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RESUMEN

Este trabajo se centra en el andlisis de la imagen oficial de Espafia en el marco de las exposicio-
nes universales organizadas por el Segundo Imperio francés (1885 y 1867). Las tensiones entre
el visage deseado desde la corte napoleodnica y la sociedad parisina de una Espana pintoresca,
gitana y drabe frente al perfil oficial que ofrece el Estado, es una de las probleméticas mas com-
plejas en relacién con las cuestiones identitarias y de representatividad nacional a través del
arte del mundo contemporéneo. El andlisis de las representaciones nacionales de 1855 y 1867
a través de los objetos artisticos expuestos y otros casos complementarios (pintura y arquitec-
tura bdsicamente) aporta una comprensién mas precisa de laimagen de Espana en la segunda
mitad del siglo X1x y de su construccion identitaria. El perfil de una Espafia popular y castiza en
1855 se contrapone al de una Espafia imperial y triunfal en la muestra de 1867, generando dis-
cursos recurrentes que se alternardn en los diferentes certdmenes internacionales de la segun-
da mitad del siglo x1x.

SPANISH IDENTITARY CONSTRUCTION DURING THE SECOND EMPIRE
AND THE UNIVERSAL EXHIBITIONS OF 1855 AND 1867

ABSTRACT

This paper considers an analysis of the official image of Spain within the context of the Univer-
sal Exhibitions organized by the Second French Empire (those of 1855 and 1867). The tension
that arose between the notion of Spain desired by the Napoleonic court and Parisian society
—picturesque, gypsyish, Arabic—and the official profile promoted by the Spanish state, is one
of the most complex issues relating to identity and national representation through art of the
contemporary world. An analysis of the national representations displayed through art at
the 1855 and 1867 exhibitions and other complementary cases (mainly painting and architec-
ture), provides a clearer picture of the image of Spain in the second half of the nineteenth century
and her identitary construction. The characterization of a popular and castiza Spain in 1855 con-
trasted heavily with the triumphant, imperial Spain 0f1867, generating recurring discourses that
would appear alternately at the various international exhibitions of the second half of the nine-
teenth century.
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El presente trabajo sintetiza algunas de las ideas ya analizadas en otros estudios,' ademads de
servir de punto de partida para la ampliacidn de la problemadtica en torno a la representatividad
de Espana en las exposiciones universales organizadas por el Segundo Imperio francés (1855 y
1867). La limitacién del marco cronoldgico y politico responde al hecho de que fueron los pri-
meros actos internacionales de este tipo que tuvieron sede en Paris y que, ademds, no pueden
comprenderse sin el respaldo de la corte imperial napolednica. Precisamente, las relaciones
delntcleo de poder bonapartista con las instituciones espanolas encargadas de ocuparse de la
seccién nacional de sendas muestras definieron la fisonomia representativa del Estado con el
fin de fijar el lugar que este debia ocupar en la jerarquia internacional. La subordinacién de
Espaiia a los dictados estéticos e ideolégicos de Francia refuerza que la nacién, mediante el
arte, adoptara una imagen exética donde el tépico del torero, la flamenca y el bandolero se
erigié como la principal sena diferenciadora. No obstante, en el segundo certamen, la Espaiia
isabelina opt6 por consolidar y reforzar férmulas més tradicionales donde se otorgaba el pro-
tagonismo al pasado imperial de los siglos xv y xv1 para, de este modo, reclamar el rol de po-
tencia histérica. Seleccionaremos algunos de los instrumentos que sirvieron para fijar ambos
visages de lo espaiol, ademds de apreciar la efectividad que estos tuvieron sobre el ptiblico
coetdneoy en lared de relaciones de poder.

Como punto de partida, cabe sefialar que las relaciones entre Francia y Espafia durante
el Segundo Imperio eran verdaderamente fructiferas. Los vinculos colaborativos entre Napo-
le6n I1I e Isabel IT fueron un aspecto que debe tenerse en cuenta aqui tanto a nivel institucional
como personal (la participaciéon de Espafia en la empresa francesa de México es un ejemplo).
En la figura de la emperatriz Eugenia de Montijo, de ascendencia espafiola, intima de la reina
y estrechamente relacionada con los aristocratas espafioles, radica una importancia capital para
comprender el éxito de lo espanol en una corte tan sofisticada como la francesa. A todo ello, la
tradicién de los viajeros romdanticos de finales del siglo xvi11 y primera mitad del x1x servia de
base para construir desde la Francia imperial una imagen de Espafa parcial, magica e imagi-
nada, basada en lo que seducia al publico galo, esto es, el exotismo andaluz casi drabe ylos tipos
hispénicos (flamenca, torero y bandolero, entre otros) como personificaciones ajenas a los
procesos de modernizacién europea. Aunque ligeramente anterior al contexto imperial, un
ejemplo de esta confluencia entre la tradiciéon roméntica y la corte napolednica es, sin duda,
Prosper de Mérimée y su gusto por lo espafol encarnado en obras coloristas como Carmen
(1845), ademés de poderosas familias espafiolas que en el nticleo parisino cercano a la empe-
ratriz se encargaban de consolidar estas directrices diferenciadoras y limitadoras sobre la re-
presentatividad de Espafia. Ciertamente, Carmen cristaliz6 la imagen del réve espagnol por

