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Resumen. A lo largo del siglo XIX, la mayoria de paises europeos trataron de que su ciudadania
naturalizara y asumiera su pertenencia a una nacion. Las monarquias no fueron ajenas a este fendmeno,
procurando asumir o encabezar dicho proyecto nacionalizador. Los distintos agentes nacionalizadores
se valieron de todo tipo de mecanicas, canales y soportes. No obstante, las imagenes jugaron un papel
fundamental. Atendiendo a que, en su expresion mas elemental, el concepto de nacion refiere a una
poblacion y a unas costumbres determinadas, asi como a un territorio concreto, creemos que sus
representaciones visuales se resuelven como una atalaya privilegiada para comprender el complejo
fenémeno de nacionalizacion espafiola. Especialmente, en el caso de la monarquia isabelina (1833-
1868). Este articulo analiza el modo en que la monarquia desarroll6 este proceso nacionalizador desde
las representaciones visuales del territorio de la nacion, asi como de su poblacion y de sus costumbres.
Sin embargo, nos centraremos en la Galeria de costumbres de todas las provincias de Espaiia que
Isabel II encarg6 al pintor costumbrista Manuel Rodriguez de Guzman (1818-1867) en 1853, para
exhibir en el Palacio Real. Un conjunto que reflejaba la nueva division territorial por provincias,
aprobada en 1833. Igualmente, tanto el analisis de los lienzos realizados para el conjunto como los
textos explicativos que para ¢l se crearon, permiten estudiar los distintos aspectos que fueron enfatizados
a la hora de representar la nacion.

Palabras clave: Monarquia de Isabel II y Francisco de Asis (1833-1868); Manuel Rodriguez de
Guzman; identidad regia; arte espaiiol del siglo XIX, nacionalizacion; cultura visual.

[en] Knowing, exhibiting and visually apprehending the national territory:
the monarchy of Isabella II (1833-1868), a Galeria de costumbres de todas
las provincias de Espaiia by Manuel Rodriguez de Guzman (1818-1867)
and other images of the nation in the Royal Palace

Abstract. Throughout the 19th century, most European countries tried to make their citizens naturalize
and assume their belonging to a nation. The monarchies were no strangers to this phenomenon, trying
to assume or lead this nationalizing project. The different nationalizing agents made use of all kinds of
mechanics, channels and media. Nevertheless, images played a fundamental role. Considering that, in
its most elementary expression, the concept of nation refers to a specific population and customs, as
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well as to a specific territory, we believe that its visual representations are privileged vantage point to
understand the complex phenomenon of Spanish nationalization. Especially in the case of the monarchy
of Isabella II (1833-1868). This article analyzes the way in which the monarchy understood and
developed this nationalizing process from the visual representations of the nation’s territory, as well as
its population and customs. However, we will focus on the Galeria de costumbres de todas las
provincias de Esparia that Isabella commissioned to the costumbrista painter Manuel Rodriguez de
Guzman (1818-1867) in 1853, to be exhibited in the Royal Palace. A project that reflected the new
territorial division by provincias approved in 1833. Likewise, both the analysis of the paintings made
for the set and the explanatory texts that were created for it, allow us to study the different facets that
were emphasized to represent the nation.

Keywords: Monarchy of Isabella II and Francisco de Asis (1833-1868); Manuel Rodriguez de Guzman
(1818-1867); royal identity; 19th century Spanish art; nationalization; visual culture.

Sumario: Introduccion. 1. La monarquia, la nacion y una Galeria de costumbres de todas las provincias
de Espafia. O el gusto artistico y la necesidad de hacer visible y cercano lo intangible y lejano. 2. Entre
la nacionalizacion, la visualizacion y aprehension de un nuevo orden territorial y la preservacion de las
tradiciones: la provincia isabelina y la Galeria de costumbres. 3. La nacion feliz, prospera y catodlica:
representaciones del pueblo espafiol en la Galeria de costumbres. 4. Conclusiones. 5. Referencias
bibliograficas.
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Introduccion

En 1920, Ramon Maria del Valle-Inclan imaginaba en su drama Farsa y licencia de
la reina castiza una curiosa escena que nos servird de perfecta antesala para todo lo
que sera desarrollado a lo largo de las siguientes paginas. Pintada como poco menos
que una castiza y simplona cateta, “La Sefiora” (Isabel II en la realidad), se pregun-
taba acerca de qué precio se debia de pagar a cambio “de dos cartas “incendiarias”
salidas de la “pluma pecadora” de la soberana con destino a uno de sus amantes y
que, a modo de chantaje, se iban a hacer publicas. El picaro personaje del “Gran
preboste” respondia a la reina que, a cambio de aquellas comprometedoras epistolas,
se habia solicitado “La Mitra de Manila”. Y la sefiora de las Espafias interrogaba:
“;Donde es eso?”. A continuacion, “El Gran preboste” respondia: “Viene a caer alla
por los paises de Ultramar” (Valle-Inclan, 1931: 13, 18-19).

Que del Valle-Inclan retratara para la posteridad a una Isabel II desconocedora de
Manila, una de las capitales mas importantes de las posesiones ultramarinas de Es-
paia, no era casual. El literato no hacia sino presentarnos a una reina poco instruida,
y mucho mas preocupada por su vida intima que en sus deberes como soberana
constitucional. Aunque lo que verdaderamente se resuelve esencial para introducir
este trabajo es que del Valle-Inclan presentaba a una monarca que no conocia los
territorios de su propia nacién y, por ende, tampoco a su propio pueblo.

En realidad, pueblo, nacion o monarquia eran distintas partes de un mismo pro-
blema. Pues, durante el siglo XIX, la mayoria de los paises europeos se vieron sumi-
dos en largos y complejos procesos de nacionalizacion. Es decir, privilegiando me-
canicas sociales o culturales, se trat6 de que los ciudadanos y ciudadanas de esos
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territorios naturalizaran y asumieran su pertenencia a una nacion. Naciones artificio-
sas o inventadas en muchos sentidos. Las monarquias europeas trataron de asumir o
encabezar este proyecto nacionalizador. Con ello también buscaron justificar su — en
gran medida — caduco protagonismo dentro las nuevas narrativas del Estado, la na-
cion o de la cultura politica liberal, surgidas tras la Revolucion Francesa. O lo que es
igual: “el rey no podia quedar excluido de la nacion, no podia conformar un ente
politico aparte, por lo que debia fusionarse con ella si la institucion aspiraba a sobre-
vivir” (Sanchez, 2019b: 12).

Para esta nacionalizacion, tanto los soberanos como los gobiernos y demas agen-
tes nacionalizadores se valieron de todo tipo de mecanicas, canales y soportes. Ya
fueran narrativas o imaginarios difundidos mediante la literatura, los cuadros, la
prensa, los panfletos o la estampa, entre otros tantos medios que conformarian lo que
Ernest Gellner y Benedict Anderson entendieron como “cultura nacional” (Archilés,
2013: 98). De hecho, la clasica obra Comunidades imaginadas nos hizo conscientes
de que la nacion era, ante todo, “una comunidad politica limitada y soberana”. Pero
también “imaginada” en tanto que los componentes de esta “no conoceran jamas a la
mayoria de sus compatriotas, no los veran ni oiran siquiera hablar de ellos, pero en
la mente de cada uno vive la imagen de su comunion” (Anderson, 1993: 23)% Todos
estos estudios sirvieron de revulsivo para que algunas investigaciones fijaran su
atencion en el papel que jugaron los imaginarios, las narrativas, la imprenta o la
cultura visual en los procesos de nacionalizacion. En el caso espafiol, para esta cues-
tion aplicada a las imagenes destacan los pioneros trabajos de Reyero (1987), Pérez
Vejo (2015) u Orobon (2010), para la misma cuestion centrada en la monarquia, Diez
(2010), ademas de otras publicaciones mas de Reyero (2015).

Nuestro ensayo se sittia al calor de estos estudios. Pues, en su expresiéon mas
elemental, la nacidén se “imagina limitada” (Anderson, 1993: 24-25). Es decir, co-
rresponde a un territorio mas o menos concreto’. Ademas, al tratar este ultimo con-
cepto, deberiamos tener en cuenta que, como destacaba Juan Pro, aunque suele
confundirse con el medio fisico al que es relativo, “el territorio no es solo una reali-
dad natural, sino histéricamente construida”; siendo resultado de procesos de orde-
nacion, denominacion, estructuracion o representacion (2019). Las imagenes desem-
peiaron un papel fundamental en este proceso.

Asimismo, el concepto nacion también refiere a una poblacion y unas costumbres
determinadas. Por tanto, las representaciones visuales de estos tres aspectos (territo-
rio, poblacion y costumbres) constituyen una atalaya privilegiada desde la que com-
prender el complejo proceso de nacionalizacion espafiola. Algunos géneros pictori-
cos, como el paisaje o el costumbrismo, alinan exactamente la representacion visual
de estos tres conceptos. Todo ello cuando, el mismo afio en que Isabel II subi6 al
trono, la organizacion territorial del pais consolido una nueva division por provincias
que ha permanecido hasta la actualidad.

A raiz del “giro cultural” y la nueva historia cultural, comenzaron a trabajarse
fuentes y materiales que no habian sido tan prioritarias en el estudio de los nacio-

La cuestion nacionalista ha dado lugar a verdaderos rios de tinta. Ante la imposibilidad de resumir aqui toda esta
variada produccion, remitimos a las ya clasicas publicaciones de Gellner (especialmente: 1988), David A. Bell,
Caroline Ford, Eric Storme. En el contexto espafiol, destacan varias obras de Alvarez (2001) y Fusi.

Sobre el concepto "territorio" y su relacion con las nociones de "Estado" decimonénico, véanse: Juan Pro (2019)
y Juan Pan-Montojo (2022).
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nalismos. Algunos autores fijaron su atencion en elementos, practicas o simbolos
cotidianos y sutiles (“banales”, segun Billig, 2014) que, como la bandera, fueron
conformando las distintas identidades nacionales. En este contexto, las imagenes
comenzaron a tener cada vez mas relevancia. Los grandes cuadros de la “historia
nacional” sirvieron para interpretar las narrativas nacionalistas del Ochocientos.
Sin embargo, con el afianzamiento de nuevas corrientes metodologicas como la
cultura visual y los estudios visuales — definidos por Brea como los “estudios sobre
la produccion de significado cultural a través de la visualidad” (2005) — el analisis
del fenémeno nacionalista a través de las imagenes siguio creciendo y enriquecién-
dose. Asi, las investigaciones comenzaron a interesarse por otras imagenes que,
por su “banalidad”, no habian despertado este interés previamente: como las cari-
caturas o los sellos (Sanchez, 2019a).

