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Resumen: La pintura de temdtica orientalista cubre un espectro amplisimo de la
creacion artistica de entresiglos, y se halla imbricada en numerosas tendencias
estéticas. En Espafa tuvo una notable presencia a partir de la actividad colonial de
la segunda mitad del siglo XIX en Africa, concretamente en Marruecos, pero también
por la importancia de Espafia y el pasado andalusi para el imaginario europeo sobre
Oriente. Los pintores espaiioles adaptaron los temas del orientalismo europeo tanto a
los escenarios marroquies como al entorno idealizado de la Alhambra y otros entornos
histéricos. Odaliscas, harenes o parejas musicales de sultanes y favoritas, entre
otros, fueron temas recurrentes que permitieron detallar un sinfin de instrumentos
musicales mas o menos imaginados o reales, pero casi siempre unidos a la figura
femenina como elemento tipificador de sensualidad y exotismo. Sin embargo, en la
segunda mitad de siglo existid otra faceta de la pintura orientalista espafiola, centrada
en la busqueda de la propia identidad a través de la representacion de bailes y musicas
populares andaluces. En muchas de estas imagenes la mujer aparece de nuevo como
referencia fundamental de la actividad musical, y se ahonda en la mirada tépica y
orientalizante de los viajeros europeos sobre la Andalucia contemporanea. Con todo,
muchos otros pintores se dejaron influir por las tendencias modernistas y simbolistas,
y especialmente en el fin de siglo y las primeras décadas del siglo XX la visién sobre
el flamenco ofrecié una mirada mas introspectiva y cotidiana sobre lo popular, que,
paradojicamente, y fundamentalmente por la representacion de la figura femenina, no
dejo6 de redundar en los topicos del orientalismo previo.
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FEMALE MUSES: MUSICAL ICONOGRAPHY AND ORIENTALISM
IN SPANISH PAINTING

Abstract: Orientalist themed painting covers a broad spectrum of artistic creation
among centuries and is embedded in numerous aesthetic tendencies. In Spain it has
a notable presence due to the colonial activity of the second half of the XIX century
in Africa, specifically in Morocco, but also because of the importance of Spain and
its Andalusian past within the European imagery about the East. Spanish painters
adapted themes of the European Orientalism taking both Moroccan scenery and the
idealized surroundings of Alhambra and other historical sites. Odalisques, harems or
musical couples of sultans and their favourites (wifes), among others, were recurring
themes that allowed to detail endless musical instruments more or less imagined
or real, but almost always associated to the feminine figure as typifying element of
sensuality and erotism. However, in the second half of the century existed another
side of Spanish Orientalist themed painting, centered in the search of identity through
the representation of Andalusian dances and popular music. In many of these images
women appear again as a fundamental reference of musical activity, growing deeper
into the topical and orientalizing view of travelers of contemporary Andalusia.
Nonetheless, many other painters were influenced by modernist and symbolist
trends, and especially at the end of the century and the first decades of the XX century
the interest in Flamenco offered a more introspective and everyday view over “the
popular” (theme), yet, paradoxically, and mainly because of the representation of the
feminine figure, continued to revisit the topics of recent Orientalism.

Key words: Orientalism, musical iconography, flamenco, women, dance, Spain.

A la luz del orientalismo europeo

Espafa fue una de las principales puertas hacia Oriente en el siglo XIX,
especialmente por su pasado andalusi. En las imagenes de artistas y
literatos franceses, entre muchos otros Washington Irving, Francois—René
de Chateaubriand y Victor Hugo, se transmitié una imagen romantica del
legado islamico de Andalucia que cubrid las expectativas de evasion espacial y
temporal del imaginario orientalista europeo.

Esa imagen fue parafraseada en los propios idearios y programas
iconograficos espafioles. El historicismo y el positivismo del siglo XIX
fomentaron la recuperacion de la iconografia islamica y arabigo-andaluza
mediante la creacion de un corpus cientifico oficial, que tuvo su proyeccion
en las Bellas Artes y la arqueologia (en las colecciones de museos como el
Arqueolégico y el de Antropologia): las litografias de Parcerisa, Recuerdos
y bellezas de Espania, 1839, y Museo espafiol de Antigiiedades, de Rada y
Delgado, 1872-1880, o Esparia, sus monumentos y sus artes, de Pi y Margall.
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Esta actividad esta muy relacionada con la construccién de todo un
imaginario cultural alrededor de la Alhambra de Granada, como mito del
Oriente cercano. La popularizacion de la tematica alhambrista fue fomentada
igualmente por autores extranjeros (Navarro Dominguez, 2015), y autores
espanoles escribieron relatos similares como la Historia del Reino de Granada
de Lafuente Alcantara. Literatura, musica y plastica acudieron a la historia y el
imaginario de Granada (Henares Cuéllar, 1981, p. 22).