1. Parte de la base de esta investigacién es el resultado de diversos estudios realizados por Nuria Peist y Sergio Fuen-
tes Mila de la Universidad de Barcelona; FUENTES MILA, S.; PEIST, N., «<Supremacia y subordinacién del arte espafiol en las
exposiciones universales de Paris e Internacional de Buenos Aires (1855-1910)», en ALSINA GALOFRE, E.; BELTRAN CATA-
LAN, C. (eds.), El reverso de la Historia del Arte: exposiciones, comercio y coleccionismo en los siglos (1850-1950). Gijén: Trea,
2015, pags. 141-157.
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parte del publico francés.” El circulo de poder napolednico servia de filtro y difundia esta ima-
gen de lo espaiiol a un publico mucho més general (también la imagen de otros paises), con-
cretando un imaginario colectivo donde Espana se erigia como una marca de lo africano en
Europa y era consumida como un espectédculo curioso y mero divertimento a partir de los ras-
gos diferenciales mencionados.

La construccién del perfil que debia tener cada una de las naciones dentro del orden in-
ternacional era un claro ejercicio de imposicidn politica. Precisamente en ese marco de identi-
dades construidas y, en ocasiones, hiperbolizadas en detrimento de la realidad, es donde halla-
mos el fenédmeno de las primeras exposiciones universales del siglo X1X, verdadero instrumento
de reunién armodnica pero a la vez de diferenciacidn y jerarquizacién de naciones. Tras el gran
éxito cosechado en la primera muestra (Londres, 1851), Napoledn III considerd que organizar
un acontecimiento de estas caracteristicas seria el escenario perfecto para consolidar el recien-
temente instaurado Segundo Imperio y demostrar al mundo su prestigio, asi como su carécter
pacificador. De hecho, esta primera exposicién debia ser una fiesta de naciones al servicio de
la construccidén del régimen francés erigido como L'Empire de la Paix, segin la denominacién
del propio emperador.

Ligado a dicha idea recuperamos también el concepto de vision planétaire propio del
bonapartismo del tercer Napole6n y extraido del Mémorial de Sainte-Héléne. El principal obje-
tivo era que Francia recuperase el lugar de privilegio dentro del panorama internacional. En su
texto Des idées napoléoniennes, Napoleon Il insiste: «I'idée napoléonienne n'est point une idée
de guerre mais une idée sociale, industrielle, commerciale, humanitaire».® A partir de la organi-
zacion de actos internacionales como las exposiciones universales, la superioridad de Francia
se consolidaba en todos los campos, permitiendo ilustrar el rol de Grande Nation del siglo X1X,
soberana del resto de los pueblos y responsable maxima de todas las producciones del ser hu-
mano.* Ademas, la Exposicién servia para remarcar la importancia de la «marca Francia» y su
superioridad dentro de la disciplina industrial y también la artistica. El afio 1855 fue escogido
para el primer acto, conmemorando los cuarenta afios de paz tras Waterloo. Una década des-
pués, en 1867, Napoledn III organizé una muestra mucho mds espectacular y completa en la
capital, en este caso para ilustrar la consolidacién de su proyecto politico, aunque sin saber que
tres afios después la guerra con Prusia lo destronaria.

LA REAFIRMACION DEL TOPICO ESPANOL
EN LA SECCION DE PINTURA DE 1855

Debemos advertir, como indica Peist, que las obras de arte, y sobre todo la pintura, cumplian
dos funciones complementarias y correlativas en el tiempo en la segunda mitad del siglo x1x
dentro del marco de las exposiciones universales. Por un lado, los objetos artisticos eran, con
la arquitectura de pabellones nacionales, los simbolos culturales del proceso de definicién y
construccion de las especificidades ylas identidades de los pueblos en un contexto internacio-
nal. Més tarde, a finales del siglo x1x, las obras de arte experimentarian un proceso de homo-

2. HOFFMANN, L., Romantique Espagne. L'image de I'Espagne en France entre 1800 et 1850. Paris: Les Presses Universi-
taires de France, 1961, pag. 90.

3. NAPOLEON 111, (Euvres de Napoléon 11I. 1. L'Idée napoléonienne. Des Idées napoléoniennes. Fragments historiques: 1688
et 1830. Réponse a M. de Lamartine. Réveries politiques. Mélanges. Paris: Plon, 1856, pag. 172.

