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La musica en la pintura orientalista de Francisco Pradilla Ortiz (1848-1921)
Una propuesta educativa

Music in Francisco Pradilla Ortiz orientalist painting (1848-1921)

An educational proposal

Resumen:

Resumen: En este articulo se pretende analizar las representaciones musicales presentes en la pintura de temdtica orientalista del aragonés Francisco Pradilla Ortiz (Villanueva de Gallego, Zaragoza, 1
- Madrid, 1921). Respecto a las cuatro pinturas seleccionadas, Danza de odaliscas (1876), Odalisca (1876), El suspiro del moro (1892) y Mercado arabe (1896), se identifican los instrumentos music
rep)esentados y se analizan las escenas, pomendolav en relacion con el contexto artistico, musrcal y estético de la época. Por otro lado, a modo de epilogo, se destaca el interés de la aplicacion de este

de h isticos de cardacter interdisciplinar en las i artisticas y musi , en aras de favorecer el conocimiento del patrimonio de una forma integral.
Abstract:
Abstract: This article aims to analyze the musical repr ions in the Ori list painting by Francisco Pradilla Ortiz (Villanueva de Gallego, Zaragoza, 1848 - Madrid, 1921). Regarding the four sele

paintings, Danza de odaliscas (1876), Odalisca (1876), El suspiro del moro (1892) and Mercado Arabe (1896), the musical instruments represented are identified and the scenes are analyzed, relating t
to the artistic, musical and aesthetic context of the time. On the other hand, as an epilogue, the interest in the application of this type of interdisciplinary humanistic studies in artistic and musical teachir
highlighted, in order to promote the knowledge of heritage in a comprehensive way.
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Introduccion

Francisco Pradilla Ortiz (Villanueva de Gallego, Zaragoza, 24 de julio de 1848 -Madrid, 1 de noviembre de 1921) fue un destacado pintor aragonés, cuyos inicios en la
capital aragonesa como decorador en el taller de Mariano Pescador le facilitaron en 1863 su posterior traslado a Madrid, donde estuvo a cargo de Jorge Bussato y Domeni
Ferri, escendgrafos italianos responsables de la decoracion del Teatro Real. Hasta su marcha en 1873 a Roma, Pradilla aprendi6 las técnicas de su oficio, y comenzé a
realizar ilustraciones en diversas publicaciones periddicas como La Ilustracion de Madrid y La Ilustracion Espaiiola y Americana (Rincén, 2006: 12). En 1874 era
nombrado pensionado de niimero correspondiente a la especialidad de Pintura de Historia en la Academia Espaiiola de Bellas Artes en Roma, en cuya institucién mantuvc
actividad durante mas de dos décadas, hasta su regreso a Espafia en 1897. Durante sus afios en Roma, Pradilla pudo admirar la pintura de grandes maestros, viajar a varias
localidades europeas y conocer algunos de sus museos, visitando ademds el Salon de peinture et sculpturede 1875 en Paris (Rincdn, 2006: 12 y ss.). En la capital italiana
form¢ parte de la importante colonia de pintores espaiioles (Garcia Guatas, 1996) en la que coincidié, ademds de con el aragonés Hermenegildo Estevan (1851-1945),
destacado paisajista y Secretario de la Academia Espafiola en Roma durante mds de cuarenta afios, con grandes representantes de la pintura orientalista espafiola como el
cataldn Mariano Fortuny (1838-1974), gran adalid de este género costumbrista asi como de la estética preciosista, el sevillano José Villegas Cordero (1848-1921) o el
valenciano José Benlliure Gil (1855-1937), entre otros.