Asi, nuestro principal material de analisis son las imagenes que apelan al te-
rritorio, a sus habitantes y costumbres (la nacidon). Dentro de este amplio espec-
tro, nos centraremos en un tipo de pintura — la costumbrista — que, si bien tradi-
cionalmente fue menos estimada que el género histoérico, se resuelve como un
elemento fundamental a la hora de construir y asimilar los relatos nacionalistas,
dentro y fuera de nuestro pais. ;O acaso el mito de la Espafia romantica se hubie-
ra desarrollado de igual modo sin la pintura costumbrista andaluza? Sin embargo,
estas imagenes que centran nuestro analisis fueron encargadas o adquiridas por
la monarquia isabelina. Por lo que resultan elementos privilegiados para enten-
der el modo en que los reyes y reinas trataron de formar parte y liderar el proyec-
to nacionalizador.

En tanto que este trabajo analiza una Galeria de costumbres de todas las provin-
cias espaiolas, gran parte de nuestro interés se centra en las representaciones visua-
les de la provincia. Asi, este texto se une a las decenas de investigaciones en torno a
los imaginarios de estas entidades provinciales. Es mas, con la apreciacion y analisis
de las diferentes entidades provinciales, se avivé el complejo debate historiografico
acerca de “la naturaleza de las identidades multiples y dobles patriotismos” (Nuifiez
Seixas, 2006: 12-14, énfasis original). Al hilo de ello, Reyero analizo las representa-
ciones visuales de las provincias espafolas. Pero también las funciones de estas
imagenes en la configuracion de identidades (especialmente, la de la monarquia
isabelina) (2015 y 2016). Ademas, gracias a sugestivas investigaciones como las de
Afinoguénova (2019), estos estudios sobre la nacionalizacién han hecho hincapié en
elementos como el ocio. Aspectos que hemos tenido en cuenta al abordar las festivas
imagenes de Rodriguez de Guzman.

Desde estas premisas analizamos el modo en que el trono isabelino (1833-1868)
entendid y desarrollo este proceso nacionalizador desde las representaciones visua-
les del territorio de la nacién, asi como su poblacion y costumbres. Por su relevancia
en la cuestion, nos centraremos en la Galeria de costumbres de todas las provincias
de Esparia que Isabel 11 encargdé a Manuel Rodriguez de Guzman en 1853, para ser
exhibida en Palacio. Un conjunto que, ademas de ser uno de los proyectos pictéricos
mas ambiciosos de la monarquia isabelina, reflejaba la nueva division territorial por
provincias que habia sido aprobada el mismo afio en que la reina subi6 al trono.
Igualmente, tanto los lienzos realizados para el conjunto como los textos explicati-
vos que para €l se crearon, permiten estudiar los distintos aspectos que fueron enfa-
tizados a la hora de representar visualmente a la nacion. Este trabajo se resuelve
como necesario en tanto que, si bien esta importante Galeria habia sido tratada por
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la historiografia (Méndez, 2000: 55-63 y 92-101), nunca antes habia sido analizada
a través de las opticas y premisas aqui propuestas.

A inicios de 1853, Isabel II encarg6 al pintor costumbrista Manuel Rodriguez de
Guzman (1817-1867) una Galeria de costumbres de las 49 provincias de Espafia.
Para ello, el artista debia de entregar tres lienzos “de dos varas” al afio. Nos encon-
trariamos ante un proyecto iniciado por expreso deseo personal de la reina, pues el
pintor afirmé que la serie le habia sido “conferida espontaneamente” por la reina,
“sin excitacion ni solicitud por mi parte™.

Los encargos regios podian servir para la obtencion de distincion y nuevos clien-
tes. Por ello, en marzo de 1854, Rodriguez de Guzméan expresoé a la Intendencia de
Palacio que “le seria 1til obtener alguna investidura analoga a dicho encargo; y soli-
cita los honores de pintor de camara™. Una peticion a la que el primer pintor de
Cémara, Jos¢ de Madrazo, contest6 considerando al “pintor de un mérito distinguido
en el género que ha adoptado y como tal digno de la gracia que solicita de pintor de
la RI. Camara en la clase de costumbres™. Efectivamente, la reina habia escogido a
uno de los mejores pintores de costumbres de su época, y que, no casualmente, pro-
cedia de Sevilla. Pues, tanto la capital hispalense como Andalucia en general, y por
cuestiones como la importancia del turismo extranjero, se habian convertido en el
epicentro de la pintura costumbrista en Espafia’.

Una de las principales particularidades del conjunto es que el artista viajo por
esas provincias para tomar apuntes y estudiar del natural los escenarios, indumen-
tarias, tipos y costumbres que estos lienzos debian de representar. Y es aqui donde
este costumbrismo se adelanta al realismo que hubo de venir unos pocos afios mas
tarde; pues, segiin Nochlin, “en el realismo la observacion desempefia un papel
mayor, siendo el de la convencién menor” (2002: 14). De hecho, se conserva una
cuenta donde el sevillano detallo los gastos que realizé para dos de sus obras. Alli
aparece el precio del “tambor y los musicos que sirvieron de modelo tres dias cada
uno” o el de un “caballo” por cuatro dias; asi como los pagos a “tres gitanos que se
prestaron a servir de modelo siendo necesario persuadirlos y gratificarlos bien
porque reusan retratarse™ (fig. 1).

El encargo (uno de los proyectos pictoricos mas ambiciosos comisionados por
el trono isabelino), fue anulado en enero de 1855; dos afios después de iniciarse.
Para justificar la decision, el Intendente de Palacio argiiia dos motivos: el espacial
y —sobre todo — el econdmico. Pues, “habiendo cuarenta y nueve provincias en
Espafia” y “cuando no pintase mas que un cuadro” por cada una de ellas, la reali-
zacion de la Galeria ascenderia a casi medio millon de reales, sin contar los viajes.
Ademas de necesitarse “un salon o edificio que les serviria de museo” para el mas
de medio centenar de obras’. En mayo de aquel afio, el artista ya habia “concluido
y presentado en esta Intendencia [...] un cuadro de costumbres espafiolas que for-

4 Archivo General de Palacio [AGP], Administracién General [AG], Legajo 39/80, F.16R-18V (un resumen de la
documentacion y el encargo en Méndez, 2000: 55-63 y 92-101.

AGP, AG, Legajo 39/80, F.5V-6R.

AGP, AG, Legajo 39/80, F.6R-6V.

Para la cuestion pueden verse: Valdivieso y Fernandez, 2011 o Reina 2012.

AGP, AG, Legajo 39/68, 4R-4V.

AGP, AG, Legajo 39/80, 7R-7V.
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ma la coleccion con otros tres también de su mano existentes en este Real Palacio™°.
Siendo “los asuntos de los tres primeros [...] Vuelta del Rocio, Feria de Sevilla'y
Virgen del Puerto; y el cuarto “también como el 3° costumbres de Madrid y sera
el Entierro de la Sardina™"'.

——

Figura 1. M. Rodriguez de Guzman, gastos realizados para algunos cuadros
de la Galeria. Madrid, AGP, AG, Legajo 39/68, 4R-4V. ©Patrimonio Nacional.

Desgraciadamente, de estos cuatro lienzos entregados por el maestro a Pala-
cio, la base de datos de Patrimonio Nacional solo refleja dos: Feria de Sevilla
(1853) (fig. 2) y Romeria del Rocio (1853) (fig. 3). Aunque es cierto que el corres-
pondiente a la Virgen del Puerto puede ser analizado a través de dos medios. Pues,
paralelamente a la creacion de esta Galeria pictorica, el padre del artista, Manuel
Mariano Rodriguez, ofrecio a los reyes dos pequefios libritos manuscritos donde
se describian y explicaban tanto la escena de la capital hispalense como la antedi-
cha de Madrid (Una transcripcion en: Castrillo, 1995). Ademas, el Museo del
Prado conserva una réplica de la Virgen del Puerto, con escasas modificaciones

(fig. 4).

10 AGP, AG, Legajo 39/80, 21R.
" AGP, AG, Legajo 39/80, 11R.
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Figura 2. M. Rodriguez de Guzman, Feria de Sevilla (1853), 6leo sobre lienzo, 126,5 x
175 cm, (PI-19E372). Madrid, Patrimonio Nacional. ©Patrimonio Nacional.

Figura 3. Figura 3. M. Rodriguez de Guzman, Romeria del Rocio (1853), 6leo sobre
lienzo, 127 x 176 cm, (PI-19E373). Madrid, Patrimonio Nacional. ©Patrimonio Nacional.
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Figura 4. M. Rodriguez de Guzman, Baile campestre en la
Virgen del Puerto (1857), 6leo sobre lienzo, 129 x 179 cm,
(P003305). Madrid, Museo Nacional del Prado.
©Archivo Fotografico Museo Nacional del Prado.

1. La monarquia, la nacion y una Galeria de costumbres de todas las provincias
de Esparia. O el gusto artistico y 1a necesidad de hacer visible y cercano lo
intangible y lejano

Mediante investigaciones como las de Susan Pearce, conocemos la capacidad de al-
gunos objetos y obras de arte para otorgar “forma[s] simbolica[s]” “visible[s]” a
distintas “abstraccion[es] politica[s]”, como lo es el concepto “nacion” (Cit. en Afi-
noguénova, 2019: 154). De este modo, la representacion visual del territorio y los
habitantes de estas “comunidades imaginadas” — es decir: el hacer visible y cercano
lo intangible y lejano — en el siglo de los nacionalismos se resolvia como una cues-
tion esencial para los distintos poderes. Ademas, estas imagenes ayudaban a esa ne-
cesaria delimitacion de la nacion que subrayaba Anderson (1993: 24-25).

