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0. INTRODUCCION

Tras la realizacion de la memoria de Licenciatura, que
llevd por titulo La obra pictorica de Rafael Romero Barros,

presentada en Junio de 1.986, nuestro interés por este ci-
clo del arte cordobés -desde el Romanticismo al Simbolis-
mo-, fue creciendo, al tiempo que veiamos la necesidad de
ijniciar un estudio valorativo de la teoria estetica de

este periodo, de entre siglos, ante el amplio vacio histo

riografico que comprobabamos en la literatura artistica

contemporanea cordobesa.

para ello, tomamos como ejemplo representativo, la
familia de los Romero, per tratarse de unos hombres que
cubrieron una etapa ampliamente significativa de este am
yiente, en la penumbra de un siglo y los albores de otro.

pesde Romero Barros (1.832-1.895). que se mueve en una

etapa de fuertes resonancias romanticas, hasta Julio Ro-

mero (1.674-1.930), el mas conocido por todos, y en el

que se detectan influencias simbolicas, claras, en esa




lucha por llevar hasta su pintura las constantes de su tie

rra, y de su cultura andaluza. Pasando por Rafacl Romero
(1.865-1898), pintor de calidad probada en las pocas obras
que nos dejo, debido a su temprana desaparicion en plena
juventgd, que se debate entre un naturalismo cotidiano y
los primeros ensayos de un realismo, truncaco por la muer-
te. Para finalizar con Enrique Romero (1.870-1.956), un
hombre preocupado por el Patrimonio, en una apoca en la
que las ideas conservacionistas, bh-clan optar por el
tenimiento, a ultranza, de los vest_gios del pasado;
inquietud que heredo de su padre.

Todo ello, envuelto en la especificided de esta familia,
que vivio por y para Julio Romero de Torres, culto que lle
ga hasta nuestros dias de la mano de su unica hija viva,
Maria Romero de Torres, que ha hecho de los recuerdos un

santuario de devocion, en memoria de su padre.

Abordar este trabajo ha supuesto un duro reto por las
caracteristicas del mismo; no era facil acceder hasta un
ferreno que la familia habla vedado a los investigadores,
con una actitud introspectiva, negandose a dar a conocer
por miedo a perder un feudo de gloria, que
intor de Cordoba" por

sus secretos,

habian conquistado a traves del "p
El resto de los miembros de la familia que-

ancia de Julio.

excelencia.
daron eclipsados por la reson

go de su vida habia realizado En-
hasta el punto de que
donde estaban los da

La labor gque a lo lar

rique Romero, parecia no importar,

su archivo, el mas extenso de todos,




tos que habia ido recopilando durante muchos aflos de tra

bajo, quedo sepultado en el olvido desde su muer
te, en 1.956; la dejadez de los restantes miembros de l;-
familia provoco la perdida de buena parte de la documen-
tacidon y objetos artisticos; el desorden habia hecho me-
lla hasta el punto de convertir los archivos en un caos,
a veces indescifrable, donde el polvo, insectos, hongos
..., estaban provocando dafios irreparables en los mismos,

lo que hacia imposible recuperar determinadas secuencias.

El entusiasmo con que abordamos este nuevo proyecto,
nos lleud, mas alla de planteamientos tedricos, no solo
a ordenar -en buena parte- la documentacidén, sino también,
lo que es mas importante pensando en sus efectos practi-
cos, a tniciar las gestiones oportunas para que este ri-
co patrimonio -obras de arte y arqueologia, mobiliario,
archivo, biblioteca-, conservado en la casa de los Rome-
ro, fuera adquirido por la Junta de Andalucia, con la
 jdea, no solo de preservar la riqueza artistica y docu-
mental de la misma, sino, sobre todo, de dar a conocer
estos vestigios de una etapa cultural inmediata a la nues
tra, a lo que se une el interés que supone mostrar una
epoca tan desconocida, a pesar de su proximidad.

Este caracter prioritario que tiene la difusion del
patrimonio Historico, forma parte de un concepto mas am-
plio dentro de la jdeologia del Estado MOderno y de los

principios democraticos, en tanto significa poner a dispo-

sicion -'disponibilidad'— de una mayoria de poblacion el‘

conocimiento de los bienes culturales.




Nqs produce una enorme satisfaccion; haber cumplido,
en parte, uno de nuestros objetivos, que ya hablamos apun-
tado en la Introduccion a la Memoria de Licenciatura, cuan
do instabamos a que la Diputacidon accediese a abrir la sa-
la dedicada a Romero Barros, -donde esta representada lo_
mejor de su pintura de paisaje-, asi como a mostrar los
magnificos dibujos, conservados en carpetas, de Rafael Ro

mero de Torres; sin olvidar la interesante coleccion ar-

queoldgica, con piezas unicas, repartida por toda la casa.