Las politicas expansionistas y colonialistas, asi como la creciente aficion por los viajes a civilizaciones exdticas y sus narraciones en libros, contribuyeron a la popularid
del orientalismo como tema en las artes europeas en el siglo XIX. En el caso de la pintura, este deseo de evasion y bisqueda de la otredad exética favorecio la creacion de
tdpicos y arquetipos, algunos de ellos de tipo musical, presentes en la pintura espaiola de la época que Francisco Pradilla, como muchos de sus congéneres, incluyé en
algunas de sus pinturas a lo largo de su carrera. Entre ellas, la serie de cuatro odaliscas que pinté en 1876 durante su pentltimo afio de pensionado. Al afio siguiente, el pin
alcanzaba la fama con Doiia Juana la Loca (1877), tercera y tltima pintura de las que les correspondian como pensionado, que resulté premiada con la Medalla de Honor
la Exposicion Nacional de Bellas Artes Nacional y en la Exposicién Universal de Paris de 1878, afio en el cual el Senado le encomienda la pintura de historia La rendicior
Granada, que concluy6 en 1982. Los estudios para acometer esta pintura le hicieron desplazarse, ademds de a Granada, al norte de Africa, donde visit6 Ténger y Fez (Gar
y Garcia-Rama, 1992: 229). De tematica historicistay para la que también tomé notas en su estancia andaluza es su pintura El suspiro del moro, que no concluiria hasta u1
década después. Tras el éxito de La rendicionde Granada, la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando lo nombra en 1883 miembro correspondiente, y el
Ayuntamiento de Zaragoza le encarga la realizacién de sendos lienzos de Alfonso I el Batallador y Alfonso V el Magndnimo (Lorente, 1987).

Pradilla, que habfa ocupado brevemente el puesto de director de la Academia Espaiiola de Bellas Artes en Roma, era nombrado director del Museo del Prado en Madrid
cargo que ocuparia desde febrero de 1897 hasta julio de 1898, tras diversas vicisitudes. Instalado desde entonces y hasta el final de sus dias en la capital espaiiola, fue
considerado como uno de los pintores espafioles mas relevantes y cotizados de su época junto a Joaquin Sorolla e Ignacio Zuloaga, recibiendo diversas distinciones a lo la
de su vida (Rinc6n, 2006: 20).

El pintor aragonés, que tuvo una relacién desigual con su tierra natal, tuvo una dilatada obra en la que cultivé las principales corrientes de la época (Rincdn, 2006: 24),
practicando también con gran éxito la técnica de la acuarela. Partiendo del romanticismo decadente de la segunda mitad del siglo XIX, se consagré ademds como un
excelente paisajista, pero donde mds destac fue en la pintura de historia, de estilo eclecticista, “entre el paisajismo y la dramatizacion efectista” (Lorente, 2012: 69), con
lienzos como Doiia Juana la Loca, La rendicionde Granadao El suspiro del moro.

En el dmbito de la pintura orientalista cabe destacar sus cuatro obras que aqui se estudian, en las que representan escenas de danza o instrumentos musicales, iconografiz
que también incluye en otras de sus pinturas, de temas de historia medieval, épicos, liricos, y mitolégicos, cuyo estudio se encuentra en preparacion.

A continuacion, se realiza un andlisis iconografico de las citadas pinturas de temdtica orientalista que realizé Francisco Pradilla, prestando atencién a la identificacion y
descripcién de los elementos musicales representados. Para ello, se ha realizado una biisqueda de la representacion de estas iconografias en la obra de Pradilla, asf como e
de otros pintores afines, en catdlogos (Garcia y Garcia-Rama, 1987; Rincén, 1987 y 2006), y en pdginas web de museos y casas de subastas de arte.Ademds, se han
relacionado con el contexto artistico, musical y estético de la época.

Analisis iconogrifico-musical de cuatro pinturas de temaética orientalista

1- Danza de odaliscas (1876).Ole0 sobre lienzo, 12 x 0,90 m. Coleccién particular (Garcia Loranca y Garcfa-Rama, 1987: 45; Rincén, 1987: 102)
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Imagen 1. Danza de odaliscas (1876) de Francisco Pradilla . Imagen obtenida en: VV.AA., 199

Durante su estancia en Roma, Francisco Pradilla recrea en este lienzo uno de los temas preferidos del orientalismo: la representacion de la mujer como odalisca, ya sea
escenas de bafio o de harén. La pintura orientalista del siglo XIX representa ademds otras escenas con la mujer como protagonista, como son las domésticas, las de fiestas
ceremonias, asi como otras ambientadas en entornos cotidianos de caracter mas etnografico (Thornton, 1993). En el caso de las escenas de harén, bien entregadas a la
indolencia, bien al discurrir de danzas orientales, se procura realizar una visién exotizada y erotizada de la mujer, en un entorno idealizado.