Los estudiosos coinciden en la afirmacién de que los inicios del
orientalismo en la pintura estan ligados al paisajismo romadntico espafol y
Genaro Pérez Villaamil (imagen 1), que desde 1830 trat6 temas medievales,
arabes exoticos y costumbristas dentro de la fantasia y la idea de paisaje
sublime romantico, muchas veces en escenarios extraidos de la arquitectura
andalusi, informando muchas de las imagenes literarias y artisticas de viajeros
y artistas europeos que entraron en contacto con €l, asi como a otros artistas
espaiioles.

Imagen 1. Genaro Pérez Villaamil y Duguet, Vista del Castillo de Gaucin, Malaga,
1849, 6leo sobre tela, Museo Nacional del Prado. Recuperada el 24 de julio de 2018,
de: https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/vista-del-castillo-de-
gaucin-malaga/16788b30-9tb7-497b-9f61-74bg6ccccq7d

En la creacién musical el alhambrismo interesd a musicos de escena,
guitarristas y compositores sinfénicos (Sobrino, 1999, p. 279). Las obras
aludian a imagenes histdricas de la Alhambra y muchas veces también a relatos
del siglo XVI, inspiradores de teatro y dperas donde lo “morisco” predomina
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en la escenografia y en el decorado. Muchos compositores de zarzuela del
siglo XIX trataron temas orientales, especialmente temas africanos llevados
a un contexto popular, pintoresquista y anecdético: El duo de la africana de
Fernandez Caballero (1893), La Reina Mora o Moros y Cristianos de José
Serrano.

Asimismo, en la segunda mitad del siglo XIX y en la primera década
del XX hallamos un gran repertorio que aborda tépicos del orientalismo
europeo, como la Odalisca, el Harén, la Sultana, etc. Un ejemplo de ello
son las canciones." También desde el inicio del siglo XIX existié6 una
importante actividad critica procedente de una sociedad de clase burguesa
muy intelectualizada, que traté la cuestion de Oriente en la producciéon
historiografica sobre musica espafola, entre otros, Mariano Soriano Fuertes,
Francisco Asenjo Barbieri o Felipe Pedrell (Casares Rodicio, 1995, p. 28).

Esa produccidn cultural esta muy relacionada con la actividad colonial
de los viajeros espafoles y los libros de viajes y relatos en los que describieron
sus impresiones. Pero también tuvo un papel esencial la actividad de los
tratadistas musicales. Africa, y en concreto Marruecos, fue el centro del
imaginario espafol. Se estudi6 el pasado arabe-andaluz como punto de
partida para, en la segunda mitad de siglo, desde la Guerra de 1859, unir esa
inspiracién andalusi al africanismo. La Guerra de Africa, o Primera Guerra
de Marruecos, fue un conflicto bélico que enfrentd a Espana con el sultanato
de Marruecos entre 1859 y 1860, durante el periodo de los Gobiernos de la
Unidn Liberal del reinado de Isabel II. La guerra finaliz6 con el Tratado de
Wad-Ras, firmado el 26 de abril de 1860, que declaraba a Espafa vencedora
e imponia a Marruecos una serie de cesiones e indemnizaciones. Ello
conllevo una serie de investigaciones en el Magreb a través de misiones
académicas que pretendian indagar en las tradiciones bereber, arabe-
musulman, morisca, judio-sefardita y romana (Manzanares de Cirre, 1971),
sumadas a las pesquisas de arabistas y arque6logos medievalistas sobre el
pasado andalusi en la Peninsula. Muchos viajeros recibieron el apoyo de
asociaciones de africanistas y de la Real Sociedad Geogrifica. Los relatos de
viajes redundaron en una visién exoética de las tradiciones y costumbres del
Norte de Africa, exagerando las descripciones sobre bailes, fiestas y musica
desde un punto de vista pintoresquista y burgués® en las que las escenas de
harén eran frecuentes. Los alusiones organoldgicas a los instrumentos y la
musica que acompanan las distintas actividades descritas son confusas y en
muchos casos maniqueas o errdneas, intentando asimilar los instrumentos