4. ANCEAU, E., Napoléon III: un Saint-Simon a cheval. Paris: Tallandier, 2008, pags. 245-273 y 363-366.
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geneizacion manifestada en el dominio formal (el abandono de la mimesis) ademads de en el
campo de los contenidos simbdlicos de la pintura tradicional (abandono de la historia, las te-
madticas nobles y los tédpicos nacionales que veremos en el caso espanol en las exposiciones
universales de 1855y 1867, a favor del nuevo interés por la representacién de los acontecimien-
tos de la vida contemporanea).®

No obstante, en los casos que nos ocupan, Espafa siempre se mostr6 al mundo a través
del objeto pictérico de una manera muy clara, remarcando sus especificidades a partir del
tépico castizo y propio, simbolo e instrumento de diferenciacién y construccién de su iden-
tidad nacional. En este sentido, el costumbrismo pictérico presentado en la muestra de 1855
se consolidaria a través de una seleccién de obras que no tenfan otro objetivo mds que el de
presentar la Espana que esperaba y deseaba la Francia imperial. La evidente subordinacién
al gusto del ptiblico parisino a partir del exotismo fundamentado en los tépicos andalucesyy,
alo sumo, en el casticismo castellano, pretendia contentar al ptiblico internacional y, a su
vez, diferenciar la «marca Espana» del resto de los paises, revitalizando las visiones que tan-
to se habian empenado en difundir los viajeros romdnticos franceses e ingleses desde finales
del siglo xv11I. Asi pues,

la presencia de este tipo de pintura se consolid6 en las primeras exposiciones universales de Paris
[...]. Tales soluciones pictéricas potenciaron significativamente la imagen exdtica de Espana a partir
de unos tipos especificos, [...] una Espafia parcial, Gnica y centrada en lo andaluz y lo pintoresco.’®

De las ochenta telas espaiolas presentadas en 1855, las tematicas fueron variadas y siem-
pre priorizando las predilectas por el publico parisino: tauromaquias, escenas costumbristas,
paisajes y retratos de la aristocracia espanola,” principalmente, aunque también se presentaron
pinturas de historia que pasaron casi desapercibidas. Incluso se hallaban férmulas que mez-
claban los retratos de la nobleza con la estética costumbrista mencionada, fundiendo los dos
géneros mas habituales de la produccién hispédnica. Un par de ejemplos fueron las obras de
Lépez La princesa de Asturias en traje andaluzy La nodriza de la princesa de Asturias vestida
de pasiega.

Torosy flamenco a grandes dosis —principalmente lo primero— presidian el muro espa-
nol.? Un buen ejemplo de ello es Patio de caballos antes de la corrida de Manuel Castellano
(ilustracion1). Las fisonomias y poses castizas de los personajes que pueblan estos lienzos estan
al servicio de la tradicién y lo propio del lugar como elementos tinicamente espaiioles que el
espectador debia reconocer rapidamente, asocidndolos al concepto «Espafia». Esta limitacion
del pais y de la plasmacién de lo nacional a ciertas regiones y a tépicos que no respondian en
absoluto a la realidad global de Espafa acentud la critica por parte de ciertos sectores, princi-
palmente progresistas, hacia este tipo de representacion metonimica. Aunque fuera afnos des-
puésy refiriéndose tanto a la Universal de 1855 como a la de 1867, Frontaura criticaba el abuso
de los tépicos espanoles en la representacion nacional, sentenciando que «en Espana hay mas

5. PEIST, N., «Las exposiciones universales y la definicién del objeto artistico espanol», en Socias BATET, L. (ed.), Nuevas
contribuciones en torno al mundo del coleccionismo de arte en los siglos XIx y xx. Gijon: Trea, 2013, pag. 333. Véase también,
PEisT, N., El éxito en el arte moderno. Trayectorias artisticas y proceso de reconocimiento. Madrid: Abada, 2012.

6. FUENTES MILA, S.; PEIST, N., «Supremacia y subordinacién...».

7. En la seccién espaiiola, el género del retrato fue uno de los mds apreciados, tanto por los personajes representados
como por estar casi monopolizado por el ya reputadisimo Federico Madrazo, que present catorce telas, entre las que desta-
caron La condesa de Vilches, S.M. la reina Isabel II, La duquesa de Alba o La duquesa de Medinaceli. El éxito cosechado le
reporto ser el tinico espanol que consiguié la Medalla de Primera Clase de 1855.