Este tipo de representaciones de mujeres orientalizantes, fomentadas en el dltimo cuarto del siglo XIX por la moda de fotografiar mujeres burguesas a la mauresque, vie
inicialmente influenciada por el renacimiento de arquetipos literarios como el de Sherezade y especialmente el de Salomé, personaje biblico cuyas representaciones se
retoman en la pintura simbolista del XIX tras una larga tradicién visual iniciada ya en las artes plasticas medievales, que contribuyeron ademds a construir una iconografiz
la femme fatale.

El tipo iconogrifico de la odalisca, reinaugurado en la pintura decimonénica francesa por Jean Auguste Dominique Ingres (1770-1867), Eugéne Delacroix (1798-1863) :
posteriormente por Théodore Chassériau (1819-1856), herederos a su vez de la tradicion del desnudo en la pintura rococd, estdn basados en la representacion de la
sensualidad y sinuosidad del cuerpo femenino en escenario con decoraciones exéticas. En estos interiores, recreados a través de viajes fotografias de estudio y tarjetas
postales, o bien de estampas y miniaturas procedentes del cercano y medio oriente, se reproducen objetos como tapices, tejidos, muebles, narguiles o perfumeros, entre los
que se encuentran también instrumentos musicales, habitualmente cordéfonos punteados 0 membranéfonos. También era habitual que estos hubieran sido adquiridos por 1
propios pintores, no necesariamente en viajes, sino en anticuarios o a través de intermediarios, conservandolos en sus ateliers.

En las escenas de harén, estos instrumentos musicales son representados en ocasiones en manos de un intérprete que contribuye con su musica a la sensual pasividad de
protagonista, como ocurre en Odalisque a l'esclave(1842) de J. A. Dominique Ingres y Odalisque couchée (1853) de Théodore Chassériau, o bien realizan un
acompafamiento musical para las danzas orientales (como veremos en esta pintura de Pradilla). En otras ocasiones, los instrumentos musicales se representan como un
objeto decorativo mds, como en Nu dans un harem (1850-1852), también de Chassériau.

En 1861, después de recibir la influencia de estas pinturas, un joven Mariano Fortuny realizaba en Roma su primera Odalisca (Dofiate, Mendoza, y Quilez, 2003: 92). E
esta obra no se aprecian las influencias recogidas durante su estancia en el norte de Africa, sino que realiza més bien un ejercicio de academicismo (Quilez, 2019: 38-39),
heredero del cardcter preciosista y de la utilizacion del claroscuro dramatico de sus antecesores franceses, retomando ademads el modelo de Ingres de la odalisca con el
instrumentista (Barén, 2017: 19).

Pradilla recibe a su vez la influencia fortunyana en su lienzo Danza de odaliscas (1876), tal y como se aprecia en el tratamiento del desnudo y la utilizacién de la luz. Es
representa, sobre una superficie terrosa, la danza de un grupo de seis mujeres, algunas de ellas semidesnudas, con indumentaria y adornos de estilo oriental, mientras un
hombre vestido con uniforme, del que solo se representa parte del busto, las observa desde la penumbra. De gran dinamismo gracias a las distintas posturas de danza de la
mujeres, y potenciado por el juego de claroscuros, una sonriente figura central, vestida con un atuendo oriental, ejecuta un paso de danza. Dirigiendo la mirada hacia ella,
su derecha, una mujer desnuda tan sélo adornada por un aderezo de joyas y adornos en el cabello, sujeta un velo transparente; y tras ella, con el torso desnudo, otra realiza
movimiento de danza arqueando el cuerpo hacia atrds. En el lado derecho del lienzo segtin el espectador, un grupo de otras tres mujeres, ajenas a la mirada del hombre qu¢
estd tras ellas, se entregan a la sensualidad de una danza que puede estar instrumentada por el sonido de un pequeiio aeréfono del que no se distinguen detalles
organoldgicos, que parece hacer sonar la mujer que se sitda al lado izquierdo de la figura central. La escena parece representarse en un exterior, en el que las figuras estari:
iluminadas por un fuego nocturno. Se trata en definitiva de una de las escenas mds recurrentes y topicas de la pintura orientalista, la de las odaliscas en un harén, que Prad
representa danzando al son de un instrumento musical.