Hemos de felicitarnos por este primer logro, con el
gque conseguimos poner la primera piedra para la creacion
de la Casa-Museo Romero de Torres, gracias a lo cual ve-
mos rescatado este ingente patrimonio, cuya finalidad de-
be ser la divulgacion, punto esencial a la hora de abor-

dar la proteccién de nuestro patrimonio.

Con este estudio, creemos haber cont:ibuido a un mejor
conocimiento de la Teoria artistica decimondnica, una eta
pa tan interesante como olvidada, que se caracterizd, €9
mo sabemos, por Ssu fuerte personalidad, y por los cambios
gque se estaban produciendo en el seno de la sociedad, pun-
to de arranque de nuestra situacion actual.

Hemos querido acercarnos al mensaje creativo de estos

desde una mentalidad abierta, reconociendo pa-
una capacidad de

artistas,
ra el territorio en que Se van a mover,




absorcion y multiplicidad de senderos que facilitan la

comprension global de la cultura y la integracion de las

diferentes disciplinas; por lo que mas alla del anali-
?ls, puramente formalista, hemos buscado en las raices,
lntentandq hallar lineas de pensamiento y esquemas va-
lidos que nos - @cerquen a la profundidad real de las
obras; intentando captar el fenomeno cultural, desde el
ambiente en el que surge, contextualizando las opciones,
en las que intervienen consideraciones de reciprocidad
entre el artista y su publico, que no solo metamorfosean
la obra "a posteriori”, sino desde el mismo momento en
el que surge teniendd - implicaciones cualitativas, en

la produccion siguiente.

Sequimos asi el cometido historiografico en su sen
tido estricto, sin quedarnos en unos niveles meramente
descriptivos o superficiales, que habrian conducido a

visiones parciales, nada reveladoras.

Funcionan, pues, muchas circunstancias, tantas como
corrientes, que van a influir en la configuracibn de
la estéetica de los artistas, hasta el punto de encon-
trar en ellos adscripciones, no claras, dificultando
su encuadre en movimientos puros, con lo que desembo-
es eclecticas, expresadas a traves del
indido de Romero Barros, el na
"de Rafael Romero, el

camos en posicion
Romanticismo *suyave” Yy C

turalismo de nescenas cotidianas

costumbrismo'localista“ de Enrique Romero, Y sobre todo,




la estetica, fuertemente eclectica, de Julio Romero, fruto

del cumulo de influjos y experiencias disimiles, ante los
que se muestra receptivo..

Como venimos matizando, con el fin de tener un mayor
conocimiento de la actividad intelectual del periodo trata
do.rhemos querido, en este estudio, integrar todas las di;
ciplinas (historia, filosofia, literatura, arte...), que :
podian contribuir a un mayor conocimiento del panorama
cultural, mostrandonos sensibles y entusiastas ante esta
nueva realidad, tendente a la interdisciplinaridad, 1lo
que conduce a la necesidad de replantear ciertas peculiz
ridades de los artistas, con adscripciones especificas e
individuales descuadradas de movimientos genéricos; asl
por ejemplo,el Romanticismo "sui generis® de Romero Barros,
el naturalismo académico de Rafael Romero, el costumbris-
mo folklorico de Enrique Romero ¥ la estetica personall-
sima,de fuertes connotaciones andaluzas de Julio Romero;
con lo que queremos significar la dificultad de caracteri
zar a estos artistas por sus vinculaciones a lineas de pen
samiento desarrolladas en otros puntos del pals, O en zo-

nas europeas, donde surgieron Y evolucionaron de modo- mas

puro, ensayando f6rmulas mas acordes con su nacimiento.

ntesis de cuanto venimos comentando, pensamos queé
que analizarla,

Ccomo sl
esta trayectoria artistica y teorica hay




por una parte, dentro de unas coordenadas sincronicas,por

lo que sus realizaciones supusieron para la época que les

toco vivir, de lo que ejemplos significativos son, la lu

cha de Romero Barros por reivindicar la declaracion de Mo

numento de caracter Nacional para la Mezquita y la Sina-
goga y el reconocimiento de su papel como referente cul-
tural de primer orden, en la vida cordobesa; o los des-
velos de Enrique Romero para que el maestro barroco Val
dés Leal, ocupara el lugar merecido dentro de la historia
del arte, con descubrimientos definitivos sobre el mismo.

Por otra parte, este planteamiento sincronico queda
ria incompleto, si no lo abordamos, tambien, desde una
perspectiva diecronica, ya que supondra el punto de par-
tida que nos permite entender comportamientos actuales,
correlato indispensable que nos acerca hasta la compren

sidén evolutiva de nuestra historia cultural.