Por otro lado, si “tener una cosa pintada sobre un lienzo no es muy distinto de
comprarla y ponerla en la casa de uno” (Berger, 2016: 83), las representaciones vi-
suales del territorio y sus habitantes encargadas o adquiridas por estos poderes,
pueden ser consideradas como una suerte de apropiacion simbolica o aprehension de
la nacion. Todo lo anterior fue realmente importante para las monarquias decimono-
nicas, como la de Isabel II y Francisco de Asis. Sobre todo, como medio por el que
introducirse, negociar o liderar el proceso nacionalizador. No obstante, antes de la
Era de las naciones, algunos de estos aspectos ya fueron notables para reyes y reinas.
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Como cabezas del reino que eran, ademas de conocer, estudiar o incluso visitar
los distintos territorios que regian, los soberanos y las soberanas hispanicas también
poseyeron imagenes de sus territorios y habitantes. Para ilustrar esta idea, bastara
con citar uno de los casos mas conocidos en este sentido: el Salon de reinos del Pa-
lacio del Buen Retiro. Asi llamado por la presencia visual y simbolica de los veinti-
cuatro reinos que conformaban la corona hispanica por aquel entonces, a través de
distintos elementos, como sus respectivos escudos coronando el techo. Ademas, en
aquel complejo programa decorativo que los Austrias desplegaron en el salon, los
doce grandes cuadros de batallas no eran sino una exaltacion de la union territorial
de la monarquia hispanica y la defensa o recuperacion que el rey hacia de dichos
territorios y sus subditos (Brown y Elliot, 2016: 205-y sucesivas).

Este gusto siguid siendo importante durante la Edad Moderna. De hecho, durante
el siglo XVIII los encargos palaciegos de obras que representaban los territorios de
la monarquia fueron verdaderamente destacables. Especialmente, las pinturas de
defensas, instalaciones militares y puertos maritimos del reino. Ya que, debido al
éxito de la pintura vedutista, el auge de la literatura de viajes, el interés que la Ilus-
tracion mostré hacia disciplinas como la cartografia o la geografia, el impulso de las
expediciones cientificas o la influencia de la serie de los Puertos de Francia que Luis
XV encomendé a Claude-Joseph Vernet, se encargaron varias series de pinturas y
estampas que reprodujeron este tipo de vistas. Dentro de ellas, despunta un proyecto
del pintor Mariano Sanchez para reproducir mas de un centenar de puertos, bahias,
islas y arsenales del reino. Un encargo de Carlos III en 1781, destinado al Principe
de Asturias, futuro Carlos IV (Morales, 1994: 245-246).

Por aquel tiempo, otros pintores como Luis Paret también recibieron la comision
de pintar los puertos del reino. En este caso, fue en 1786 cuando Carlos III le ordend
realizar una serie de obras que reflejaran estas infraestructuras a lo largo del Canta-
brico. Seguramente, con el fin de completar la serie de Mariano Sanchez. Uno de los
grandes objetivos que movieron a la monarquia a realizar estas empresas artisticas
fue la visualizacion de la proteccion que la institucion habia otorgado a estas infraes-
tructuras, al tiempo que subrayar “su presencia también en la periferia espafiola”,
convirtiéndose en un “testimonio de los avances reformistas del estado borbonico y
de su voluntad de modernizacion del pais” (Castilla, 2022: 198-199). Aspectos que,
como veremos, también estaran presentes en la isabelina Galeria de costumbres.

También otro contemporaneo suyo, Manuel de la Cruz Vazquez, realizd varias
vistas de este tipo. En su caso, de uno de los bastiones militares mas destacados duran-
te el reinado de Carlos I1I: el puerto de Cartagena. Este artista resulta interesante para
nuestro articulo por dos aspectos mas; los cuales, en suma, denotan el gusto diecio-
chesco por algunos temas que varias décadas mas tarde encontraremos presentes en la
susodicha Galeria. De una parte, debido al interés por las ferias y la reproduccion del
vulgo madrilefio que Manuel de la Cruz desarroll6 a través de obras como La Feria de
Madrid en la plaza de la Cebada (Fig. 5); ejecutada mas de medio siglo antes de que
Rodriguez de Guzman realizara su Feria de Sevilla (1853). De otra parte, debido al
gusto que demostro hacia los tipos populares (algo que ya hizo su tio Ramén de la Cruz
en los sainetes). Ya que Manuel de la Cruz, ademas de ser el autor de una serie de
acuarelas con este motivo (Museo de Historia de Madrid), también dibuj6é mas de la
mitad de las 81 figuras que componen la célebre obra Coleccion de trajes de Espaiia,
tanto antiguos como modernos, que comprehende todos los de sus dominios, publicada
en 1777 por el cartografo y grabador —y también tio de Manuel— Juan de la Cruz Cano
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y Olmedilla (Morales, 1994: 243-245). Aspectos todos ellos que se erigen como algu-
nos de los mas importantes precedentes no solo respecto a la Galeria de Rodriguez de
Guzman, sino para el desarrollo de toda una cultura visual (y también textual) relativa
a los tipos y las costumbres espafiolas; incluyendo afamadas obras como Los esparioles
pintados por si mismos (1843-1844).

Figura 5. M. de la Cruz Vazquez, La Feria de Madrid en la plaza de la
Cebada (1770-1780), 6leo sobre lienzo, 84 x 94 cm, (P000693). Madrid,
Museo Nacional del Prado. ©Archivo Fotografico Museo Nacional del Prado.

Por otro lado, la puesta en marcha de la Real Fabrica de Tapices de Santa Barba-
ra en tiempos de Felipe V desarroll6 una produccion de estos textiles para Palacio de
gran interés para este trabajo. Pues, hacia finales del Setecientos, pintores como
Francisco Bayeu, Mariano Salvador Maella o Francisco de Goya, plasmaron en sus
cartones para tapices imagenes costumbristas y de tipos y trajes del pueblo espafiol.
En realidad, la presencia de este tipo de imagenes en Palacio es bastante anterior.
Pues, con el éxito hispanico de artistas como David Teniers, la pintura de género
flamenca y holandesa, asi como los tapices que seguian estos modelos, dichas esce-
nas decoraron no pocos espacios reales. Del mismo modo que seguian siendo ras-
treables en los inventarios regios del siglo XIX.
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Fuera de Palacio, esta pintura era apreciada por los espafioles y espafiolas de
aquel siglo. Asi, entre articulos dedicados a las costumbres de distintos lugares,
una edicion del Museo de las familias de 1856, incluia un texto consagrado a Te-
niers. En ¢l se decia que “los pintores flamencos y holandeses” habian “poetizado
las chozas, las cabafias y los bodegones”, y que Teniers no solo fue “célebre en
Flandes y en Holanda”, sino que también “Francia, Alemania, Italia, Espaia, se
disputaban sus obras”!?. Unas obras que, como las de la Galeria de Manuel Rodri-
guez de Guzman harian dos siglos después, también incluyeron escenas de fiestas
populares y campestres, con bebedores, musicos, soldados, o juegos, entre otros
tantos motivos.

Asi que, en la Espafia de inicios del Ochocientos, las pinturas de género, de
paisajes o de costumbres ya eran fendomenos bastante asentados. Al tiempo que
contaban con una destacada relevancia en los contextos cortesanos. Fruto de este
gusto, y siguiendo la estela de los encargos de época de Carlos 11, durante el siglo
XIX se siguieron realizando otros proyectos para reproducir los territorios de la
nacion. Con Fernando VII fue Fernando Brambilla el receptor de una comision para
reproducir al 6leo varias vistas de los Reales Sitios y Madrid; difundidas después
mediante litografia.

Al calor de este sustrato historico y sociocultural creci6 el costumbrismo decimo-
nonico. Un fendémeno que, a pesar de que sus raices se hunden en poderosas mecani-
cas imaginativas y visuales, iba mas alla de las imagenes. Pues las producciones
textuales costumbristas fueron fundamentales en este sentido. Asi que, ademas de los
cuadros o las estampas, ya desde el Setecientos, el costumbrismo inund6 la prensa,
la literatura de viajes o la novela, entre otros tantos campos y medios artisticos. Con
los avances técnicos y tecnologicos del Ochocientos, la union entre la palabra y la
imagen costumbrista alcanzo su punto algido. De modo que, resulta imposible enten-
der cualquiera de estos casos de manera aislada.

Tanto es asi que, como ya hemos adelantado, la Galeria de costumbres también
contd con una serie de textos explicativos redactados por el padre del pintor; los
cuales trataremos posteriormente. Se trata de dos libritos manuscritos, correspon-
dientes a los dleos de la Virgen del Puerto y la Feria de Sevilla, lujosamente encua-
dernados en moaré y con elementos y escudos de metal dorado. Aunque parecen ser
fruto de la adulacion de Manuel Mariano hacia los reyes (incluyen elogiosas dedica-
torias y poesias), los textos no solo ayudan a interpretar las obras; sino que —ademas—
condicionan su visionado. Igualmente, conjugan perfectamente con el fin explicativo
(casi antropoldgico) que definia gran parte de la pintura costumbrista. Asimismo,
tampoco podemos descartar que, de haberse completado y exhibido la Galeria, po-
drian haber servido para un plausible catalogo.

Junto a los avances de la imprenta y la estampa, el éxito del romanticismo en toda
Europa termin6 de asentar y catapultar el costumbrismo; convirtiéndose en uno de
los movimientos culturales mas destacados de la Espafia romantica. Y es que, el
costumbrismo casaba perfectamente con muchos de los anhelos de este fendémeno.
Aquel que desarrolld — expresaba Navas — “un gusto por lo particular y determinado
frente al universalismo neoclasicista”; y que tenia dos escenarios predilectos: la ciu-
dad y la naturaleza (1990: 25 y 58); como en la pintura costumbrista. Del mismo

12 Museo de las familias, 1856, Segunda serie, afio 14: 196-198.
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modo que también enlazaba con algunos de los intereses de la Galeria de costumbres
encargada por Isabel II; pues, en la Feria de Sevilla, por ejemplo, se entremezcla el
campo de las afueras de la capital hispalense con sus arquitecturas al fondo, y tam-
bién las distintas clases sociales y profesionales (agricultores, ganaderos, etc.). Al
igual que ocurria con la particularidad de cada uno de ellos, representada a través sus
trajes, o las fiestas y romerias tinicas de cada provincia.

