatendenciaaes-
pecificar el contexto localista se advierte en una serie de obras en las que se representan
alos caminantes y labriegos en las puertas de la ciudad.
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La aparicion de la burguesia como cliente de los artistas supuso un cambio im-
portante en los usos artisticos, pues implicaba el abandono de la primacia de los temas
religiosos por temas de costumbres. Esta fue una de |as razones més importantes que
determinaron el que toda una generacion de artistas sevillanos se dedicara de lleno al
cultivo de escenas andaluzas, destacando por ser la ciudad espafiola que més artistas
tenia dedicados a este género, muchos de los cuales han caido en € anonimato porque
anonima era también esa especie de produccion mecanica de escenas tipicas. Estas
escenas consistian en la repeticion de tipos populares enmarcados en algin lugar tipico
delaciudad. Casi todos tienen un estilo similar, ofreciendo apuntes rapidos en éleos o
acuarelas ala manera de un fragmento o de un boceto. Estas vistas de Sevilla ofrecian
reproducciones de los principales monumentos y estaban dirigidas a un mercado ex-
terior para €l vigiero. El comercio con Inglaterra fue intenso, siendo paradigmético el
que José Bécquer mantuviese a un corresponsal en Cadiz, José Mesas, para gestionar
€l comercio de sus obras que iban rumbo a Gran Bretafia. Hasta tal punto se desarroll6
este comercio de cuadros que, muchas veces, José Bécquer se vio obligado a comprar
pinturas a su primo Joaquin Bécquer, pues no era capaz de dar abasto a sus compro-
misos. La pintura de José Bécquer fue cotizada a tenor de los altos precios que todavia
sus cuadros tuvieron a principios del siglo XX, en concreto Los jugadores de naipes
alcanzo la cotizacion de 2.500 dolares en enero de 1903.

El grupo de exiliados en Inglaterra debi6 jugar un papel protagonista muy impor-
tante para la consolidacion de estas ventas, y seria muy interesante la realizacion de un
estudio sobre los exiliados y su relacién con la pintura de la época. Uno de estos liberales
era Angel de Saavedra, quien se exilia en Inglaterra, llegando a Londres en 1824, donde
permanecio solo unos meses. Alli compone poesiasy publicasu libro El Desterrado, y cul-
tivalapintura. Agobiado por las necesidades econémicas, se ve necesitado a pintar varios
retratosy costumbres espafiolas por encargo, lo que demuestraen fechatempranad interés
que por € tema se tenia en Inglaterra, que se extiende hasta mediados de siglo, pues €
comercio tenia todavia auge en esta fecha, tal y como indicé Julio Nombela al sehalar que
“los ingleses seguian comprando los [cuadros] que representaban escenas andaluzas’.

El mercado artistico de tales obras se concentraba en las tiendas de “ souvenir”
donde eran vendidos y que solian estar en la calle Sierpes. Esto supone una novedad,
puesto que no existe contrato previo yaque eran pintados autébnomamente. Esto explica
en parte larepeticion de tipos y composiciones de mayor éxito, heredandose las formas
de maestro a discipulo. En otras ocasiones |os modelos pasan alalitografiay a graba-
do, lo que les garantiz6 una difusion ain mayor. Estafue una de las razones por las que
toda una generacion de artistas sevillanos se dedicara al cultivo de escenas andaluzas
de bailes y fiestas en tabernas, ferias, asi como a la representacion de toreros, bailaoras
y contrabandistas, en la linea folclorista. No obstante, conviene matizar esta aprecia-
cién, pues si bien es cierto la influencia de los modelos realizados por extranjeros en el
establecimiento de tales iméagenes, no por esto hay que obviar los antecedentes locales
como son las obras de Juan Rodriguez Panadero, Joaquin Fernidndez Cruzado o Juan
de Hermida, encontrados sobre todo en Cadiz y Sevilla, a amparo de la Academia de
Bellas Artesy de la burguesiailustrada, comercial y liberal del entorno gaditano.