2- Odalisca (]876).0160 sobre lienzo, 112 x 89 cm., Coleccién particular. (Garcia Loranca y Garcia-Rama, 1987: 45; Rincén, 1987: 102)
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Imagen 2. Odaliscas (1876) de Francisco Pradilla. Imagen de dominio ptblico

El mismo afio de la realizacién de la Danza de las Odaliscas firmaba Pradilla este 6leo, junto a dos mds bajo el mismo titulo, sin representacion de iconografia musical,
conservadas en colecciones privadas (Rincén, 1987: 192-193; Garcia Loranca y Garcia-Rama, 1987: 39,40 y 45).

En esta pintura parece representar una odalisca mas del lienzo anterior, en el mismo ambiente nocturno. Adornada con pulseras, esclavas, tobilleras, pendientes y joyas ¢
el cabello recogido, la protagonista se representa sentada sobre un manto de hierba pajiza con el torso desnudo, vertiendo un liquido o ungiiento de un recipiente cerdmico
otro. En primer término, junto a una hojarasca, figuran dos instrumentos musicales. El situado en el extremo izquierdo segtin el espectador se identifica como un tambor
cilindrico de bolas o tambor-sonajero con mango, compuesto por dos parches y marco cilindrico decorado en el que se sujetan dos cintas terminadas en dos pequeias esfe!
que golpean el marco cuando se gira el mango con las manos. Instrumentos similares se usan especialmente de forma ritual en el Tibet, Mongolia y la India, donde recibe
nombre de damaru, y en China, Corea, y Japén, donde se denominan den den daiko. El pintor pudo conocer este instrumento a través de fotografias o grabados, o bien
adquirirlo como objeto de anticuario. El segundo instrumento puede identificarse como un juego de tablillas de madera unidas por cuerdas, habituales en la miisica popula

Se trata de una escena singular teniendo en cuenta que los instrumentos musicales que se representan no son habituales en la pintura europea de la época.

3- El suspiro del moro (1892). Oleo sobre lienzo, 1,95 x 3,02 m. Coleccién particular. (Rincén, 1987: 47-48;y 2006: 15-16)
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||Imagen 3. El suspiro del moro (1892) de Francisco Pradilla. Imagen de dominio publico. ||

Tras la realizacién de sus dos de sus principales pinturas de historia, La Rendicion de Granada'y Doiia Juana la Loca, Francisco Pradilla concluia en el afio 1892 en Roi
El suspiro del moro, que habia iniciado en 1879 mientras se encontraba en Granada documentdndose para la primera de estas tres pinturas. Aunque fue fruto de un encargc
particular, la pintura fue adquirida en su momento por el estado espafiol.

En su segunda pintura de temdticahistoricista ambientada en Granada, tras el triunfo deLa Rendicion de Granada, Pradilla representa la popular leyenda de Boabdil, dltim
sultdn del reino nazari (1486-1492), tal y como se describe en La Historia de Espaiia y sus Indias de Victor Gebhardt: “Al trasponer una colina, dltimo punto desde el cua
divisan por aquella parte las torres de Granada y los feraces campos de su vega, Boabdil freno su caballo y derramd ldgrimas y lanzé un suspiro al fijar por dltima vez sus
ojos en su perdida patria. “Razén es que llores como mujer -dfjole su madre, la sultana Aixa- puesto que no supiste defender tu reino como hombre” (Gebhardt, 1863: 327

El pintor plasma en este lienzo el interés que despertd entre los artistas y escritores decimondnicos la figura de Boabdil, protagonista de uno de los principales mitos
romanticos andalusies que quedo reflejado en las artes, la musica y la literatura decimondnica, especialmente en la segunda mitad de la centuria, tal y como muestran otras
obras artisticas bajo el mismo titulo como las pinturas de Joaquin Espalter y Rull (realizada en 1854 y presentada en la Exposicién Internacional de Paris de 1855) (Dizy,
1997: 82), de Benito Soriano Murillo (realizada en 1854, expuesta en la Exposicién Nacional de Bellas Artes, 1856), y del pintor zaragozano Marcelino Unceta (1885) (D
1997:250-252); asi como la homénima novela del politico y escritor Emilio Castelar (1885-1886). Esta fue precedida a su vez en la literatura europea con Les aventures di
dernier Abencerraje (1826) de Francois-René de Chateaubriand, Un voyage en Espagne (1843) de Theofile Gautier, y Romacero (1851) de Heinrich Heine, entre otras.