1 Véase Celsa Alonso, 1999.
2 Un ejemplo es Domingo Badia (1895), Viajes por Marruecos, edicién preparada por Salvador
Barbera, Madrid: Editora Nacional, Cldsicos para una Biblioteca Contemporanea.
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de cuerda pulsada como el guembri a las guitarras espafiolas, por ejemplo, o
comparando la musica de las fiestas marroquies con el flamenco (Mitjana,
1900). Sin embargo, las descripciones de bailes, improvisaciones poéticas
o musica de bodas son interesantes pues arrojan imagenes musicales muy
comunes en laiconografia de la plastica espafiola: mujeres tocando darvoukas
y panderetas, bandas de “dulzaineros”, asi como udes (latides modernos) y
guembris, frecuentes en escenas masculinas.

Marruecos, Tanger y el norte de Africa permitieron, en definitiva,
colmar los deseos historicista y romantico, a instancias del imaginario europeo
sobre lo exotico. Artistas, literatos y musicos fomentaron una vision ensofiada
y lujosa de la tradicién musulmana en la peninsula y Marruecos. En el caso de
los pintores, fueron los entornos del pintor Federico de Madrazo y del pintor
nazareno Claudio Lorenzale los que impulsaron la formacién de pintores
en Marruecos, Paris y Roma; entre ellos se halla el pintor Mariano Fortuny,
enviado a Marruecos por la diputaciéon de Barcelona, precisamente para tomar
apuntes de los hechos de la Guerra de Africa. Se trata de un pintor clave para
la plasmacion del africanismo desde 1860.

La pintura orientalista espafola imbricé el imaginario cultural
europeo sobre Oriente, proyectado por Ingres, Gerome y Delacroix, entre
otros muchos pintores, con las intenciones historicistas. Los topicos
del imaginario europeo, danzas y bodas, serrallos, harenes y odaliscas
se mezclaron con vistas, espacios y objetos arqueoldgicos tomados de
descripciones visuales y literarias (Puente, 1984, pp. 14-18). En los lienzos
espafioles hallamos dos posturas principales que recogen la idiosincrasia del
momento: la visién de crénica, del pintor que viaja a Marruecos o Tanger y
describe lo que ve, la cotidianeidad y la costumbre. Por otra la visidn sensual
y exdtica, que recrea especialmente el mundo femenino, como creador de
musica y de belleza sensual, tocando musica —instrumentos de cuerda—
para el hombre, bailando en grupo con instrumentos de percusion, o bien
receptor de la musica en el caso de odaliscas. Se generalizaron una serie de
temas que respondian adecuadamente al imaginario de la pintura europea
y en los cuales musica y danza tenian un papel primordial. Los mas usuales
son la odalisca, los matarifes, el encantador de serpientes, los vendedores
y tenderos, escenas en zocos, bailes y fiestas de harén, la “favorita”, grupos
de musicos masculinos en cafés y corridas de pdlvora. Por la influencia del
orientalismo europeo la figura femenina ocup6 un lugar protagonista en
muchas obras, asociada a elementos musicales para construir una imagen
exotica de lo espainol. Dentro de estas dos vertientes encontramos, a su
vez, una vision de intencién mucho mas cientifica o arqueologizante en la
descripcidn de los objetos, y otra mucho mds artistica y estética.
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El primer tema orientalista al que quiero referirme es el de la odalisca
(imagen 2), porque quiza sea el epitome mas evidente de la asociacion de la
mujer a la iconografia orientalista, ademds de ser un tema que se presta a
la presencia de instrumentos musicales. La odalisca resumia el imaginario
sobre el harén, ya que el acceso a serrallos y harenes no era habitual para los
viajeros occidentales y las representaciones de odaliscas son imaginadas en
su mayoria. Asimismo, ofrecia la posibilidad de recreacion plastica a través
de objetos representantes de lo exético, en los cuales entra el instrumento
musical que acompaiia a la mujer resaltando su sensualidad, e insertandose
en el género del desnudo, con gran tradicion en la pintura europea (Puente,
1986, pp. 22—26). Asi, la odalisca termind convirtiéndose el tema que aunaba
la tradicion europea de desnudos femeninos, desde Tiziano a Manet, con un
ambiente mds o menos orientalizante, reforzando asi el vinculo de lo oriental
con el escapismo de la fantasia sexual (Said, 2003, p. 232).