En esta década llegd a Andalucia uno de sus visitantes mds ilustres: Delacroix.
Durante 1832 el pintor francés recorri6 el sur peninsular y el norte de Africa dejando




34 Luis Méndez Rodriguez

testimonio delo que vio en su Diario. Son muy pocos |os testimonios de este vigje, tan
sélo unos dibujos y un éleo fechado en 1834, Cristobal Col6n en la Rabida, aunque su
visitaes pruebadel interés que fue creciendo sobre todo en Francia por Andaluciay por
lapintura esparfiol a, sobretodo a partir del enorme botin que los mariscales de Napoleon
acumularon durante su ocupacion. De esta manera, €l vigje aEspafiay Andaluciacobro
un especial interés para los aficionados al arte, y sobre todo, para los artistas animados
por la posibilidad de contemplar o adquirir obras de la escuela espafiola entonces en
pleno apogeo de moda. Nombres como los de Pharamond Blanchard, Adrian Dauzats o
Celestin Nanteuil contribuiran adifundir laimagen de Andalucia.

Las sugerencias y sugestiones orientales, alimentadas por una literatura cre-
ciente y por ciertos enfoques 'y composiciones establecidas por pintores y grabadores
impondran una cierta manera de mirar. Pocas y muy escogidas vistas acabarian asi
constituyendo el repertorio ideal, repetido con escasas variaciones por muchos artistas
y sobre todo con posterioridad por |os fotografos que se acercan alas ciudades andal u-
zas. En adelante, monumentos como los Reales Alcazares, la Mezquita o la Alhambra
seran conacidos universalmente a partir de unas pocas y escogidas perspectivas. En
€l caso del recinto granadino, €l juego de vegetacion y del agua introducen las notas
voluptuosas y equivocas, por donde discurren unos persongjes que van desde aquellos
orientales a tipos folcloricos de gitanos, juzgados como idéneos para ambientar y po-
blar los espacios monumentales.

Estainformacién a alcance de los extranjeros permitiano sélo conocer de ante-
mano lo que seibaavisitar, sino también establecer juicios de valor que no siempre se
correspondian con o que luego se visitariain situ. En ocasiones, la experiencia directa
con el monumento era tan satisfactoria que el vigjero no dejaba de lanzar epitetos elo-
giosos en sus relatos. Otras veces, se producia un triste desencuentro entre lo sofiado y
larealidad que como siempre no tardaba en imponerse, quedando algunos espectado-
res decepcionados. Dumas en su primer contacto con Cordoba dejaba muy claro estas
impresiones: “Es cierto que, como todas las cosas buenas, Cérdoba gana una vez que
se la conoce. Mientras tanto, no es menos cierto que a primera vista Cérdoba no es en
absoluto la Cordoba que uno se ha hecho” 3.

Un componente fundamental de la difusion de los temas espafioles se debe
a la contribucion que hicieron los propios artistas que viajaron a Espafa desde la
segunda mitad del siglo X1X. Muchos de los artistas extranjeros que llegaron a Es-
pafia hicieron parada en Madrid y Sevilla. Entre sus visitas obligadas se encontraba
el Museo del Prado que atrgjo la atencion de artistas y criticos europeos. Mientras
que en Madrid, los artistas se pasaban horas copiando en el Prado, aquellos que se
desplazaban a la capital hispalense, quedaban seducidos por todo lo contrario. Si el
Museo del Prado era un gran estudio, en Sevilla, los modelos estaban en sus calles.
Se pintaron gitanas, trajes populares, personajes de la calle. Se buscaron escenarios
en los Reales Alcdzares o en la vecina Alhambra, para a final de siglo buscar la
inspiracion en el paisaje rural de ciudades como Alcala de Guadaira. El éxito de la
pintura de costumbres fue su repercusion internacional, pues los artistas conseguian
vender sus obras gjustadamente al mercado exterior, como hizo por ejemplo Manuel

13 DUMAS, Alejandro. De Paris a Cédiz. Madrid, 2002, p. 396
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Wssel de Guimbarda y, en ocasiones, contando con la ayuda de agentes y casas
comerciales™.