Hacia mediados de siglo, los géneros de paisaje y costumbrismo, tradicionalmen-
te considerados como “secundarios”, fueron obteniendo progresivamente cierto re-
conocimiento institucional. Entre 1844 y 1845, la Academia de Bellas Artes aproba-
ba la creacion de la primera catedra de paisaje en nuestro pais, a cargo de Pérez
Villaamil. Los académicos argiiian que aquel

Ramo de la pintura sea de tanta importancia en el dia no solo para el adorno sino
también para otros usos de grande utilidad tanto por los 1tiles trabajos que pueden
hacerse y se hacen en nuestro pais y los extranjeros como para los viajes cientifi-
cos y estudios de la naturaleza en una época en la que con razon se les da tanta
importancia por la utilidad que llevan consigo... (Cit. en: Arias, 1986: 113).

Con la reorganizacion de la institucion en 1846, ademas de Pérez Villaamil, fue-
ron nombrados individuos de numero varios artistas “por la pintura de pais”, pero
también de “costumbres”: Bartolomé Montalvo, Luis Ferrant y Vicente Camaron
(Arias, 1986: 125; Navarrete, 1999: 61)3.

Por aquel entonces, Villaamil (cuyas obras son fundamentalmente paisajes, pero
que incluyen tipos y costumbres, referencias historicas, monumentos, e incluso ro-
merias y demas fiestas costumbristas), recibid un encargo de seis cuadros para la
reina, adquiridos en 1848. Al mismo tiempo, el artista fue nombrado pintor de cama-
ra honorario (Arias, 1986: 134). No obstante, otro encargo de Isabel II a Villaamil,
efectuado entre 1849 y 1851, se resuelve como una de las pinturas mas interesantes
para nuestra investigacion. Se trata de la Procesion en Covadonga; cuya inscripcion
es bastante elocuente, en tanto que expone la carga simbdlica que algunos paisajes y
lugares de memoria tenian para los relatos nacionalizadores y legitimadores de la
corona. Pues aquel territorio conmemoraba “la Batalla de Covadonga y el origen de
la monarquia espafiola”, segin la inscripcion autografa del pintor (Arias, 1986: 256;
Diez, 2010: pp. 71-73; Hopkins, 2022: 384-389).

Paralelamente a las compras y encargos realizados a Villaamil, los reyes apoya-
ron otras destacadas empresas artisticas que, siguiendo la estela iniciada por obras
como el Viaje de Esparia (1772-1794) de Antonio Ponz (Véase: Crespo, 2012), plan-
tearon realizar un recorrido por los monumentos, obras artisticas o paisajes mas
destacados del territorio nacional. De entre todos los proyectos sobresale una edicion
con estampas de Francisco J. Parcerisa y textos de varios escritores e historiadores,
como Francisco Pi y Margall. Se trata de Recuerdos y Bellezas de Esparia. Obra
destinada para dar a conocer sus monumentos, antigiiedades, paisajes, etc., con
laminas dibujadas del natural y litografiadas; una serie de varios volumenes que
vieron la luz entre 1839 y 1872, gracias a “la real proteccion de SS.MM. la reina y el
rey”, como asi rezaba su portada. Es mas, no se traté de una simple suscripcion a la

13 Para el éxito de la pintura de género en la Exposicion Nacional de 1858, véase la critica de E/ Museo Universal.

15 de enero de 1859.
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obra por parte de los reyes, como era habitual con otras ediciones, sino que —segun
la documentacion— Parcerisa recibia libramientos mensuales con motivo de la “sub-
vencion a la obra” (AGP, Registros, N° 2008, 1861-1864).

El proyecto, basculante entre el historicismo y el gusto romantico por el pasado y
la ruina, la identidad nacional o la conciencia de salvaguardia del patrimonio, tam-
bién era una respuesta — dice su introduccion — a las “publicaciones semejantes” que
“por toda la Europa” propagaban “el gusto y la aficion a las bellas artes, y poco a
poco van iniciando toda la poblacion en una especie de instruccion general”; dando-
nos “el ejemplo de veneracion a sus monumentos nacionales, por el amor con que los
ensalzan, imprimen sus elogios y los hacen circular por el resto de la Europa” (Par-
cerisa, Piferrer y Quadrado, 1839-1872: Vol. I, 3). Unas expresiones que sacan a re-
lucir el éxito de este tipo de obras, y también del costumbrismo; ya que, paraddjica-
mente, a pesar de tratarse de proyectos marcados por una fuerte carga nacionalista y
de autoconocimiento, partian desde modelos extranjeros. Es mas, los autores espa-
noles construian su mirada influenciados por los estereotipos y narrativas que pro-
venian de fuera del pais. En este sentido, cabe recordar la reciente exposicion en la
que se analizaba la influencia que el pintor escocés David Roberts ejercid sobre Pérez
Villaamil (Hopkins, 2022). Ademas, el que estas obras tuvieran gran éxito y facil
venta en los mercados nacional e internacional, se resuelve como una prosaica —pero
incuestionable— explicacion de la importancia que el género tuvo en la pintura, la
estampa y la imprenta espafiola.

Sin embargo, a diferencia de proyectos como la Galeria de costumbres, que mos-
trarian el presente de la nacion espafiola, y de una manera incluso festiva, en la obra
regida por Parcerisa el pasado tenia un papel fundamental. De hecho, esta edicion —a
veces — miraba al presente de una manera pesimista, dando por hecho que

Si ya no podemos crear, edificar de nuevo, procuremos mantener en su posible
lustre esos monumentos que nos recuerdan la Espafia conquistadora de la Améri-
ca, de Ttalia, de Flandes, del Africa, terror de los mahometanos y primera de las
naciones de la Europa. En los restos del lujo y poder de los antiguos mostremos lo
que fuimos, para ocultar y consolarnos de lo que somos. Ya que tanto se ha destrui-
do [...] (Parcerisa, Piferrer y Quadrado, 1839-1872: Vol. I, 7-8).

Acabamos de exponer que la monarquia isabelina desarrolld un destacado gusto
por las obras artisticas que representaban el territorio nacional, su historia, sus cos-
tumbres, trajes y tipos, o sus monumentos. Pero, mas alla de la susodicha Galeria de
Rodriguez de Guzman, el trono también se interesé directamente por la pintura cos-
tumbrista. Asi, Isabel y Francisco adquirieron varios lienzos de costumbres, como un
baile andaluz firmado por dicho maestro, en 1848. Y — ademas — en otros momentos
de su reinado, como en el viaje a las provincias del Sur de 1862. Al menos asi lo re-
vela una de las cronicas del mismo; pues esta indica que los reyes “adquirieron [...]
algunos de los cuadros expuestos” en el museo de Sevilla. Entre ellos se encontraban
dos “de costumbres; por D. José Roldan. Un paisaje, con vacas; por D. Federico
Eder. Seis cuadritos pintados al 6leo en papel; por D. Valeriano Bécquer. [...] Un
baile de gitanos; por D. Joaquin D. Bécquer. Una vista general de Sevilla; por D.
Manuel Barron. Dos cuadros de costumbres andaluzas; por D. Manuel Bejarano”
(Cos-Gayon, 1863: 107-108).
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Y es que, a pesar del destacado objetivo identitario y nacionalizador que motivo
el encargo de la susodicha Galeria, mediante este epigrafe hemos expuesto como, en
realidad, su ejecucion iba mas alla de esta motivacion. Pues también respondia a un
gusto por representar el territorio, sus tipos, trajes y costumbres, muy presente en la
época y en varios campos y medios culturales. Un fenémeno que hundia sus raices
en pleno siglo XVIII; aunque, en el caso de la monarquia, la representacion de los
territorios del reino en Palacio era un hecho esencial desde varios siglos.

2. Entre la nacionalizacion, la visualizacion y aprehension de un nuevo orden
territorial y la preservacion de las tradiciones: la provincia isabelina y la
Galeria de costumbres

En 1849, Rafael, personaje de la novela costumbrista de Cecilia Bohl de Faber La
Gaviota, exaltaba asi la utilidad de la novela de costumbres:

Cada nacion deberia escribirse las suyas. Escritas con exactitud y con verdadero
espiritu de observacion, ayudarian mucho para el estudio de la humanidad, de la
historia, de la moral practica, para el conocimiento de las localidades y de las épocas.

Es mas, de ser él la reina, “mandaria escribir una novela de costumbres por cada
provincia, sin dejar nada por referir o por analizar” (cit. en: Mainer, 1993: 29). A ello
contestd otro de los personajes, Stein, quién afiadio riéndose que “seria por cierto
nueva especie de geografia” (Caballero, 1856: Tomo 2, 66). Unos pocos afios mas
tarde de la publicacion de esta novela, precisamente una “nueva especie de geogra-
fia” — la division territorial en provincias — comenzaria a ser plasmada por Rodriguez
de Guzman en la susodicha Galeria. Un encargo que —parafraseando de nuevo al
personaje de Bohl de Faber— Isabel II habia mandado realizar “sin dejar nada por
referir o por analizar”; pues el maestro sevillano estudi6 detalladamente (del natural
y con modelos) todos y cada uno de los paisajes, tipos y trajes representados en la
serie'.

El término “provincia” existia ya desde antiguo. El Diccionario de la Academia
de 1737 lo definia como “parte de un reino o estado, que se suele gobernar en nombre
del principe, por un ministro que se llama gobernador” (Tomo V, 415). También ha-
cia siglos que se la representaba visualmente; pues entre las decoraciones que Tiepo-
lo ejecuto para el nuevo Palacio de Madrid en la década de los afios sesenta del siglo
XVIII, destaca una Alegoria de la monarquia espariola para el Salon del Trono que
contenia las representaciones de las “provincias” de la monarquia; individualizando-
las con sus trajes y producciones tipicas (Ubeda, 2015: 18-19). Lo cual es un claro
precedente al costumbrismo decimonoénico, y se relaciona con muchas de las cues-
tiones enumeradas en el anterior epigrafe. Aunque, las provincias que coronaban
aquella sala eran conceptual y simbolicamente distintas de las que pintaria Rodriguez
de Guzman casi un siglo después para Palacio. A pesar de sus novedades estéticas y
narrativas, estas provincias de Tiepolo tenian mas que ver con los reinos representa-
dos en el salon homénimo del Buen Retiro.