8. Entre otras muchas obras, se hallaban telas de Juan José Martinez de Espinosa, como Caballos muertos en la corrida
de toros o Picadores ensayando con sus caballos, y de Eugenio Lucas Velazquez, como Peleas de toros en Madrid. Deben
mencionarse otros ejemplos como Una feria de Sevilla de Joaquin Dominguez Bécquer o lienzos sobre procesiones de Je-
naro Pérez Villamil.
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que manolas y toreros».’ En la misma linea, el archiconocido comentario de Ochoa es una mues-
tra de la oposicidn a la obsesiva reiteracién de los tépicos y del pintoresquismo espaiiol desde
Espana, donde se muestra ademads el deseo de que el pais sea representado en su totalidad y
con sus realidades, no limitado a escenarios que se construyan a partir de los tipos esperados
por el pablico internacional y presentados, incluso, como una caricaturizacién tanto efectiva

como efectista:

Ciertas exageraciones de lo que hoy se llama colorido local y antes se llamaba caracter, que deben
dar 4 los extranjeros una triste idea de la raza andaluza: las caras y sobre todo las actitudes de los
personajes en ellos representados, mas que de hombres, parecen de monos [...]. Ruego 4 los france-
ses y sobre todo 4 las francesas que no vean en ese échantillon tan desgraciado el verdadero tipo
nacional. Somos mejores que eso, por mas que digan 6 mas bien, por mas que pinten lo contrario.”

A pesar de ceder a los dictados de Francia, el éxito fue relativo segtin los expertos debido
a que las temdticas eran ya repetitivas en exceso y no aportaban nada nuevo e interesante, mas
que la consolidacién de esa Espafa parcial, pintoresca y «esperada». Por ello, Du Camp sen-
tencia duramente que «en matiére artistique, les Etats-Unis d’Amérique n'existent pas encore et
I’Espagne n'existe plus», a lo que anade posteriormente: «L'Italie, comme I’Espagne, deux pays
catholiques ultramontains, ne peuvent plus compter comme nations artistiques» por sus escasas
aportaciones."

9. FRONTAURS, C., Viaje cémico a la Exposicion de Paris. Paris, 1868, pag. 234.
10. OCHOA, E., Paris, Londres y Madrid. Paris: Baudry, 1861, pag. 52.
11. Du Camp, M., Les Beaux-Arts a I’Exposition Universelle de 1855. Paris: Librairie Nouvelle, 1855, pags. 340 y 398.
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ARQUITECTURA EFIMERA: EL NEOPLATERESCO COMO «VISAGE»
DE LA ESPANA IMPERIAL

Otro punto interesante para analizar la imagen oficial ofrecida por Espana a través de los len-
guajes artisticos en el contexto que nos ocupa, es el de la arquitectura de pabellones de 1867
(en la Universal de 1855 todavia no se habia creado esta tipologia expositiva de éxito). El obje-
tivo de los pabellones nacionales consistia en plasmar el espiritu de cada pais a partir de un
perfil arquitecténico determinado, propio y diferencial.” En este sentido, «la eleccién de ciertos
estilos arquitecténicos por parte de cada nacién ejercia de verdadero instrumento para insistir
en el rol que cada pais jugaba dentro de la jerarquia internacional».” Segiin Kaufman, la dispo-
sicién del Champ de Mars de la Exposicién Universal de 1867 fue el primer museo de arquitec-
tura donde se podian encontrar edificios completamente construidos y de nueva planta dise-
niados exprofeso.” La reunion de arquitecturas nacionales se convertia en un verdadero tour de
force entre los paises participantes a partir de una fisionomia especifica y diferenciadora. Segin
la forma yla disposicion del edificio, el Estado conseguia irrumpir en la sensibilidad del espec-
tador con la finalidad de ilustrar el génie national. De esta manera, mediante los pabellones
asistimos a un juego de reivindicaciones identitarias en forma de arquitecturas como lenguaje
artisticoy, sobre todo, entre los estilos que mejor representaban la imagen nacional oficial.” La
mezcla de estilos y de referencias ofrecia la experiencia de viajar tanto en el tiempo como por
los diferentes paises participantes,'® asi como el ejercicio de clasificar las naciones por orden
de importancia y seguin sus relaciones politicas histdricas y actuales respecto al resto.