Imagen 2. Dominique Ingres (Jean) Hippolyte y Paul Flandrin, 1842, Odalisca y
esclava, Oleo sobre tela, Galeria Walters, Baltimore. Recuperada el 24 de julio de 2018,
de https://es.wikipedia.org/wiki/Odalisca#/media/Archivo:Jean-Paul_Flandrin_-_
Odalisque_with_Slave_-_Walters_37887.jpg
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Ingres y Delacroix, amén de otros pintores franceses, inauguran el tema
de la odalisca basandose en recreaciones literarias. Lily Litvak ha senalado
la importancia de los objetos lujosos que rodean a estas figuras femeninas,
que no son solamente indicadores de un entorno pretendidamente oriental,
sino también elementos que ayudaban a “formar el retrato de una mujer
voluptuosa” (Litvak, 1990, pp. 73-103). El instrumento musical se convertia en
una parte mas de ese atuendo orientalista que fomentaba una vision escapista
y exotica sobre lo femenino, ademas de provocar una relacion de lo plastico
con otros niveles sensoriales, entre ellos la alusién a un imaginario musical
de lo exético. En el caso de la Odalisca de Ingres y Flandrin, el instrumento
musical, como todos los objetos de la escena, esta pintado con sumo detalle
con el fin de ofrecer una vision lo mas sensorial posible. Se trata de un fino
tanbour, posiblemente tomado de grabados u otras pinturas precedentes,
al estilo turco, aunque no se descarta que pudiera estar copiado de algin
instrumento real de colecciones de museos o casas privadas. En este caso la
esclava tafie el instrumento, y parece que gira la cabeza en posicidon de cantar
o estar interpretando una cancién. Con este detalle y el uso de un espacio
de camara reducido se propicia un escenario que sugiere el canto dulce, del
enamoramiento, de lo sensual, a través de una imagen dirigida al entorno
masculino.

En la pintura orientalista de Mariano Fortuny nos encontramos una
intencion de descripcidn fidedigna de las costumbres de Marruecos, debida
a sus viajes y su estudio constante del paisaje y las escenas cotidianas de
aquel pais (Mendoza Yusta, 2012, pp. 115-122), asi como de las colecciones
etnograficas y arqueoldgicas de la época. Pero, al mismo tiempo, Fortuny
no deja de impregnar su obra del exotismo y la evocacién de lo imaginario
que inundan la pintura europea, dadas sus estancias en Roma y Paris y su
conocimiento de la pintura orientalista.

Su Odalisca, pintada en Roma en 1861 (imagen 3), inicia una larga serie
de pinturas orientalistas, inaugurando en Espafa una imagen que definira
esta tematica. Fortuny sugiere un ambiente donde lo decorativo se extrema
en las telas, las joyas de la mujer desnuda, y otros detalles que decoran la
habitacion: el narguile, el arcon, la bandeja, la decoracion de las paredes. La
influencia ingresca es notable, aunque el instrumento musical que porta el
hombre no es de inspiracidn turca. En este caso se trata de un laid de mastil
largo y caja periforme, un guembri, de origen norafricano, probablemente
copiado en su viaje a Marruecos, y que otorga matices de contemporaneidad
y naturalismo.

13
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Imagen 3. Mariano Fortuny, La Odalisca, 1861, 6leo sobre carton, Museo Nacional de
Arte de Cataluia. Recuperada el 24 de julio de 2019, de https://artsandculture.google.
com/asset/the-odalisque/LQF5-bgpV]JxySA?hl=es

Hacia la mitad de siglo proliferaron los pintores que siguieron la
iconografia de la Odalisca por influencia de Mariano Fortuny. Por ejemplo,
Juan Martinez Pozo o Mariano Baquero. Siempre aparecen instrumentos
musicales para ensalzar el aspecto suntuoso de las escenas.

Otra tipologia esencial para el estudio de las representaciones de musica
y danza son las escenas idealizadas de harenes y parejas musicales en interiores
y al aire libre, donde se incluyen odaliscas y favoritas igualmente. En ellas se
percibe una notable influencia de los modelos rococé de época ilustrada, en
los que la moda turca era una constante (imagen 4).

Pero los pintores espafoles introducen visos de veracidad a partir de
algunos de los objetos descritos en las escenas, especialmente instrumentos
musicales que proceden de las colecciones coloniales o de los dibujos y
modelos de viajes reales. En El descanso del capitin de Ricardo Federico de
Madrazo, o en La favorita, escena de caracter alhambrista de Antonio Maria
Fabrés Costa (imagen 5), nos encontramos de nuevo el caracteristico guembri
tomado de modelos marroquies. El escenario descrito, y especificamente la
alusion a la practica musical, sirven para reforzar el topico orientalista de la
mujer como objeto de entretenimiento del sefior en el harén.