14 Véase: AGP, AG, Legajo 39/68.
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Y es que, desde el mismo afio en que Isabel 11 subio al trono, el territorio del pais
quedod ordenado bajo una nueva division territorial civil. Asi, con el célebre Real
Decreto de Javier de Burgos de noviembre de 1833, Espafia quedaba dividida en 49
provincias. Casi medio centenar de entidades subalternas del poder estatal que, en
realidad, también supusieron 49 vias distintas de identidad y 49 piezas del complejo
puzle que conformaba la nacién espafiola.

Agentes como la religion o la monarquia pudieron ser el aglutinante de este va-
riopinto conjunto de provincias que conformaban ahora la nacion espafiola. De he-
cho, en cuanto al trono, era habitual encontrar estas narrativas traducidas al lenguaje
visual o textual. Asi, conviene recordar un ejemplo sefialado por Carlos Reyero: las
decoraciones de la fachada del Senado durante la celebracion de la vuelta a Madrid
de Maria Cristina de Borbon, en 1844. Pues para alli se coloco un sol con el nombre
de la reina madre, en torno al cual orbitaban los nombres de todas las provincias del
pais (Reyero, 2015: 256).

Nuestro trabajo precisamente gira alrededor de las anteriores cuestiones. Pues
entendemos que el proyecto que Isabel Il encargd a Rodriguez de Guzman no
solo respondia a un gusto por el cual era tradicion que las monarquias apreciaran
la representacion visual y simbdlica de sus territorios, como ya hemos anticipa-
do. Sino que, ademas de ser un medio de conocimiento de la nacion, sus tipos y
tradiciones, la Galeria de costumbres de todas las provincias de Espaiia también
se convirtié en un proyecto mediante el cual la monarquia isabelina aprehendia
simbodlicamente la nacion. Sobre todo, si tenemos en cuenta las precitadas pala-
bras de Berger, por las que se entendia que “tener una cosa pintada sobre un
lienzo no es muy distinto de comprarla y ponerla en la casa de uno” (2016: 83).
Un importante proceso que se explicaria —en gran medida— mediante los fenéme-
nos de nacionalizacion del pais y de la corona del siglo XIX. Es decir, con la
aspiracion de asimilar a la soberana con esa “comunidad imaginada” que era la
nacion.

Pero, si bien existen otros ejemplos de aprehension visual del territorio a lo largo
de la tradicion mondrquica hispana (con distintos fines que el nacionalizador, eso si),
lo particular y definitorio del encargo a Rodriguez de Guzman era que estas repre-
sentaciones visuales no atendian ya a la vieja concepcién que los reyes y reinas te-
nian del territorio hispanico — o sea, mediante los reinos y regiones historicas de la
monarquia —; sino que correspondia a la nueva forma de concebir y entender el terri-
torio de la nacion impuesta por la cultura politica liberal: la provincia. De hecho, el
propio artista era consciente del gran poder de “la pintura” como “arte grandemente
progresista y civilizadora™'®.

Contra esta ultima conclusion que aqui defendemos se podria argiiir que, durante
el periodo isabelino, el término provincia sigui6 siendo usado para significar sus
antiguas connotaciones y acepciones. En cambio, si acudimos a la documentacioén
palaciega generada en torno a la Galeria, se llega a explicitar que se trata de la nueva
division vigente desde 1833. Concretamente, encontramos la cita en las palabras que
el Intendente de Palacio, Martin de los Heros, dirigia a Isabel sefialando la necesidad
de dar “por terminada la comision”, a inicios de 1855, pues: “[...] resultaria que
habiendo cuarenta y nueve provincias en Espafia”, si

5 AGP, AG, Legajo 39/80, F.17V.
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Llegase efectivamente a pintar los cuarenta y nueve cuadros, seria tal vez necesa-
rio preparar un salon o edificio que las sirviera de museo. Por esta y otras razones
muy obvias y porque V.M. ha insinuado alguna vez su deseo de que no se encar-
guen tales obras ni se adquieran las que se presenten [ilegible] sino que se tomen
las de mas mérito en las exposiciones publicas'®.

Unas palabras que, ademas, dan idea de la poca planificacion e improvisacion con
la que se pensaron algunos encargos artisticos de la corona. Pero también de lo am-
bicioso del proyecto, que hubiera requerido de un espacio al uso, “que las sirviera de
museo”. El cese del encargo se verifico pocos dias después de este informe del Inten-
dente, el 17 de enero de 1855. En aquel momento, Rodriguez Guzmén afirmaba tener
finalizados “los tres primeros”, que eran “Vuelta del Rocio”, “Feria de Sevilla” y
“Virgen del Puerto”; representando “el cuadro pendiente [...] también como el 3°
costumbres de Madrid y sera el Entierro de la Sardina”. Un cuarto cuadro que pre-
sento en la Intendencia de Palacio a fecha de 10 de marzo de 1855".

No en vano, para entender totalmente este encargo, asi como el resto de premisas
aqui expuestas, debemos de acudir a otros aspectos del contexto isabelino. Pues no
parece casual que un proyecto de esta indole, formalizado en enero de 1853, se
pensara hacia el final de la Década Moderada (1844-1853). Es decir, la idea de que
la nacion fuera visual y simbdlicamente aprehendida — e incluso dominada — por la
monarquia mediante la representacion de las 49 provincias en Palacio, podria casar
muy bien con algunas lineas maestras del pensamiento moderado espafiol. De una
parte, debido justamente a esa apropiacion visual y simbdlica de las nuevas provin-
cias que la monarquia significaba con un proyecto para “centralizarlas” todas en una
Galeria de costumbres en Palacio; o sea, en la capital del reino y en el epicentro de
la institucion rnonarqulca Pero, de otra parte por el proyecto nacionalizador mode-
rado para asimilar a la reina con la nacidn; un ideario que, aunque no era exclusivo
de esta tendencia politica, si que tuvo importantes representantes entre sus filas. Uno
de ellos fue Antonio Alcala Galiano, aquel que afirmo6 que el mayor “representante
de la nacion es el monarca” (Cit. en: Sanchez, 2019b: 11).

No es nuestra intencion reducir a manidos y maniqueos argumentos la ideologia
moderada en nuestro pais. Pero resulta innegable que, en lineas generales, esta postura
ideologica desarrollo cierta tendencia hacia el centralismo estatal. Un fenémeno que,
desde el Setecientos, también fue patrimonializado por los Borbones. Del mismo modo
que, con el nuevo proyecto constitucional de 1845, es sabido que el partido moderado
trat6 de reforzar y aumentar el poder de la monarquia (Burdiel, 2010: 182-y sucesivas).
Ademas, el final de esta Década Moderada coincide con el momento en que algunos
autores sitian “los primeros pasos efectivos en la edificacion de un sistema estadistico
y cartografico” en nuestro pais (Pan-Montojo, 2022: 67-69). Es decir, el tiempo en que,
dentro de este gran interés por el territorio de la nacidén desarrollado en época isabelina,
se afinaron los instrumentos y medios para conocerlo y controlarlo.

La monarquia también desarroll6 otras mecanicas nacionalizadoras e, incluso, de
aprehension 'y apropiacion simbolica de las provincias. Asi, en 1858, un lustro des-
pués de haber realizado el encargo a Rodriguez de Guzman, el trono isabelino co-
menzo6 a desplegar uno de los fendmenos mas potentes en este sentido: el viaje regio

® AGP, AG, Legajo 39/80, F.7R-7V.
7" AGP, AG, Legajo 39/80, F.11R.
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por las provincias del pais. De hecho, la nacionalizacion de la Corona a través de este
proceso ha sido estudiada a través de distintos fenomenos y medios culturales, como
el traje y la moda (San Narciso, 2017); pero también como mecanica configuradora
de imaginarios e identidades provinciales (Reyero, 2015; Canovas, 2020).

Dentro del notable debate en torno al progreso que tuvo lugar durante el siglo
XIX, algunos politicos y pensadores espafioles alzaron el grito de alarma frente a los
peligros que los avances de la civilizacion podrian traer. Es el caso de Francisco Piy
Margall (colaborador en la obra Recuerdos y Bellezas de Esparia), pues a mediados
de siglo llegd a exclamar que “los mismos progresos de la civilizacion aceleran
nuestra ruina” (1851: Tomo 1, p. 4).

Uno de los miedos mas extendidos entre algunos ciudadanos y ciudadanas era el
de que la modernizacion del pais traeria consigo la pérdida de la identidad genuina-
mente espaiola, de nuestros “usos y costumbres”, de nuestros trajes o de nuestra
religion, entre otros. En medio de este debate por el progreso y la pérdida de la
idiosincrasia espaiola, y la nacionalizacion o apropiacion visual de la provincia
debemos situar un ambicioso proyecto artistico, estrechamente relacionado con la
Galeria de Palacio. Con la diferencia de que, ya no se trataba de la monarquia apre-
hendiendo visualmente la nacion y asimilandose con ella; pues en este caso se trata-
ba de un proyecto estatal, encargado por los poderes ejecutivos de la época. Nos re-
ferimos a la pension para “estudiar” y pintar “los tipos, trajes y costumbres espafiolas”
encomendada a Valeriano Dominguez Bécquer por el Ministerio de Fomento, en
mayo de 1865. Una retribucion que, obtenida gracias a las relaciones de los herma-
nos Bécquer con el moderantismo, le comprometia “a entregar cada afio que disfru-
tase la pension, dos cuadros con destino al Museo” de la Trinidad (Guerrero, 1974:
42; Ossorio, 1975: 187). Un destacado encargo que qued6 inacabado al detonar la
Revolucion Gloriosa de 1868 (Guerrero, 1974: 45-46); pero del que conservamos
excelentes ejemplos en los fondos del Museo del Prado, como E/ Baile. Costumbres
populares de la provincia de Soria (1866)'8.