En el caso especifico, la Comisidn Oficial Espafiola erigié dos edificios propios: un pabe-
1l16n nacional en estilo neoplateresco y una horchateria valenciana, situados los dos en el quar-
tier allemand del Champ de Mars. De los dos, el més significativo fue el primero (ilustracién 2),
proyectado por Jerénimo de la Gédndara, arquitecto y miembro de la representacién espaiola
de la muestra de 1867. El estilo escogido condicionaba la definicién del pais, verdadero com-
ponente diferenciador al servicio de lograr una imagen nacional determinada: una revisién his-
toricista del lenguaje arquitecténico plateresco del siglo xv1, es decir, neoplateresco. De hecho,
el modelo concreto, extraido del repertorio de monumentos nacionales de la época y utilizado
por el arquitecto De la Gadndara, fue el Palacio de Monterrey de Salamanca. La eleccién del esti-
lo mencionado y la marginacion del estilo neodrabe para la representacién oficial espanola se
sustentaba en el objetivo de rememorar la época imperial del siglo xv1 liderada por el Reino de
Castilla. De este modo, la comisién nacional de 1867 reclamaba un pasado donde Espana se habia
convertido en el pais méds importante de la jerarquia internacional. Espafa se mostraba como
una nacién equiparable al Imperio francés y al Imperio britdnico a través del episodio histérico
y sumaterializacion mediante las formas arquitecténicas, «como muestra de los tiempos caba-

12. Sobre la evolucion estilistica y los discursos politicos e identitarios de los pabellones espafoles, véase BUENO, M.,
Arquitectura y Nacionalismo. Pabellones esparfioles en las exposiciones universales del siglo x1x. Malaga: Universidad de
Malaga, 1987; idem, «Arquitectura y nacionalismo. La imagen de Espana a través de las exposiciones universales», Fragmen-
tos, 15-16, 1989, pags. 58-70; idem, «Arquitectura como ideologia. Los pabellones espanoles vistos a través del discurrir de
la politica», en BARTH, V., et al., Movimiento Expo. Las exposiciones universales y la aportacion esparniola. Madrid: Metéfora,
2008, pags. 80-97. Ademds de otros titulos ya mencionados, véase también, SAZATORNIL, L.; LASHERAS, A., «Paris y la espa-
nolada. Casticismo y estereotipos nacionales en las exposiciones universales de Paris (1855-1900)», Mélanges de la Casa de
Veldzquez, 35-2, 2005, pags. 265-290.

13. FUENTES MI14, S., «Los pabellones de Espana en la Exposicion del Centenario de la Independencia argentina. La
busqueda de un perfil arquitecténico moderno», en Socias BATET, 1. (ed.), El arte hispdnico en las exposiciones internacio-
nales. Circulacion, valores y representatividad. Milan: Hugony, 2014, pag. 71.

14. KaurMAN, E., «The Architectural Museum from World’s Fair to Restoration Village», Assemblage, 9, 1989, pag. 22.

15. NORMAND, A., L'Architecture des nations étrangéres: Etude sur les principales constructions du parc & Exposition
Universelle de Paris de 1867. Paris: Morel, 1870.

16. RIMMEL, E., Recollections of the Paris Exhibition of 1867. Londres: Chapman and Hall Piccadilly, 1868, pags. 23-43.
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llerescos de Castilla».” Se redundaba en la dimensién simbdlica e identitaria del pabellén, pues-

to que «da una idea de la grandeza y del poder de Espana en aquellos tiempos en que el sol
nunca se ponia en sus dominios, y del grado de esplendor que entonces alcanzaban las artes».”®

Gautier y Blanchard, representantes de la critica francesa, comprendieron la intencién de
De la Gandara de recuperar el pasado triunfal de una Espana casi olvidada en la jerarquia euro-
pea del siglo x1X, en detrimento del exotismo que esperaba el ptblico internacional. El prime-
ro afirmaba que «ce édifice avec ses deux tours carrées, ses larges portes, ses élégantes fenétres et
les statuettes qui le couronnent, est plus qu’un pavillon, c’est presque un monument», uUn monu-
mento al pasado glorioso de la nacién.” Por otro lado, Blanchard insistia también en la mo-
numentalidad para remarcar la importancia del Estado respecto a los demads paises mediante
este ejercicio de imposicion fisica y estilistica dentro del «musée architectural» de 1867.*°

A pesar de la finalidad triunfalista, la eleccién del neoplateresco fue muy criticada y mal
comprendida por parte del piblico en general. En esta linea, es importante recordar la vision
exdtica que la sociedad del Segundo Imperio esperaba de Espana. Este enfoque se traducia a
nivel arquitecténico en un lenguaje arabizante. Lo cierto es que cuando se pensaba en Espana
se hacia, como dijimos ya, de manera parcial, materializindose en ejemplos concretos como
la Alhambra de Granada o la Giralda de Sevilla, entre otros. Por ello, para el pabell6n nacional
de 1867 se aguardaba que el pais se mostrase al mundo mediante el uso del neoérabe, generan-

17. CASTRO, ], «Casa de Espana», Esparia en Paris. Crénica de la Exposicion Universal de 1867, 1,1867, pag. 7.

18. «Pabellén de Espana», El Museo Universal, 5 de mayo de 1867, pags. 138-139.