14



MUSAS FEMENINAS: ICONOGRAFIA MUSICAL Y ORIENTALISMO EN LA PINTURA ESPANOLA

Imagen 4. Jean-Etienne Liotard, ca. 1740, Monsieur Levett y Mademoiselle Glavani a
la moda turca, dleo sobre tela, Musée du Louvre. Recuperada el 24 de julio de 2019
de https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/d/ds/M_Levett_et_Mlle_
Glavani_en_costume_Turc_Jean_Etienne_Liotard.jpg

Imagen 5. Antonio Maria Fabrés Costa, s. XIX, Leyendo noticias, acuarela y gouache
sobre papel, coleccidn particular. Recuperada el 15 de agosto de 2018, de https://www.
mathafgallery.com/artworkdetail/811871/0/reading-the-news.

15



RUTH PIQUER SANCLEMENTE

Este tema se halla también en escenas de danza ambientadas en jardines
y terrazas, con fuerte inspiraciéon en la pintura francesa orientalista. En la
terraza de José Echena se representa una escena de harén al aire libre en la que
una serie de figuras femeninas tocan instrumentos de cuerda y bailan ante el
sefior y la que parece ser la favorita. En este caso, la intencién topografica la
ofrecen una serie de instrumentos de cuerda de caja redonda y mastil semilargo
que denotan el conocimiento de modelos reales de colecciones etnograficas,
o al menos la inspiracién en grabados u otras obras de pintores coetaneos, ya
que Echena trabajo con Fortuny en Paris.

Al lado de estas escenas se hallan numerosos lienzos de contexto
alhambrista, que siguen la tradicién europea sobre esta tematica. En ellos se
introducen figuras femeninas junto a instrumentos musicales para denotar un
ambiente exo6tico yvincular el entorno alhambrista conla evocacién delo exoético,
el pasado y la sensualidad de la figura femenina. Un ejemplo es Barios drabes
(imagen 7). La languidez de las figuras femeninas tumbadas, y unas panderetas
en el suelo, nos indican una actitud de relajacion, pasividad y sensualidad que
el entorno arquitectonico ensalza. La inspiracion en pintura francesa es patente
y no hay una intencién descriptiva o naturalista (la realidad es que en los bafios
las mujeres no tocaban instrumentos), sino evocadora y cuasi-simbolista.

Imagen 6. Miguel Vico Hernandez, s.XIX, Baiios drabes, 6leo sobre lienzo, coleccién
particular. Recuperada el 11 de septiembre de 2018, de http://juanolallarodriguez.
com/escuela-granadina/images/vicohernandez/banos_arabes_.jpg
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Para concluir este apartado he de mencionar los numerosos retratos de
inspiracion orientalista que se hallan en la pintura espafola de la segunda
mitad del siglo XIX, en los que la figura de la mujer unida al instrumento sirve
para recrear y ensalzar un entorno de opulencia. Un ejemplo paradigmatico
es la “Oriental” de Francisco Masriera Manovens, pintor influido por el
retratismo de Georges Clairin y el orientalismo de Fortuny, ya que también
viviéo en Roma y Paris. Este retrato cumple con el estereotipo de pintura de
estudio o de gabinete burgués, con una modelo vestida en cierto modo oriental,
acompanada de un decorado de armas y telas y un repertorio ornamental
ecléctico y anacrénico. El instrumento musical que sostiene en este caso
es un laad o tambura de procedencia aparentemente hinda o pakistani; no
interesa el verismo y su presencia contribuye exclusivamente al decorativismo
o preciosismo de la escena (imagen 7).

Imagen 7. Francisco Masriera, 1892, Oriental, dleo sobre tela, Museo del Prado.
Recuperada el 24 de julio de 2019, de https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-
de-arte/oriental/5dc1d1d8-a53b-4deb-afgc-461e59f68878

Exotismo e identidad: la mirada espafola

Durante la segunda mitad del siglo XIX y en paralelo a la produccién
pictdrica descrita, encontramos otro tipo de pintura orientalista espaiola,
que no acudird al imaginario del norte de Africa, de Turquia o del Medio y

17
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Lejano Oriente, sino al paisaje, los tipos y costumbres propios, aspectos que
interesaron igualmente a los viajeros extranjeros que recorrieron Espafa
en el siglo XIX. Muchos artistas espafioles quisieron satisfacer el afan de
coleccionismo de estos viajeros y la mirada forastera sobre Espana, pero, a
partir de la proyeccidn de esa mirada exoética, esbozaban su identidad en una
segunda mitad de siglo XIX llena de cambios sociales y politicos.