Y es que, tanto Gustavo Adolfo en las letras como Valeriano en los pinceles, los
Bécquer estuvieron protegidos por algunas cabezas destacadas del moderantismo.
Sobre todo, por Narvaez y Gonzalez Bravo (Burdiel, 2012: 10). Incluso, Gustavo
Adolfo llegd a trabajar con este ultimo politico en la redaccion del periddico conser-
vador El Contemporaneo, estrechando una destacada amistad con ¢él. Lazos que fa-
vorecieron su posterior nombramiento como censor de novelas (Guerrero, 1974:
41-43). Precisamente, fue este literato relacionado con el mundo moderado quien
reflexiono sobre la antedicha pérdida de la idiosincrasia espariola, frente al avance
de la modernidad decimononica. Pues, Gustavo Adolfo afirmé que:

El prosaico rasero de la civilizacion va igualandolo todo. Un irresistible y miste-
rioso impulso tiende a unificar los pueblos con los pueblos, las provincias con las
provincias, las naciones con las naciones [...]. A medida que [...] el ferrocarril se
extiende, la industria se acrecienta y el espiritu cosmopolita de la civilizacién in-
vade nuestro pais, van desapareciendo de €l sus rasgos caracteristicos, sus costum-
bres inmemoriales, sus trajes pintorescos y sus rancias ideas.

18 Los hermanos Bécquer han sido protagonistas de una exposicion y de una edicion donde sus biografias y pro-
ducciones artisticas han sido retomadas desde varios temas estrechamente relacionados con nuestro trabajo:
Leon, 2021.
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Al tiempo que:

El traje caracteristico del labriego comienza a parecer un disfraz fuera del rincoén
de su provincia, las fiestas peculiares de cada poblacién comienzan a encontrarse
ridiculas o de mal gusto por los mas ilustrados, y los antiguos usos caen en el ol-
vido (Cit. en: Vega, 2002: 19- 20).

Todo ello conecta —de nuevo— el costumbrismo con el realismo. Pues, como ad-
virtié Nochlin, “una nueva y ampliada nocion de la historia, que acompaii6é a una
alteracion radical del sentido del tiempo” fue “esencial” para el surgimiento del
movimiento. Y, con estas palabras, Gustavo Adolfo no hacia sino demostrar preocu-
pacion por los cambios historico-temporales. Es mas, tanto la serie de Valeriano
como la Galeria de costumbres enlazan perfectamente con las palabras de Hippolyte
Taine escogidas por Nochlin para exponer la cuestion. Pues, este “apdstol del nuevo
enfoque historico” que afecto a los realistas franceses, expreso la necesidad de “[...]
intentar ver a los hombres en sus talleres, sus oficinas, sus campos, con su firmamen-
to, su tierra, sus casas, sus vestidos, sus utensilios, sus comidas, como sueles hacer
cuando, al llegar a Inglaterra o Italia, repararas en la cara y los gestos, los caminos y
posadas, [...]” (2002: 18-19).

Estos no fueron los tnicos repertorios visuales de las provincias y demas territo-
rios del pais producidos en época isabelina. Tanto es asi que, la reciente aparicion y
revalorizacion de una pieza de este género pintada por Pérez Villaamil resulta esen-
cial para nuestro trabajo; pues demuestra que este gusto por obras que representaban
ampliamente los “usos y costumbres”, o los tipos y trajes de las provincias espafiolas
fueron importantes entre los encargos particulares. Aunque deberiamos afnadir que,
en el caso que aqui vamos a exponer, se trata de un cliente extranjero; por lo que su
interpretacion iria de la mano del interés romantico por Espafia desarrollado por los
viajeros de la época. Y es que, en 2020, la Fundacion Maria Cristina Masaveu Peter-
son adquirié en mercado de arte un conjunto de “dieciséis escenas costumbristas con
tipos populares” elaborado por Villaamil, entre 1835 y 1839. Una serie de vistas que,
en realidad, formaron parte de un conjunto mayor solicitado al artista por el embaja-
dor de Gran Bretafia en nuestro pais y IV conde de Clarendon, George William Fre-
derick Villiers. Estas pinturas, que incluyen tipos como “El maragato” o “El majo
andaluz”, se sumarian a las “quince vistas de Madrid”, y a las “once escenas costum-
bristas y de toreo”; todas ellas montadas en un biombo (Baron, 2021: 30-y sucesivas;
Hopkins, 2022: 156-161).

También hace escasos afios, el Museo del Prado dio a conocer una nueva ad-
quisicioén realmente interesante para los asuntos aqui tratados. Pues, aunque ya
no se tratase de las provincias, hemos de sefialar que Pérez Villaamil elaboré un
“Diptico con 42 vistas monumentales de ciudades espariolas” (especialmente, de
Toledo y Sevilla). Una obra que, fechable entre 1835 y 1839, también se conser-
vaba en la coleccion del precitado conde de Clarendon (Barén, 2014; Hopkins,
2022: 119-126).
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3. La nacion feliz, préspera y catélica: representaciones del pueblo espaiiol en
la Galeria de costumbres

Dentro del lenguaje habitual de época isabelina, encontramos una significativa ex-
presion, usada tanto por los politicos como por el vulgo: “Hacer la felicidad” de la
nacion. Y, entre otras cosas, se utilizaba para referir a las medidas o propésitos de las
instituciones y poderes de aquel momento en beneficio del pais: “La felicidad de los
pueblos esta en razon directa de su administracion”, que afirmaba una publicacion a
mediados de siglo (Vergara, 1848: 7).

Por tanto, para los poderes e instituciones decimononicas, narrar, visibilizar o —
cuando fuese oportuno — inventar esa “felicidad” del pueblo se convertia en un
punto destacado de sus agendas. Las cronicas de los viajes de Isabel II a las provin-
cias son un ejemplo bastante ilustrativo de esta cuestion aplicada al caso del trono.
Asi, en la de los festejos celebrados en la ciudad de Murcia durante la regia visita de
1862, de Miguel R. Arroniz, se afirm6 que

Uno de los espectaculos que mas conmueven el espiritu, que mas dulcemente em-
bargan el corazon'y despierta el sentimiento de la patria, es sin duda el que ofrece
un pueblo entregado a un justo y natural entusiasmo, al presentarse en medio de
sus masas impacientes el sagrado objeto que encierra por si solo los magicos re-
cuerdos de gloriosos sacrificios, [...] el indefinible aspecto que presentaba la po-
blacion de Murcia, en los momentos solemnes en que SS.MM. y AA. arribaban a
ella (Cit. en: Canovas, 2020: 393-394, énfasis nuestro).

Es mas, durante estos viajes, las mismas entidades locales y provinciales se pre-
ocuparon por organizar eventos y fiestas para hacer ver esa felicidad del pais, o ese
“natural entusiasmo” de las gentes que citaba Arroniz. Asi, representaron al pueblo
en cabalgatas, desfiles o realizando los festivos bailes caracteristicos de la provincia.
Todo ello también era frecuente mas alla del viaje regio. Asi, es sabido que, durante
los festejos por el doble enlace de Isabel II y su hermana en 1846, tuvieron lugar
varios dias de celebraciones publicas y corridas de toros.

Tanto los reales enlaces como las victorias militares o los nacimientos regios,
entre otras tantas efemérides, eran acontecimientos en los que la necesidad de visua-
lizar y acentuar las narrativas de “felicidad publica” se resolvia como una cuestion
fundamental. Y lo que es més, el no hacerlo se convertia en toda una decision politi-
ca. Un caso que ilustra perfectamente esta premisa lo encontramos justamente en un
diario moderado y monarquico como El Heraldo. Pues, tras el nacimiento de la in-
fanta Maria Cristina de Borbon a inicios de 1854, y a pesar de que se sabia que “en
todos los puntos de las provincias [...] se ha celebrado con las demostraciones de
jubilo”, y de que, en casos como el de Guadalajara, se habian “disparado miles de
cohetes, tiros de fusil y cafion”, y “una multitud de gente se ha reunido en la plazo-
leta que hay delante del gobierno de esta provincia, donde a la luz de una grande
hoguera se reparten al pueblo muchas arrobas de vino”, el periddico se quejaba en
sus editoriales de que, al abrir

Ayer los periddicos de la oposicion, no encontramos una sola palabra que nos hi-
ciera ver que esos periddicos tomaban parte en el jubilo nacional producido por el
feliz alumbramiento de nuestra reina. El soberano, en todo pais constitucional,
estd por encima de los partidos y nada tiene que ver con sus luchas; en la monar-
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quica Espafia ademas, sobre la irresponsabilidad absoluta del soberano, esta el
sentimiento intimo de amor a su persona, el instinto de que é/ es el simbolo de
nuestra nacionalidad comtin desde que la fundaron los Reyes Catolicos, y de aqui
nace esa veneracion que profesamos a nuestros reyes, sea cual fuere la forma de
gobierno que nos rija, y esa separacion que hacemos entre el soberano y las perso-
nas encargadas por él de manejar los intereses de la monarquia'®.

Por tanto, estas interesantisimas expresiones sacan a relucir que, junto a otras
emociones mas, esta felicidad era un punto fundamental de la nacionalizacion del
pais. Pero también veiamos que, no casualmente, £/ Heraldo se preocupaba por re-
cordar que los reyes eran “el simbolo de nuestra nacionalidad comun desde que la
fundaron los Reyes Catolicos”. Y es que, estudios como el interesante libro de Afi-
noguénova El Prado. La cultura y el ocio (2019) han servido para hacer ver la im-
portancia del ocio, la cultura y otras experiencias festivas y generadoras de emocio-
nes como verbenas, ferias, etc., no solo ligadas a un lugar de memoria como El
Prado; sino a todo el complejo proceso de nacionalizacion del pais.