Cabe destacar otras representaciones del tema en la pintura espafiola, entre las que se encuentran la que una década antes habia realizado el pintor granadino Manuel
Gdémez Moreno (1834-1918), La salida de la familia de Boabdil de La Alhambra (1880), que realiz6 durante sus afios de pensionado en Roma (Arias, 1988: 29 y 94-95),:
se conserva en el Museo de Bellas Artes de Granada.

En el dambito musical, con la misma temdtica cabe destacar las zarzuelas “Boabdil tltimo rey de Granada” (1845) de Baltasar Saldoni, “La conquista de Granada” (1850
de Emilio Arrieta; y las piezas instrumentales “Adiés a la Alhambra” del virtuoso violinista Jestis de Monasterio (1855) y “El adiés de Boabdil a Granada”, de Salvador
Giner (1860), entre otras (Fernandez Manzano, 2016: 247). De tema andalusi es también la zarzuela “La Conquista de Madrid” (1863) de Joaquin Gaztambide, que un jov
Pradilla bien pudiera escuchar en el Teatro de la Zarzuela durante su estancia en la capital espaiiola, tal y como recoge un articulo escrito por su amigo intimo Manuel
Goémez Latorre en un articulo necrolégico: “Era Pradilla de carécter serio, reconcentrado, muy estudioso, con cultura extensa y profunda y un tremendo aficionado a la bu
musica; yo también lo era por aquella época y juntos ibamos a menudo al paraiso del Real, cuando costaba una modesta pesetilla, y a los conciertos de Barbieri y
Gaztambide” (Rincén, 2006: 24).

En este sentido, habian surgido ya en Europa, primero en la literatura y después en el arte y la musica, ciertos estereotipos o clichés culturales que conformaron un
imaginario de un oriente evocador y misterioso entre los que se encontraba Espaiia, mds concretamente Andalucia, que se consideraban una puerta hacia el Préximo Orien
De esta forma, muchas de las producciones artisticas creadas en este contexto se han considerado dentro de la corriente orientalista. Dentro de este ideario roméntico
espafiol, fue la vision evocadora de la Alhambra de Granada uno de los centros de interés que pasé a considerarse un “simbolo universal del Oriente romantico” (Henares,
1995: 22), alimentando el mito estilizado que sobre esta habia iniciado el escritor norteamericano Washington Irving. En este contexto, se indagé acerca del origen de la
muisica drabe asi como en la tradicién musical medieval hispana, en una busqueda de referencias historiogréficas y elementos particulares de la miisica espaiiola andalusi,
como ocurrié con la musica popular espaiiola. Siguiendo esta corriente, encontramos obras de varios compositores europeos, entre los que destaca el francés Claude Debu
(1862-1918), que desarroll6 un nuevo lenguaje sonoro tanto para evocar lo espafiol como lo oriental, y quien, a pesar de no haber visitado nunca Granada, le dedicé al me;
tres de sus composiciones para piano (Otaola, 2007).

Algo parecido va a ocurrir con la representacion de lo oriental en las artes pldsticas teniendo en cuenta que algunos de estos pintores no viajaron a ningtin pafs drabe, sin
que se contagiaron de una imaginacidn artistica colectiva llegando a recrear cierta iconografia orientalista comun en sus pinturas. De esta forma, este género se hibrid6 cor
pintura de historia, el paisaje, el retrato y la pintura de género (Arias, 1988: 29). En el caso de Pradilla, ademds de su viaje al norte de Africa, pudo “contagiarse” durante s
comunes afios de estancia en Roma del gusto por los temas orientalistas cultivados por Mariano Fortuny, considerado por la historiografia del arte su principal valedor.