También los artistas extranjeros que vigjaron por Andalucia cultivaron esta te-
maética de marcado exotismo, cuya inspiracion se buscaba no en los interiores de los
museos de Bellas Artes, sino en la misma calle, convertida en un improvisado taller,
donde ver y atrapar la realidad. Una de las historias que recuerda el pintor norteame-
ricano Thomas Eakins durante su estancia en Sevilla en el aiio 1870, fue el reto que le
supuso pintar asuntos populares: “El problema de pintar por primera vez un cuadro es
aveces aterrador. Pintar en exteriores es muy diferente que hacer estudiosen el taller.
Pintar es nuevo para mi. Estan el sol y los lindos postales y cien cosas que nunca has
visto alaluz del estudio, y entonces vienen tantos apuros que nadie que no sea del gre-
mio puede imaginar”. El resultado fue una obra interesante titulada Escena callgjera
en Sevilla. Desde luego no fue el Gnico en plantar su caballete en las cales, frente a
edificios singulares, como hizo John Singer Sargent, o en contratar a modelos populares
para que posaran en sus obras.

6.- Thomas Eakins. Escena callgjera en Se-
viilla, 1870.

14 Catélogo de la Exposicién Wssel de Guimbarda y la sociedad de su tiempo. Cartagena, 2008.
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Lamayoriadelosartistas que vigjaron por Espafia pintaron tipos popul ares, cos-
tumbres y paisajes. Hubo incluso quien envié estas pinturas a las exposiciones, como
hizo Mary Cassatt, quien en 1872 se asent6 en Sevilla durante varios meses. La posi-
cion socia delajoven, miembro de la alta burguesia norteamericana, le abrié muchas
puertas sevillanas, como la Casa de Pilatos, donde instal6 su estudio. En este palacio,
pinto6 la obratitulada Durante el Carnaval, cuadro que tuvo una acogida muy favorable
en el Salon parisino de 1872. Con una huella notable de Murillo y Veldzquez, la autora
se concentraba en las costumbres y la indumentaria de los tipos locales, tema a que
volvio un afio méas tarde con laobra, Toreroy muchacha, que envio nuevamente aParis,
al Salén de 1873, obteniendo el reconocimiento del publico.

Al finalizar el siglo aument6 considerablemente el nimero de artistas europeos y
norteamericanos que vigjaron por el continente con el deseo de completar su formacion.
Andalucia fue la meta de no pocos. También lo hicieron con €l propdésito de instalarse
en las principal es capital es artisticas, donde sobresalia Paris. En esta ciudad, con moti-
vo de la celebracion de la Exposicion Universal de 1900, el gobierno francés ordend la
construccion de un espectacul o, denominado La Andalucia de los moros, al arquitecto
Dernaz. El recinto era una amalgama de lo que se pensaba fue ese paraiso perdido, y
contaba con reproducciones de barrios marroquies, palacios granadinos'y sevillanos,
junto con una Giralda de 65 metros de altura ala orilla de un Sena convertido en Gua-
dalquivir.

Veintinueve afios més tarde, Sevilla celebré una gran Exposicién Iberoamerica-
na, que seguiaunalinearegionalista con unafusién de distintos neos en sus pabellones.
A éstallegd unaviajera norteamericana, Allison Peers, quien exclamo al pasear por la
ciudad unas palabras muy elocuentes de lo que serialadifusion de los temas andal uces
a nivel internacional: “Hemos llegado a la Meca, pero no la de los musulmanes, sino
ladelosturistas’.

El turismo daria una nueva dimensién internacional a la evocacion del pasado
andaluz, asentandose en un imaginario que aunque partia de la construccion del roman-
ticismo, fue proyectandose y modificindose mds alla de sus limites geograficos para la
feriadelossentidos que esel ocioy las vacaciones, pero eso esyaotrahistoria. Nuestra
historia.