19. GAUTIER, H., Les curiosités de I’Exposition Universelle de 1867. Paris: C. Delagrave et Cie., 1867, pag. 46.

20. «[Ce pavillon espagnol] est un souvenir de ces remarquables monuments, trop peu connus, dont la renaissance des
arts a doté a la péninsule»; BLANCHARD, P., «Exposition Universelle de 1867. VII, le pavillon espagnol et le pavillon portugais»,
LTilustration Journal Universelle, 16 de marzo de 1867, pag. 170.
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do una tensién entre la imagen esperada y la ofrecida desde el aparato oficial (lo ex6tico subor-
dinador versus lo imperial hegemodnico) y desafiando al imaginario colectivo decimondnico
que asociaba Espana con una estética morisca.

«TANTO MONTA, MONTA TANTO»: EL EXITO DE LA PINTURA
DE HISTORIA EN 1867

Si mediante la arquitectura Espafia reivindicaba la imagen de una nacién poderosa, imperial y
soberana histérica de la cultura europea, el mismo objetivo primo en la seleccién de obras para
la seccion de pintura de la muestra de 1867. Mediante el lenguaje pictdrico asistimos al rescate
de un pasado glorioso de una nacién impositiva que pretendia recordar al resto del mundo que
ella fue una de las principales responsables de la evolucién de la cultura hegemonica occiden-
tal, siempre bajo la concepcién eurocentrista del siglo X1x. En definitiva, Espafia deseaba ocu-
par el lugar de privilegio perdido en la jerarquia internacional, asi como suprimir el estigma
de pais exdtico y casi africano, difundido por la cultura preeminente francesa. A partir de esta
premisa, los grandes formatos de pintura de historia se convirtieron en las principales obras
a destacar, verdaderos responsables en la configuracién de la imagen de la Espafia imperial y
triunfal del pasado en el siglo x1x. Por este motivo, la identidad nacional espaifiola estaba sus-
tentada en la recuperacion de las gestas y, sobre todo, de los eminentes personajes de la época
de los Reyes Catoélicos que se convertian en tipos histéricos que encarnarian el pais:* Isabel
la Catélica, Juana la Loca, el episodio del descubrimiento de América por Cristébal Col6n, la
evangelizacién de los nuevos territorios durante el siglo xv1, etc. Mediante los cuadros de his-
toria se ofrecia una imagen precisa del Estado espanol que se utilizaba para afianzar el poder
politico mondrquico, asi como para la construccién identitaria.* El éxito de estos productos
artisticos a favor de la exaltacién nacional asentaba que

desde los medios oficiales se tratase de regularizar la participacién espanola tanto por el posible
uso politico en el interior [exposiciones nacionales] como por el prestigio exterior [exposiciones uni-
versales].”

En la muestra de 1867, Espana aporté sesenta y tres cuadros seguin fuentes oficiales,* o
cincuenta y cuatro segun la prensa coetdnea.” De todos ellos, constatamos la relevancia de la
obra de Eduardo Rosales, un cuadro que ilustra la idea de identidad nacional que venimos pre-
sentando y que centraliz6 el muro espanol: Donia Isabel la Catdlica dictando su testamento
(ilustracion 3).*° Se trata de una gran pintura de historia en la que se representa el momento de

21. RINCON, W., «Los Reyes Catdlicos en la pintura espanola del siglo x1x», Arbor, Ciencia, Pensamiento y Cultura,
CLXXVIII, 701, 2004, pags. 129-161.

22, PEIST, N,, «Las exposiciones...», pag. 337; REYERO, C., «<El reconocimiento de la Nacién en la historia. El uso espacio-
temporal de pinturas y monumentos en Espana», Arbor, Ciencia, Pensamiento y Cultura, CLXXVIII, 740, 2009, pags. 1197-1210.

23. GUTIERREZ, J., Exposiciones Nacionales de Pintura en Espana en el siglo x1x. Madrid: Universidad Complutense de
Madrid, 1987, pag. 150.

24. Exposicion Universal de1867. Catdlogo General de la Seccion Espariola. Paris: Comision Regia de Espana, 1867, pags.
117-120.

25. CASTRO, J., «Obras de arte», Esparia en Paris. Cronica de la Exposicion Universal de 1867, 3,1867, pag. 47.

26. En 1865, tras el gran éxito del cuadro durante la Exposicion Nacional de Bellas Artes celebrada en Madrid en 1864,
el Estado espanol adquiri6 la pieza; GUTIERREZ, J., «Las adquisiciones oficiales en las exposiciones nacionales de bellas
artes en el siglo X1x», en Socias BATET, 1. (ed.), Nuevas contribuciones..., pag. 180.
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la muerte de Isabel la Catoélica, que aparece en su cama dictando su testamento en Medina del
Campo (1504). El rescate de esta tipologia de personajes solemnes e histéricos fue fomentado
por la Academia espafola a partir de los premios de las exposiciones nacionales y de su adqui-
sicién por parte del Estado. Con el gran acontecimiento que suponia la Exposicién Universal
de 1867, esta estrategia identitaria e ideoldgica se internacionalizaba con el fin de presentar al
mundo la «marca Espaiia».