Los viajeros ingleses y franceses mostraron en sus escritos y
testimonios visuales especial predileccion por Andalucia, como epitome
del deseo romantico de exotismo. Patios andaluces, jardines, escenas de la
Alhambra y de otros palacios y entornos de la cultura andalusi, tabernas,
casas rusticas, fueron los escenarios preferidos para fomentar el topico de lo
primitivo. Igualmente, en muchas ocasiones el paisaje aludia a los emblemas
arquitectonicos de Andalucia tipificados por Genaro Pérez Villaamil, en
el que se inspiraron muchos artistas extranjeros. Entre muchos otros, en
los textos de Isidore-Justin Taylor, Richard Ford, Théophile Gautier, y en
los lienzos e ilustraciones de los artistas Frederick Lewis, David Roberts,
Manet, Gustav Doré, Eugene Giraud o Georges Clairin, encontramos
frecuentemente una imagen estereotipada de Espafia en la que prolifera
el espacio oscurecido o algo misterioso, el relato sobre la pobreza, la
ignorancia, el caracter pasional e irracional, la vestimenta tdpica, el gesto
histridnico y exagerado, aspectos acentuados por las escenas de danza y
musica popular. Esto afectard especialmente a la representacion de la figura
femenina como protagonista principal del apasionamiento, la sensualidad
y el exotismo asociados a la idiosincrasia espafola por los cronistas
extranjeros. Predominan la guitarra y las castafiuelas o panderetas como
elementos caracteristicos y muchas veces los elementos musicales se asocian,
mediante el vestuario, a los topicos del majismo. Esto ultimo se debi6 en
parte a la propia incidencia del imaginario de artistas e ilustradores del
siglo XVIII en los artistas extranjeros, que buscaron fuentes en Goya y en
artistas coetaneos interesados por lo popular (Piquer y Rubiales, 2009, pp.
177-190).

Teniendo en cuenta la construccién ideoldgica y tematica del
Orientalismo europeo, es evidente que esta produccion de viajeros y artistas
extranjeros sobre Espana es parte de la corriente orientalista que imperaba
en Europa, ya que nuestro pais formaba parte del recorrido habitual de los
viajeros junto con Marruecos, Argelia, Tanez, Egipto, etc., planteando un
costumbrismo exotizante que exageraba los temas populares (imagen 8).
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Imagen 8. Georges Jules Victor Clairin, 1875, The Spanish Dancers, 6leo sobre tela,
coleccién particular. Recuperada el 24 de julio de 2018, de https://fineartamerica.
com/featured/the-spanish-dancers-georges-jules-victor-clairin.html

Los artistas espafoles parafrasearon esta visiéon en la segunda mitad
de siglo a través de obras que repitieron los modelos sobre los espacios,
practicas y actitudes. Tengamos en cuenta, segiin lo expuesto en el apartado
anterior, que los mismos intelectuales y artistas espafoles habian fomentado
esa vision exotica de Espafia mediante pintura orientalista sobre el pasado
andalusi, Marruecos y las colonias africanas. Francisco Lameyer Joaquin
Dominguez Bécquer o Manuel Rodriguez de Guzman, entre muchos otros
artistas plasticos, potenciaron el tipismo propuesto por los artistas franceses e
ingleses (imagenes 9, 10y 11).
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Imagen 9. Rafael Benjumea, 1850, Baile en una venta, 6leo sobre tela, Museo
Carmen Thyssen, Malaga. Recuperada el 1 de agosto de 2018, de https://www.
carmenthyssenmalaga.org/obra/baile-en-una-venta

Imagen 10. Manuel Cabral Aguado Bejarano, ca. 1855, Cante en la sobremesa,
Museo Carmen Thyssen, Malaga. Recuperada el 1 de agosto de 2018, de https://www.
carmenthyssenmalaga.org/obra/cante-en-la-sobremesa
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Imagen 11. Angel Marfa Cortellini Herndndez, 1846, El cante de la moza. Escena de
taberna, dleo sobre tela, Museo Carmen Thyssen, Malaga. Recuperada el 1 de agosto
de 2018, de https://www.carmenthyssenmalaga.org/obra/el-cante-de-la-moza.-
escena-de-taberna