Esta necesaria felicidad del pueblo quedo visualmente narrada — y, por tanto, re-
frendada — en las obras encargadas por Isabel Il a Rodriguez de Guzman. Aunque
también textualmente; pues recordemos que el padre del artista realizdo dos manus-
critos con una breve explicacion de los cuadros del hijo. Y el lienzo del Baile cam-
pestre en la Virgen del Puerto, seria un buen ejemplo del fenomeno anteriormente
descrito; a pesar incluso de que no se ha localizado el original en Palacio. Ya que,
tanto en la réplica que conserva el Museo del Prado (fig. 4) como en el manuscrito
explicativo, dicha expresion de felicidad del pueblo espafiol queda ampliamente re-
presentada. Es mas, aunque la escena se situase a las afueras de Madrid, el padre del
artista explicaba que en ella aparecian representados personajes de otras provincias
como ““asturianos, montaiieses, gallegos, navarros, vizcainos, valencianos”; aunque
también “franceses” e “italianos”. Era alli —continuaba Manuel Mariano Rodriguez—
donde pasaban “largas horas alegremente en comilonas, meriendas, bailes y juegos”;
entre sus “corpulentos arboles”, “hermosas y pintorescas vistas”, pero también por
sus “cantinas y casas” sencillas. Todo ello enlaza con el modo en que Anderson ex-
puso que se imaginaba la nacion; pues “en la mente de cada uno” “de sus compatrio-
tas” “vive la imagen de su comunion” (Anderson, 1993: 23).

Como resulta evidente por el titulo del cuadro, asi como el jolgorio, los bailes o
la aparicion de instrumentos musicales, el lienzo se resuelve como una viva repre-
sentacion de lo que por aquel entonces se venia denominando “fiestas y bailes cam-
pestres”. Un tema que fue muy apreciado por la pintura francesa del siglo XVIII;
pues, en realidad, aquellos festejos eran un trasunto de las fétes champétres del pais
galo. Es mas, tanto el Baile campestre en la Virgen del Puerto de Rodriguez de
Guzman como otras obras del estilo tienen un claro precedente en las célebres fétes
champétres de pintores como Antoine Watteau. Un gusto que ya era perceptible en
multiples ejemplos de la pintura espafiola anterior, como La Gallina ciega (1788) y
otras tantas composiciones goyescas para tapices.

En aquella escena estaban representados varios de los estratos sociales, profesio-
nales y culturales que componian la nacion: “lavanderas”, “una linda nodriza vizcai-
na” con la “cria” que se “divierte” mientras merienda y “habla con un gastador, que,

9 Cit. en: La Espaiia [LE], 8 de enero de 1854, énfasis nuestro.
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medio tendido, se ha colocado junto a ella para hacerle algunas explicaciones, que
seguramente no perteneceran a la ordenanza”?. Incluso, “un soldado de caballeria en
estado de embriaguez”, que “se empefia en apurar la botella”, “incitado por el que
esta enfrente”. Aunque, como muestra de la contencion que el pueblo tenia represen-
tar, “la manola inmediata al héroe le impide que lleve a efecto su propdsito™!. Al hilo
de ello, bastara con recordar aqui las reparticiones de “muchas arrobas de vino” que
se habian hecho “al pueblo”, durante los festejos por el nacimiento regio de 185422,

Segun su padre, el pintor queria “ofrecernos en un cuadro de las costumbres de
Madrid, un epilogo de las varias provincias en el de la Virgen del Puerto”. Este ulti-
mo énfasis centralizador, junto a otros aspectos como la representacion de asturianos
o gallegos, cuyos “tipos y trajes dan a conocer la provincia de donde proceden”*, se
podria relacionar con ciertas ideas presentes en otro plasmador de costumbres; aun-
que en este caso, mediante la palabra. Pues Mesonero Romanos llegé a afirmar que,
ante “tanta falsedad” que la literatura extranjera habia extendido sobre nuestro pais,
pensaba escribir “para el publico espanol” las “escenas de costumbres propias de
nuestra nacion, y mas particularmente de Madrid, que, como corte y centro de ella,
es el foco en que se reflejan las de las lejanas provincias” (Cit. en: Canovas, 2020:
396). Unas premisas que se exponen perfectamente en el 6leo de Rodriguez de Guz-
man, atendiendo a su —ya citada— intencion de visualizar Madrid como “epilogo de
las varias provincias”; y a pesar de que era cierto que la capital acogia un elevado
numero de personas originarias de otras provincias.

Sin embargo, varios aspectos mas de la Virgen del Puerto ayudan a comprender
el proyecto de la Galeria de costumbres; y —en general— la cultural visual identitaria
del momento. Pues el padre del maestro sevillano explicaba que, “en el segundo y
tercer término” aparecian “columpios y caballos conocidos con el nombre del tio
Vivo”, “y otros grupos concurrentes, criadas y lavanderas que han terminado su tarea
temprano para disfrutar de la diversion™*. Es decir, la descripcion informaba de que
aquella clase trabajadora (el cuerpo social mas numeroso de la nacion) a la que per-
tenecian criadas y lavanderas se encontraba disfrutando del ocio y el tiempo libre
que sus trabajos y labores les permitian. Y la presencia de los militares, ain ataviados
con sus indumentarias profesionales, resulta liicida en este sentido. Las personas alli
representadas no eran ociosas, sino que se encontraban ocupadas, y disfrutaban de su
tiempo libre de una manera esencialmente ordenada. Unas narrativas que, ademas,
deben de ser leidas en clave de modernidad; pues, con la caida del Antiguo régimen,
también llegaron nuevas formas de ocio y entretenimiento.

Pero, tanto este tiempo para el ocio como las ocupaciones laborales que lo permi-
tian, asi como la felicidad que denotan los personajes del cuadro, eran posibles gra-
cias a la prosperidad de la nacion. Un aspecto este ultimo que —creemos— es central
en la Galeria de costumbres de Rodriguez de Guzman; y que también recorre otras

Escena similar a la que posteriormente plasmaria el sevillano en otro lienzo: Lavanderas en el rio Manzanares

en Madrid (1859).

2l Real Biblioteca [RB], 11/3425, Manuel Mariano Rodriguez, Descripcion del cuadro original que representa una
reunion en la Virgen del Puerto [...], 1854, los énfasis son nuestros.

2 Cit. en: LE, 8 de enero de 1854.

RB, 11/3425, Manuel Mariano Rodriguez, Descripcion del cuadro original que representa una reunion en la

Virgen del Puerto [...], 1854.

RB, 11/3425, Manuel Mariano Rodriguez, Descripcion del cuadro original que representa una reunion en la

Virgen del Puerto [...], 1854.
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obras de la serie, como La Feria de Sevilla (fig. 2). Y es que, en realidad, estos
eventos representaban muchos aspectos positivos para el pueblo, la nacién y su pro-
greso. Pues conocemos la importancia que tanto las ferias como las exposiciones de
todo tipo tuvieron a lo largo de la centuria. Y estos acontecimientos no solo eran un
lugar para comerciar, para disfrutar de lo expuesto o para mostrar el progreso de una
region, provincia o estado; sino que también se convertian en espacios para la socia-
bilidad, el ocio o la fiesta.

En realidad, la Feria de Sevilla fue habitualmente representada por pinceles cos-
tumbristas. Fechada en 1867, el Museo Carmen Thyssen conserva una obra sobre el
mismo asunto de Joaquin Dominguez Bécquer. Es mas, el propio autor de la Galeria
realizo varios lienzos de ferias andaluzas; como la de Mairena (Méndez, 2000: 160-
161). Y lo fue, precisamente, por su condicion de cruce de tipos, trajes y costumbres
andaluzas; de usos y tradiciones populares, de personas de la ciudad mezclados con
labriegos y campesinos, o de bestias y caballos con finos caballeros y damas como
jinetes. Pero también por representar el progreso de la nacion y sus ciudadanos. Y, si
hubiera alguna duda del componente identitario y nacional de la Feria de Sevilla,
bastaria con citar la version de esta fiesta de Manuel Cabral Aguado Bejarano de la
Coleccion Carmen Thyssen-Bornemisza, donde la bandera nacional corona todas las
casetas del primer plano. Y también en el lienzo de Rodriguez de Guzman para Pa-
lacio aparece una ensefia nacional.

Si bien la Feria de Sevilla fue un tema bastante recurrente en pintura, resultara
necesario aclarar que las escenas y personajes escogidos por algunos pintores son
bien distintos entre si. Asi, mientras en el cuadro relativo de la Galeria una tienda
opulentamente surtida de todo tipo de enseres y alimentos es la gran protagonista de
la obra (fig. 2), en algunas representaciones de la feria hispalense (como las de Ma-
nuel Barrdn, o la de Andrés Cortés del Museo de Bilbao) estos elementos pasaron a
un segundo plano; destacando en primer plano al ganado, a los campesinos o a las
tiendas mas humildes. Ademas, también se realizaron representaciones de otras fe-
rias de ganado, mas alla de la sevillana. Es el caso, de Eugenio Lucas Velazquez y
algunas de sus pinturas sobre este asunto que han aparecido en mercado de arte.

La mezcolanza entre las ¢élites y el pueblo mas humilde sobresale desde el propio
origen de la feria; pues, a pesar de los ropajes campestres con los que fue envuelta,
la iniciativa naci6 de dos hombres de negocios que, ademas, eran concejales de la
ciudad. Asi lo recordaba el padre del pintor en el librito correspondiente a La Feria
de Sevilla; donde afirmaba que, en 1846, dos “individuos del ayuntamiento [...],
propusieron a dicha corporacion el establecimiento de una feria anual en los dias 18,
19 y 20 del mes de abril”. Pero la propuesta venia motivada —y aqui el aspecto que
mas nos interesa— por “la necesidad de fomentar por este medio la agricultura en
aquella provincia”® (fig. 6); o sea: el progreso de la provincia y sus gentes. Pues
debemos de recordar que “la agricultura fue durante todo el siglo XIX hispano la
actividad economica de mas peso desde el punto de vista de su aportacion al produc-
to nacional y desde el punto de vista de la poblacion activa”. Por todo ello y mucho
mas, fue el foco de numerosas leyes y reformas liberales (Véase el texto de donde
procede la anterior cita: Pan-Montojo, 2009). De hecho, durante los viajes de Isabel

% RB, 11/3424, Manuel Mariano Rodriguez, Andalucia. Descripcion del cuadro original q. representa la Feria de

Sevilla [...].



Canovas Moreno, A. Cuad. hist. cont. 45, 2023: 33-60 55

I, se puso gran empefio en visitar distintas vias de progreso para la nacion, como
ferrocarriles, industrias, astilleros o fabricas; pero también se apreciaron los paisajes
agricolas del pais (Véase: Canovas, 2020: 410-411).