Regresando al lienzo de Francisco Pradilla, El suspiro del moro, desde el andlisis de la iconograffa musical llama la atencién el kissar o kisir representado, situado en el
centro de la composicion, que lleva sujeto en la espalda uno de los personajes que acompaiia a Boabdil en su séquito, arrodillado tras este. Se trata de un instrumento de
cuerda pulsada presente en la misica popular egipcia y sudanesa, especialmente en la region nubia (Chisholm, 1911: 837; Simon, 2012: 95-96). Representado casi como u
elemento “ad hoc”, el kissar no presenta en esta ocasion una tapa arménica de piel como es su tipologia mds habitual, sino de madera, decorada con dos rosetones calados
central de mayor tamafio, mds cinco decoraciones de taraceas incrustadas en la tapa arménica, a la manera que se representa el latid en la pintura medieval cristiana en los
siglos XIIT y XIV. Se trata por tanto de la representacién de un instrumento irreal.

Imagen 4. Detalle de dngel miisico con laid
en Retablo-relicario de Santa Maria de Piedra (1390).
Imagen cedida por Selenio Fotografia.

Imagen 5. Detalle de misico con kissar en El
suspiro del moro (1892) de F. Pradilla

Esta decoracion se aproxima a la del latid d4rabe que encontramos representado en el retablo-relicario procedente del Monasterio cisterciense de Santa Maria de Piedra
(Nuévalos, Zaragoza), realizado en el afio 1390 y conservado desde el afio 1851 en la Real Academia de la Historia. El reverso de las puertas de este mueble litirgico
muestra, en la mitad inferior, ocho figuras de dngeles musicos, cuatro a cada lado, haciendo sonar instrumentos musicales profusamente decorados con motivos mudéjares
(Gonzdlez Zymla, 2013: 296-304). Uno de ellos se representa tafiendo un latd drabe en cuya tapa arménica figuran dos oidos cubiertos por rosetones calados, el central de
gran tamaiio, y cinco taraceas con forma de estrella en la tapa, muy similar al que representa Pradilla cuatro siglos después. Quizd el pintor pudo inspirarse en este, si nos
desplazamos por el terreno de la hipétesis, dado que pudo visitar esta institucion y admirar esta pieza procedente de Aragén, su tierra natal, durante sus prolongadas estanc
en Madrid.

Pradilla bien quisiera con esta decoracién representar los valores simbdlicos de los instrumentos cord6fonos drabes, encabezados por el laid, que evoca el refinamiento «
la cultura cortesana andalusi y al que se le atribuia la transformacion del caos en armonia a través de su sonido (Fernandez Manzano, 1995: 80-82; Alvarez, 1995: 94). De
esta forma, el personaje del séquito de Boabdil del lienzo de Pradilla se presenta arrodillado y abatido, con su instrumento musical inerte, cuya ausencia de sonido simboli
el fracaso y la derrota de un periodo glorioso que habia tocado a su fin. El pintor, més proclive a mostrar la visién del vencido que la del vencedor (Sanmartin, 2002: 462).
sigue asf su tendencia de representar anécdotas emotivas de cardcter historico (Reyero y Freixa, 1995: 230-231).
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Imagen 6. Detalle de muisico Imagen 7. Detalle de muisico
con kissar en El vendedor de con kissar en El suspiro del Imacen 8. Kissar nubio. Imagen
tapices (1870) de M. Fortuny. moro (1892) de F. Pradilla. & . : &

de dominio publico.

Por otro lado, el modelo de instrumento musical representado y su manera de sujetarlo, mds alld de su decoracidn, lo encontramos afios antes en una célebre acuarela de
Mariano Fortuny, El vendedor de tapices (1870, 59 x 85 cm., Museo de Montserrat, Barcelona), obra que fue escogida en su momento para ser expuesta en la Place de
1"Opéra en Parfs (Dizy, 1997: 106 y 109; Bar6n, 2017: 231-233). Esta representa una escena pintoresca de una calle, que podria ser tangerina o tetuani, ya que Fortuny vis
estas ciudades entre 1860 y 1862, en la que un personaje de espaldas estd admirando el género de un pequefio comercio de tapices y alfombras, tema habitual en la pintura
orientalista europea. Este se representa portando un kissar sobre su espalda, instrumento musical més habitual en la cultura nubia que en la magrebi. De tipologia muy
similar al que posteriormente representa Pradilla, con caja circular abombada, cordal atado a la parte trasera, cuerdas al aire sujetas al marco trapezoidal y rematado con
decoracion de plumas, parece en este caso presentar una tapa arménica de piel, siguiendo sus caracteristicas organoldgicas mas comunes.