En estas escenas predomina el imaginario oscurantista de una Espana
de lugares reconditos, de caracter ocioso y entregada al baile y el cante, como
medios de flirteo y de cortejo, con foco en la figura femenina asociada al
ocio musical, vision que los propios viajeros extranjeros promueven en sus
textos. La mujer tafie la guitarra, al igual que las mujeres de las imagenes de
orientalismo africano tocaban laudes, guembris o panderetas. En muchas de
estas imagenes? se observa incluso una remota referencia a los modelos de la
pintura de parejas holandesa o de lecciones musicales, en la que el instrumento
de cuerda pulsada es el elemento metafdrico que alude a las relaciones entre
hombres y mujeres y a la eleccion sexual y matrimonial, en representaciones
de parejas tafiendo instrumentos y a veces acompanadas de alcahuetas.

En la pintura andaluza de mediados del XIX se observa una gestualidad
muy estilizada, al modo del retrato francés y del heredera del majismo ilustrado.
En cuanto a la representacion de los instrumentos, vuelven a ser las guitarras
los elementos denotativos de ese entretenimiento y cortejo, mostradas de
manera muy detallista, y posiblemente basadas en modelos reales, con el tipo

3 Véase especialmente la imagen 12.
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caracteristico del XIX, de mastil corto, pequefias, con clavijero ligeramente
inclinado hacia atras, trapezoidal. Y, cuando se aprecian, seis érdenes de
cuerdas simples (imagen 12).

Imagen 12. Valeriano Dominguez Bécquer, 1863, Pelando la pava, 6leo sobre madera,
Museo Carmen Thyssen, Mdlaga. Recuperada el 1 de agosto de 2018, de https://
www.carmenthyssenmalaga.org/obra/pelando-la-pava

El fin de siglo trajo a Espafa tendencias modernistas y simbolistas, que
sirvieron para proyectar en el nivel estético y artistico la reflexion sobre las
identidades nacionales suscitada en el contexto de las tensiones politicas que
se producen entre la Restauracion y periodo de Regencia de M# Cristina de
Habsburgo (1885-1902) hasta pasada la Primera Guerra Mundial, durante
el reinado de Alfonso XIII (1902-1923). Todavia hallamos una enraizada
tradiciéon de imagenes mds anecdoticas o pintoresquistas que se apoyan en
la pintura orientalista de tema espafiol, y recrean jardines y patios, en los que
la cancién y el baile andaluces son protagonistas de una estética luminosa
y decorativa. Sin embargo, la perspectiva es menos tipificada o estilizada y
menos pintoresca o grotesca que la proyectada por los pintores europeos. Se
busca un enfoque mas naturalista e introspectivo, menos escenogréfico y al
fin mas cotidiano, intentando reflejar de manera fidedigna las costumbres
andaluzas en la realidad de la vida diaria. Es cierto que en las representaciones
de costumbres la apelacion a la propia tradicion se da fundamentalmente a
través del topico del baile, de la guitarra o las castaniuelas. No deja de existir
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una referencia a los lugares comunes. Pero, al mismo tiempo, cotidianidad
y costumbrismo se sitian ahora en la busqueda testimonial de raices y
una identidad propias. Esta vision apelara al flamenco como tradicién y
reivindicacion de la cultura gitana (imagenes 13 y 14).

Imagen 13. Gonzalo Bilbao, ca. 1913, Una bailaora, 6leo sobre lienzo, Museo
Carmen Thyssen Malaga. Recuperada el 1 de agosto de 2018, de https://www.
carmenthyssenmalaga.org/obra/una-bailaora

Las escenas de baile se centran en la figura femenina. La vision
costumbrista y topica ya no busca representar la generalidad de un tema
—el baile en el jardin o el patio—, sino que indaga en una gestualidad
mas natural e incluso, bajo la experimentacidén pictorica, se busca un
entorno menos concreto, y mas imaginado, mds ensoiiado, como alegoria
que permita una perspectiva introspectiva y simbolica sobre la identidad
espanola. El espectador es apelado por la mujer que baila, que se convierte
en parte activa y centro de la escena y de la mirada que le invita a entrar
en la cotidianidad.
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Imagen 14. Joaquin Sorolla y Bastida, 1914, Bailaoras en el Café Novedades de Sevilla,
6leo sobre tela, Metropolitan Museum of New York. Recuperada el 1 de agosto de
2018, de https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Sorolla_Bailaoras_en_el_Cafe_
Novedades_de_Sevilla_(1914).jpg