Es mas, como expone Burguefio, ya en 1821, desde una de las comisiones que
estudiaron la division territorial, se avis6 de que, ademas de “poblacion”, “exten-
sion” y “topografia”, este proyecto tendria que tener en cuenta factores como: “la
uniformidad en la lengua, inclinaciones y gustos, industria, modo de vivir, vestirse y
alimentarse [...]”. Pidiéndose desde algunas instituciones que, para fijar las nuevas
capitalidades, se tuviera en cuenta la situacion de los mercados y el comercio (Cit.
en: 2011, 96 y 101).

et R
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Figura 6. M. Mariano Rodriguez, Andalucia. Descripcion del cuadro original
q. representa la Feria de Sevilla [...]. Madrid, Real Biblioteca de Palacio, 11/3424.
©Patrimonio Nacional.

Segun el manuscrito de Manuel Mariano Rodriguez, tras las respectivas aproba-
ciones del ministro moderado Bravo Murillo y la reina, se notd

Mayor afluencia de feriantes y un aumento progresivo en la venta de ganados,
utiles de labor y otros articulos de necesidad o lujo, que en abundancia concurren
al mercado, pudiendo asegurarse llegara a ser esta feria una de las mas notables de
la Peninsula.

Sin embargo, y como ya hemos adelantado, el caracter mercantil de la feria tam-
bién dejaba paso a otro mas ludico y festivo. Asi, el padre del pintor afirmaba que el
clima de Sevillay “el caracter y costumbres de sus habitantes, contribuyen a engran-
decer y amenizar esta concurrencia, en la que es tanta y tan variada la distraccion”.
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Tras esta introduccion, el texto describia el cuadro de Palacio. Comenzando
por el lugar donde habia sido tomada la vista: “frente a la puerta nueva de San
Fernando”. Pero también el momento: “a las diez de la mafiana”, cuando “la
mayor parte de la concurrencia” almorzaba; pues hasta estos alimentos eran “tan
variados como lo son las clases que alli se retinen”. Como si de una representa-
cion reducida de la provincia/nacion se tratara, alli encontrabamos a campesinos,
pero también a “pobres de la mendicidad” que alquilaban sus tiendas a familias
“de categoria”. Precisamente, un harapiento padre con su hijo son los que se
asoman a la choza que se representa en primer plano del 6leo de Rodriguez de
Guzman. Dentro de ella, el “opiparo almuerzo” hace notar la antedicha alegria y
felicidad de la nacion; pues —afirmaba el padre del artista— “en esta mesa el ca-
racter y buen humor de los sevillanos, ostentando sus graciosos trajes de majo y
entregados al mayor jubilo, que se aumenta con la llegada de la otra familia
amiga [...]”; todo ello unido a la “natural alegria que en semejantes ocasiones
producen las botellas de manzanilla y Jerez [...]”. Entre “puestos de comida,
frutas de la estacion, alfajores, turrones, dulces y licores” pasean “infinitas per-
sonas”, de toda clase y origen. Pero también se hacen negocios, como las habi-
tuales ventas de burros. No obstante, una presencia nos resulta muy significativa:
la de “la carretela” de “los Infantes de Espafa”.

Ademas de los almuerzos, los licores y las tiendas de alimentos, distintas diver-
siones llenaban el tiempo libre y servian para “/a distraccion” de los alli presentes.
Manuel Mariano indica —por ejemplo— una caseta dedicada a “rifas” benéficas®.

El proyecto de la Galeria de costumbres comprendia mas de un cuadro por pro-
vincia. Y, en el caso de Andalucia, ademas de la precitada feria, Rodriguez de Guz-
man decidid retratar la Romeria del Rocio (fig. 3). Aunque en la documentacion
también la hemos encontrado citada como “Vuelta del Rocio”? . Este cuadro, el ulti-
mo de la Galeria que ha sobrevivido o del que tenemos informacion o réplica alguna,
nos sirve en este caso para exponer otro modo por el que se iba a representar a la
nacion en Palacio. Se trata del componente religioso. Pues si ferias como la de Sevi-
lla daban lugar a que los ciudadanos pudieran festejar y disfrutar de un ocio moderno,
asociado ya no a una celebracion religiosa, sino a un evento mercantil, industrial o
social, El Rocio servia para exaltar la religiosidad de la nacion. Especialmente, aque-
lla més alejada del control de la Iglesia, y mas puramente definitoria del pueblo: la
religiosidad popular. Ya que, a pesar de todos los matices que quepan en el aserto, la
nacion espanola durante el siglo XIX se definié como esencialmente catblica. De
hecho, el trono y el credo fueron durante siglos los principales elementos de cohe-
sion del pueblo (Alvarez, 2001: 305-496).

Cabe recordar que, en 1862, el viajero francés Charles Davillier ya dijo que los
espafioles

Gustan de las ceremonias, y por encima de todas, de las ceremonias religiosas. Las
fiestas de esta clase son en ellos una tradicién y una necesidad. Basta haber visto
alguna de ellas para quedarse convencido de que el protestantismo tiene muy pocas
posibilidades de arraigar en la peninsula (Cit. en: Torres-Fontes, 1996: Tomo 3, 835).

% RB, I1/3424, Manuel Mariano Rodriguez, Andalucia. Descripcion del cuadro original q. representa la Feria de

Sevilla [...], los énfasis son nuestros.
27 AGP, AG, Legajo 39/80, F.11R.
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Ademas, la cita al protestantismo no era casual; ya que pone de relieve una reali-
dad: la de las misiones de protestantes que, como la de George Borrow, habian tenido
cierto éxito en regiones como Catalufia y —justamente— en Andalucia. Algo que preo-
cupo a la Iglesia espaiiola desde los afos treinta (Callahan, 1989: 195). Todo ello su-
mado al temido indiferentismo que acecho al catolicismo en época isabelina.

Finalmente, y ademas de la calidad artistica del cuadro, que representa una pro-
cesion de gentes de todo tipo (algunas de ellas de rodillas, rezando) entorno a un
simpecado, hemos de destacar que, ya en su tiempo, algunos criticos alabaron la
maestria del sevillano para plasmar las costumbres religiosas andaluzas. Asi, un se-
manal catdlico dijo de sus obras de este género presentadas a la Exposicion de la
Academia de 1842 lo siguiente:

Si habéis viajado por la encantada Andalucia, [...] si sentisteis, en fin, en las so-
lemnes fiestas de sus templos vuestra alma volar a las alturas, [...] decidme, ;no
recordasteis con dulce emocion todo eso al contemplar los bellisimos cuadros del
Sr. Rodriguez de Guzman? ;No os parece haber escuchado aquella misa? ;jHaber
asistido a aquel bautismo??.

4. Conclusiones

Desde antiguo, las monarquias tuvieron la necesidad de conocer, exhibir y aprehen-
der visualmente los territorios de su soberania. No obstante, durante el Ochocientos,
las coronas europeas se involucraron en los complejos procesos de nacionalizacion.
Y los canales culturales fueron un medio muy adecuado y eficaz para ello: la prensa,
la literatura, las postales, los cuadros de historia, y — en general — todo tipo de textos
e imagenes permitieron crear y asentar dichas “comunidades imaginadas” y su “cul-
tura nacional”. Con la particularidad de que, como expuso Reyero, en época isabeli-
na, “la presentacion visual de la nacidn se encontraba en construccion” (2015: 55);
por lo que surgieron distintos proyectos visuales, desde numerosas instituciones,
para tales fines. Desde — y para exhibir en — Palacio, uno de los méas destacados fue
la Galeria de costumbres de todas las provincias de Esparia que aqui hemos tratado;
al igual que, desde el poder estatal — y para el Museo de la Trinidad —, se encargd un
proyecto similar a Valeriano Dominguez Bécquer. Ademas, ambas comisiones refle-
jaban la nueva division territorial por provincias que, desde 1833, debia de confor-
mar la nacion y su identidad. Sin embargo, nuestro articulo ha expuesto que, previo
a cualquier objetivo nacionalizador, este encargo de pintura costumbrista de la reina
se insertaba en una cultura visual y un gusto por las representaciones del territorio,
los tipos, trajes y costumbres muy presente ya en las cortes hispanicas de la Edad
Moderna. Sobre todo, desde la Ilustracion.

Igualmente, habia un motivo ain mas elemental que este. Pues, para los sobera-
nos siempre existio la necesidad de hacer visible y cercano lo intangible y lejano.
Maxime si aceptamos la condicion de “comunidad imaginada” que determina al
concepto “nacion”. Ademas, sabemos que la posesion de este tipo de imagenes no
era sino una forma mas de apropiarse simbodlicamente de lo alli representado. Lo
cual resulta fundamental si se tienen en cuenta que distintos agentes y poderes trata-

8 FEl Arpa del creyente. 13 de octubre de 1842.
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ron de liderar estos procesos nacionalizadores o usarlos para justificar sus papeles en
el nuevo contexto posrevolucionario.

Ahora bien, tras analizar los cuadros de la Galeria, y comparandolos con las
descripciones de ellos, hemos desentranado las principales narrativas e iconografias
mediante las que se representd a la nacion espafiola en este conjunto destinado a
Palacio. Claramente, destaca el interés por las costumbres de las provincias, en ge-
neral. Asimismo, hemos subrayado la importancia que el artista otorgo a la represen-
tacion de sus habitantes alegres y felices; disfrutando del ocio y el tiempo libre,
como sintoma de la prosperidad y el progreso nacional en multiples sentidos. Aunque
esta prosperidad también se represento a través de recursos como el situar la compo-
sicion en la Feria de Sevilla.

También hemos subrayado el componente religioso de las escenas; pues Rodri-
guez de Guzman retrat6 a los habitantes del pais festejando, por ejemplo, la Romeria
del Rocio. Ya que, ante todo, la nacion espafiola se identificaba como esencialmente
catdlica.

Estrategias todas ellas que, en general, también servirian para evitar acusaciones
como las de Valle-Inclan. Aquellas que denunciaban que la mismisima reina no co-
nocia sus propios territorios y, por ende, a su pueblo y preocupaciones.
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