Debemos anadir que en la segunda mitad del siglo x1x la temdtica habitual de los Reyes
Catolicos debe interpretarse como un instrumento simbdlico asimilado como el primer nacio-
nalismo espanol en la historia, la unién politica ademads de territorial.*” Pero la construccién de
dicho nacionalismo estaba al servicio de establecer una relacién directa entre el gobierno con-
servador del momento y el de la época histérica representada, asi como de mostrar el vinculo
entre la reina de 1867, Isabel 11, y la célebre reina del siglo xv.*® Sobre la predileccién del per-
sonaje de la reina, afirma que viene justificada por la homonimia entre las dos soberanas: la
Isabel del presente yla del pasado. De hecho, esta analogia se consolidé cuando Isabel IT asumid
el poder en Espana en 1833. En este sentido, el cuadro de Vicente Lopez La reina Isabel la Ca-
télica guiando a su nieta, la princesa Isabel, al Templo de la Gloria (1833) es un claro ejemplo.*®
En 1858 José Giiell publicé Paralelo entre las reinas catdlicas dotia Isabel I y dofia Isabel I1,*° un

27. ALVAREZ, J., «Espaiia y su laberinto identitario», en Corom, F. (dir.), Relatos de Nacién. La construccién de las iden-
tidades nacionales en el mundo hispano. Madrid: Iberoamericana, 2005, pags. 463-475; PEREZ, J., <Memoria, historiay poder.
La construccién de la identidad nacional espafiola», en Corowm, E (dir.), Relatos..., pags. 697-727.

28. En este sentido, no es casualidad que en el muro de la seccién espafiola se diese protagonismo tanto al cuadro de
Rosales como al tinico retrato que presenté para la ocasién Madrazo, Retrato de S.M. la reina Isabel II de Esparia. De esta
manera, el mensaje politico a través del objeto artistico se exhibia de manera evidente al espectador que observaba aque-
lla Espana pintada, donde a través de la historia moderna se reforzaba el reinado de los Borbones coetaneos.

29. DIEz, ], «Isabel la Catélica en la pintura de historia del siglo x1x», en MaNso PorTo, C. (coord.), Isabel la Catdlica
y el arte. Madrid: Real Academia de la Historia, 2006, pags. 100-101.

30. GUELL, J., Paralelo entre las reinas catdlicas doria Isabel I 'y doria Isabel II. Paris: Jules Clayé, 1858.
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texto que tenia el objetivo de consolidar esta unién.** Ademas, la reina de Castilla servia para
reafirmar la preeminencia del sector castellano en la construccién nacional espaiiola del si-
glo x1x.** Esta obra es un ejemplo evidente de la utilizacién de la pintura de historia desde Espana
para definir al Estado hispdnico contempordneo® y consolidar el poder politico de la monarquia
de los Borbones en un panorama internacional erigido y promovido por la vision planétaire
bonapartista.

El éxito cosechado por la tela fue notable tanto oficialmente como «a los ojos del ptiblico
y de la critica, y ha caracterizado quizd como ninguna obra la escuela espanola en Paris», afir-
maba Castro.* Otras telas de la seccidén oficial como el Desembarco de los puritanos en América
del Norte de Antonio Gisbert o el Primer desembarco de Coldn en el Nuevo Mundo de Diéscoro
Puebla, recuperan la gesta imperial espanola, puesto que mostraban a la nacién como la res-
ponsable de instruir e iluminar a los nuevos territorios descubiertos. Asi, los rasgos plasmados
son los de un imperio constructivo, culturalizador, alejado de las gestas militares y las masacres
contra los pueblos aut6ctonos.

En cuanto a otros géneros pictdricos presentes en la seccién espanola, al igual que en 1855,
se encontraba el paisaje. En el caso de 1867, el paisaje en ocasiones estuvo supeditado a espacios
simbdlicos ligados a la historia de los personajes anteriormente mencionados. Un ejemplo pa-
radigmético —cosa que demuestra su vinculacién con la tendencia de representatividad gene-
ral politizada— fue la obra de Pablo Gonzalvo Interior de la Capilla Real de Granada y sepulcros
de los Reyes Catdlicos. Por otro lado, los cuadros del tipo espafiol que con tanto éxito fueron
acogidos en la muestra parisina de 1855, en la de 1867 ya no se presentaban como la marca y
sena de Espaiia, sino casi como meros ornamentos costumbristas a modo de remplissage, su-
peditados a la potencia simbélica de la Espana oficial histdrica e imperial de los siglos xv y xvI,
materializada a partir de las grandes telas de historia, con el cuadro de Rosales como méximo
exponente centralizador.