La intensificacion y consolidacion del simbolismo en Espana durante
los primeros anos del XX (Jaime Brihuega, 2007, p. 47) implicé una lectura
mas umbria y profunda de las tradiciones en muchos circulos artisticos.
Algunos pintores fueron ensombreciendo sus imdagenes y buscando la
reflexion sobre la propia identidad a partir, sobre todo, de las referencias
reales al flamenco o la cancién andaluza, como sintesis de las tradiciones mas
esenciales y ancestrales de la cultura espafiola. Se alejaron de los modelos
mads tépicos de Francia y tomaron como modelo las maneras del simbolismo
nordico europeo. No debe olvidarse el contexto critico y de reflexion sobre
la regeneracién nacional que se dio en Espafa en esos afnos. Subyace la
critica a una Espafa en crisis, una Espana “negra’, que Dario de Regoyos y
Emile Verhaeren habian definido en 1898 (Verhaeren y Regoyos, 1999). En
ello tuvieron notable repercusion las tertulias de escritores e intelectuales
como los hermanos Baroja o Ramén Maria del Valle-Inclan (Gibbs, 1991),
cuyo ideario poético transita por el orientalismo, el erotismo y numerosas
alusiones sinestésicas y musicales como puente con lo onirico, lo misterioso
y el poder erético de lo femenino. Uno de los temas recurrentes seria la
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Salomé (Litvak, 1986). De esta manera, las bailarinas espafolas de flamenco
se convirtieron en danzantes exoéticas cuya gestualidad y movimiento
erdtico, y en ocasiones agresivo, recordaba al imaginario poético y plastico
de las salomés. Salomés gitanas y bailaoras de flamenco en escenarios
oscuros y abstractos, profundos y poéticos. Gitanas, guitarristas, bailoras,
fiestas, bailes, los eventos folkléricos de cafés cantantes, tablaos y jardines se
transformaron en iconos con un filtro de idealizacién que proporcionaba
precisamente la gestualidad del baile y centrada la imagen en la figura
femenina. Lo encontramos en la mayor parte de pintores influidos por
el simbolismo del Norte de Europa: Anglada Camarasa (imagen 15),
Federico Beltran Massés, José Maria Lopez Mezquita, José Gutiérrez
Solana, Néstor Fernandez de la Torre (imagen 16) o el famosisimo Julio
Romero de Torres.

Imagen 15. Hermen Anglada—Camarasa, ca. 1914-1921, Gypsy Dance, 6leo sobre
tela, Carmen Thyssen-Bornemisza Collection. Recuperada el 1 de agosto de 2018, de
https://coleccioncarmenthyssen.es/en/work/gypsy-dance-c-1914-1921/

Fueron precisamente la musica y el baile los recursos que permitieron
apelar al primitivismo y lo exético a través de la gestualidad y sus contenidos
emocionales y expresivos, superando el topico del instrumento musical como
elemento decorativo y apuntando hacia un conocimiento mas profundo de
las esencias del flamenco. La literatura y la plastica aprovecharon la idea del
cante como algo primitivo y exoético, “lleno de melancolia arabe”, por citar
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palabras textuales de Dario de Regoyos, o lleno de “sonoridades monétonas,
tristes, de horror y vergiienza [...] de vicio y anemia, de sangre y engafo, de
miedo e infamia [...] de mentiras perversas”, en palabras de Manuel Machado
(Manuel Machado, 2007).

Imagen 16. Néstor Fernandez de la Torre, “El Garrotin”, La Esfera, 1, 1916, p. 12.

En este sentido, los artistas espafoles quisieron ir un paso mds alla
del simbolismo europeo, desgarrando hasta el patetismo las figuras y sus
gestos y retorciendo de forma exacerbada la corporeidad del flamenco,
como herramienta de digresiéon simbolista que permitia la experimentaciéon
plastica, asi como evasidn del tipismo y costumbrismo, no por ello menos
contradictoria, ya que se redundaba en los clichés sobre el flamenco y lo gitano,
y sobre todo en la visidon de la figura femenina como recurso de plasmacion
de una sensualidad alienante y orientalizante, explicitamente sexual y exdtica
a través de la expresion folclorica.
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