La representacion de este instrumento cordéfono lo encontramos habitualmente en la pintura orientalista de cardcter mds etnogréfico que exotista, en manos de personaj
nubios, como en Personaje oriental del pintor espaiiol José Tapir6 y Bard, en The Kissar Player (1859) y The Song of the Nubian Slave (1863) [15] del inglés Frederick
Goodall (1822-1904), y en The musician del pintor austro-francés Rudolf Ernst, entre otros.

Francisco Pradilla colocard el tema histérico, en su vertiente anecdética, en el cénit de su produccion con obras como El Suspiro del Moro, en el que recrea este topico
romantico de caracter alhambrista. En la iconografia de esta pintura incluye la interesante representacion de un instrumento musical drabe, el kissar, alejado, quiza de forr
involuntaria, del espacio y tiempo que representa.

4- Mercado drabe (1896). Oleo sobre lienzo, 21.6 x 32.5 cm., coleccién particular
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Imagen 9.Mercado drabe(1896) de Francisco Pradilla. Imagen de dominio pi 0.

Otro de los temas predilectos de la pintura orientalista fue la representacion de mercados drabes en escenas callejeras de cardcter costumbrista, que algunos pintores
viajeros pudieron plasmar en sus obras. Es el caso de esta pintura de Francisco Pradilla que realizé durante sus afios de estancia en Roma, en la que representa una plaza d
arquitectura pintoresca en la que dos mercaderes junto a su tienda, situados a la derecha de la composicién segin el espectador, muestran su género compuesto por telas,
tapices, armas y otros objetos. El que estd sentado, vestido con tiinica azul y turbante blanco, hace sonar un guembri, instrumento cordéfono punteado muy presente en el
norte de Africa. En primer término, en el centro de la composicién, un cuenta-cuentos ameniza a un grupo de tres chiquillos, tras los que se sitda un burro que sostiene
alforjas con dnforas, mientras al fondo se retinen otros grupos de personajes. Pradilla pinta otras escenas de mercados callejeros a lo largo de su carrera, ambientados en
Roma o en Galicia, tierra natal de su esposa Dolores.

El pintor, que viaj6 al norte de Africa pudo, no obstante, tomar como modelo del intérprete de guembri de su Mercado drabe al que se representa en la pintura En el
interior de un café (Dizy, 1997: 37) de José Benlliure Gil, con el que coincidié en Roma
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Imagen 11. Guembri.
Imagen de dominio
publico.

Imagen 10. En el interior de un café (hacia 1894) de José Benlliure. Imagen
de dominio publico.

Aunque Benlliure, siguiendo el ejemplo de Fortuny, viajé también al norte de Africa, concretamente a Argelia y Marruecos, parece tomar a su vez como modelo para su
pintura una fotografia publicada en 1892 en la revista La [lustracion Espaiiola y Americana, para la que tanto Pradilla, Benlliure, Fortuny, asi como otros pensionados en
Roma como Villegas Cordero, grandes representantes de la pintura orientalista espafola, realizaron ilustraciones. Esta fotografia, que pudo haber inspirado otras obras
relacionadas de cafés drabes, muestra a un grupo de artistas espaiioles vestidos con atuendos de Medio Oriente durante el carnaval en el Circolo Artistico Internazionale
(Circulo Internacional de Artistas) en Via Margutta, Roma, calle en la que también se encontraba Accademia Gigi, de la que eran miembros muchos de estos pintores (Gai
Guatas, 2013: 352).

En la pintura de Benlliure se representa, en el centro de la composicion, a un grupo de cinco misicos sentados sobre un banco tapizado, que amenizan el ambiente de un
tipico café. El musico que se sitda en el centro, en cuyo modelo pudo inspirase Pradilla, vestido con tdnica verde, barbado y tocado con turbante blanco, hace sonar un
guembri, cuya tapa arménica estd decorada con pinturas, mientras canta, pues se representa con los labios entreabiertos. A ambos lados, se sitian delante dos musicos con
riqq (pandereta) y nagqgara (pequefios timbales), respectivamente. Tras este dltimo, vestido con tiinica roja, capa y turbante blancos, se representa sujeto en la pared un
kissar, similar al que figura en El suspiro del moro de Pradilla. Tras los intérpretes de rigq y nagqara, asoma la cabeza de un personaje, y un intérprete de rebab, instrume:
de cuerda frotada.