A pesar de presentar la problemadtica de manera sintética y centrdndonos en el objeto ar-
tistico (ejemplos clave pictdricos y/o arquitecténicos), se observa qué imagen ofrecié Espaiia
al mundo dentro del marco escenografico que supusieron las dos exposiciones universales or-
ganizadas por Napoledn III. Apreciamos una imagen cambiante, que en ocasiones cede a los
dictados de la sociedad francesa bonapartista, donde lo andaluz y lo exdtico se erigen como
marca y sena identitaria de lo espafol, mientras que en otros casos opta por un perfil mucho
maés solemne y suntuoso, rescatando la época de los Reyes Catélicos y el descubrimiento de
América. La subordinacion de Espana a los dictados de Francia en la muestra de 1855 pretendia
asegurar un éxito mayor de aceptacion y asociacion nacional mediante el arte, a través del men-
cionado exotismo donde el topico del torero, la flamencay el bandolero se convirtieron en temas
predilectos. En el polo opuesto, en la Universal de 1867, la Espafia isabelina hizo uso de f6rmu-
las artisticas mds tradicionales con el episodio imperial de los siglos Xv y Xxvi como marco refe-

31. En el caso francés advertimos ciertas similitudes en la misma época. Durante el Segundo Imperio, una de las tema-
ticas de representacion predilecta para la pintura de historia fue la recuperacién de episodios de la epopeya de Napole6n 1.
Con la inclusién de estos contenidos, se establecia una analogia entre Napoleén Il y su antecesor y fundador de la dinastia
Bonaparte. El arte y la representatividad nacional francesa a través de escenas histéricas napoleénicas servian para conso-
lidar y justificar el poder del tercer Napole6n, sobrino del primero, ademas de para recuperar un triunfalismo del que la
Francia de los cincuenta y sesenta del siglo X1x carecia. Entre algunos de los artistas encargados de desarrollar esta estrate-
gia convertida en tendencia artistica como representacién de lo nacional francés bonapartista, destacamos a Meissonier,
quien present6 en la Universal de 1867 su célebre tela Campagne de France 1814y coseché gran éxito con Napoléon a cheval,
que fue una de las obras mas reproducidas. En una linea similar, también cabe mencionar a Gérome y sus series pictdricas
sobre Bonaparte y la Expedicién a Egipto (1798).

32. PEREZ, T, «Imagenes, historia y nacién. La construccién de un imaginario histérico en la pintura espafiola del si-
glo x1x», en CoLoM, E. (dir.), Relatos..., pag. 1131.

33. Sobre esta cuestion, REYERO, C., «El reconocimiento de la Nacion...»; e idem, Paris y la crisis de la pintura espaniola,
1799-1889: del Museo del Louvre a la Torre Eiffel. Madrid: Universidad Auténoma de Madrid, 1993.

34. CASTRO, ], «Cuadros de Arte», Espana en Paris. Crénica de la Exposicion Universal de 1867, 8,1867, pag. 118.

86 — ARTICLES



rencial protagonista, reclamando asi un rol de potencia internacional que hacia siglos habia
perdido. Esta contraposicién —y a veces interseccidn de visages— queda ilustrada en el diagra-
ma de Venn generado a partir de la especificidad y la cantidad de aparicidn de los temas y es-
tilos que centralizan la produccién artistica espafola presentada en 1855 y 1867.

Con el estudio del caso espaiiol, apreciamos que las muestras internacionales concretas
resultaron de especial interés y de suma importancia para comprender cémo seria presentada
Espana oficialmente en el resto de las exposiciones universales de la segunda mitad del siglo X1x.
Incluso se continuara con la alternancia de ambos perfiles en muestras de principios del xx, ya
sea en Parfs o en otros escenarios urbanos y politicos: por un lado, la Espana 4rabe, exdtica, de
fantasia y ensueno (Viena 1873, Paris 1878 o Bruselas 1910, entre otros); por el otro, la Espana
imperial, colonizadora, poderosay capaz de difundir la cultura occidental en el Nuevo Mundo
(por ejemplo, Paris 1900 o Buenos Aires 1910). Para cada una de estas férmulas, los lenguajes
artisticos, asi como la eleccién de las piezas que se mostrarian, fueron adaptados y, por lo ge-
neral, sucumbieron a la repeticién de modelos especificos y codificados, facilmente reconoci-
bles en el imaginario colectivo a favor de la imagen de representatividad deseada.

LA CONSTRUCCION IDENTITARIA ESPANOLA EN EL SEGUNDO IMPERIO Y LAS EXPOSICIONES UNIVERSALES — 87