El modelo de intérprete de guembri de Pradilla guarda también mucha similitud con el que Benlliure repitié también en El armero itinerante (Dizy, 1997: 32). Otro pint
orientalista europeo que habian pintado este instrumento musical con anterioridad fue, entre otros, el pintor austriaco establecido en Paris Ludwig Deustch (1855-1935), e
las pinturas The della'l (1883) y en Le musicien (Haja y Giinther, 2000: 214) del mismo afio, ambas ambientadas en El Cairo.

Por otro lado, las escenas de musicos de Pradilla y Benlliure se asemejan a las dos pinturas tituladas Interior con moros firmadas por el pintor gaditano Francisco Lamey
y Berenguer (1825 — 1877), realizadas respectivamente hacia 1865 y 1870 (Dizy,1997: 140-142), tras el viaje que realizé en 1863 por el norte de Africa con Mariano
Fortuny. En ellas, sendos misicos centrales se representan tafiendo un lotar, tipo de guembri con forma piriforme, y un laid, respectivamente. Influenciado por la obra de
Delacroix, al igual que muchos de sus colegas, estos se asemejan al laudista que ya pinté el francés en su conocida pintura Noce juive au Maroc (1839).

Pradilla recrea en esta pintura una de las escenas preferidas del orientalismo pictérico. Aunque en ella representa un guembri, instrumento musical popular muy presente
la cultura magrebi que pudo conocer in situ, pudo recibir varias influencias de modelos iconograficos, tanto para representar el instrumento como el muisico, de las obras d
otros pintores espafioles con los que mantuvo relacién, que recibieron a su vez la influencia de la pintura orientalista francesa.

Breve epilogo a modo de conclusién: Una propuesta educativa

La iconografia musical es una materia interdisciplinar, a medio camino entre la historia del arte y la musicologia, que se dedica al estudio de la representacion de
elementos musicales en las artes visuales y al andlisis de su significado (Baldassarre, 2000; Blazekovic, 2019). Esto permite la interrelacién epistemolégica y metodolégic
entre distintas materias en el 4mbito educativo, ya pertenezcan al drea de las Humanidades, como la historia del arte y la historia de la musica, o de las Ciencias Sociales,
como la educacion artistica y la musical. En todos los casos, el uso de la iconograffa musical como recurso debe ser adecuado y adaptado al nivel educativo correspondien
asi como al grado de especializacion de la ensefianza (Zavala, 2018).

El uso de repertorio artistico con iconografia musical, por tanto, nos permite realizar una mirada interdisciplinar sobre las artes y la misica en el dmbito educativo,
favoreciendo el conocimiento del patrimonio artistico.

En el caso de la pintura de Francisco Pradilla, el andlisis de los elementos musicales representados en sus pinturas nos ha permitido aproximarnos a cuestiones no sélo
iconograficas sino también organoldgicas asi como a cuestiones relacionadas con la praxis. De esta forma, vemos como los temas e instrumentos musicales que representa
Pradilla en las pinturas Danza de Odaliscas, Odalisca, El suspiro del moro'y Mercado drabe corresponden, por un lado, a ciertos estereotipos o clichés artisticos de moda
la época, asi como a modelos iconogrificos de otras pinturas a las que imprimid los dones de su técnica y estilo, que pudo conocer durante sus viajes por Europa y su larg:
estancia en Roma, donde pertenecié a la selecta colonia de pintores espaioles. No obstante, su viaje al norte de Marruecos, le pudo también permitir observar algunos de
estos instrumentos musicales y su practica interpretativa.

Estos elementos pueden analizarse en el dmbito educativo favoreciendo asf el aprendizaje de cuestiones relacionadas con el repertorio artistico y musical (material e
inmaterial) y, en cualquier caso, poniendo en relieve la importante figura y obra de este universal e ilustre pintor aragonés, Francisco Pradilla Ortiz.
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