Finalmente debemos afiadir, que este trabajo ha sido po
sible gracias al respaldo y empuje recibidos por numero-
sas personas, que desde una posicion u otra han contribui

do, de forma importante, a su realizacion.

Asi las facilidades ofrecidas por Dofla Maria Romero de

Torres, han permitido investigar los archivos familiares

de los artistas; a Maria Isabel Mudarra Barrero, mi agra

decimiento por su interés diario, para que este trabajo




viera su fin, y que materializo tanto en la ayuda presta

da, como en su estimulo constante en los momentos mas du
ros de este periodo predoctoral;'a mis padres, por su a;g
yo incondicional; a Manuel Zafra Gomez, por estar a mi
12do a la hora de tomar la decision de iniciar este pro-
yecto; a aquellas personas que con carifio sincero se en-
tusiasmaron con mi trabajo y en amigables charlas me alen
taban a seguir adelante; y finalmente, al Dr. D. Ignacio
Henares Cuellar, por darme la oportunidad de abordar el
tema y abrirme el sendero de esta investigaeion, cuyas
lagunas y errores sdlo pueden ser imputados a la dificul
tad que representa introducirse en un periodo tan amplio
y complejo como el que tratamos, pero que hemos conclui-
do gracias a la confianza que ha supuesto el respaldo e
inestimable colaboracion y direccion de uno de los grandes

especialistas en el periodo objeto de esta tesis.




2. RAFAEL ROMERO BARROS. BIOGRAFIA

Al brotar un relampago nacemos
y aun brilla su fulgor cuando morimos
tan corto es el vivir.
-BECQUER-

La biografia de Romero Barros,que hoy nos ocupa,es
la de un personaje;xiifacético y audaz, que dedico su
vida al "desarrollo” cultural, en el sentido mas profun-
do de la palabra.

cuando indagamos en la vida de este hcmbre, tan entra
fable para todos aquellos que le conocieron y trataron,
nos encontramos con rasgos que le definen como un hom-
bre completo, modesto, altruista, entregado-a la cultu-

ra, meticuloso, ordenado Y luchador. La mejor definicion

1a daban sus amigos "gran pintor ¥y hombre de extraordina

rias cualidades humanas"” .

De alma caritativa, sentia debilidad por ancianos Y

todo

inclinado hacia las clases desprotegidas;
quchos de sus cuadros, donde los

nifos,

ello lo reflejara en
os juegan al unisono el papel de pro

mendigos y los nin
ncaridad" Yy €S

tagonistas; escribia y pintaba sobre la




tuvo al frente de la Asociacion de Obreros de este mismo

nombre. Fue portavoz del sentir de una época entregada

con entusiasmo al desarrollo de las clases trabajadoras
r

este ?ra el empe?o al que deblan prestarse todas las fuer
zas vivas del pais para sacar adelante a esta clase, que-
"en aquellos momentos eran la mayor parte de la poblacion
espafola y cordobesa.

' Fue una vida trascurrida a caballo entre Sevilla y
Cordoba, augnue era moguerefio de nacimiento. Sevilla le
daria la formacidén y Cordoba la madurez, aqui desple-
garia toda su actividad de hombre emprendedor y difusor
de cultura (1).

Vamos a intentar reflejar el semblante del pintor, el
escritor y, sobre todo, del hombre, ya que estas son las

facetas de Rafael.

Rafael Romero Barros viene al mundo el dia 30 de mayo
de 1.832, en la calle Ilascuras (2) del pueblecito onu-

bense de Moguer. (3)

(1) Su amigo y discipulo Guillermo Belmonte Miller nos

lo recuerda asi:
Le dio el sol de Sevilla sus fulgores

cérdoba su paisaje sonriente,

y en libro y lienzo derramo un torrente

de arabescos, imagenes ¥ flores
Precisamente el Ayuntamiento acordo en el afio 1.902

cambiar el nombre de la calle por el de Romero Ba-

rros.

En aquel momento este pueblo pertenecia a la dioce-

sis de gevilla.
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en ici

torta que da la noticia de la calle en que nacio el pin-
... le remito ahora la copia del acuerdo
capitular de 31 de Octubre de 1.902 dando su nambre
a la calle "Ilascuras” , que segun noticias, por
entonces adquiridas nacio el ilustre artista, en
ella; pero se trata de una via bastante mala, por
la situacién que ocupa, y ademas con el trascurso de
los tiempos, si antes tuvo fincas habitables, hoy
son bodegas, depOsitos y casuchas, que no merecen,
ni creo pnm:xkilépiiacxxmﬁnntatrﬁaen ninguna de
ellas.

El ~efior alcalde actual, a quien ya conoce, to-

md con gran carific e interés este mismo asunto )
idea, hace bastante tiempo anterior a 1.902 y de-
sistio de lo de la lapida, no solo porgue fue im-
posible sefialar con fijeza la casa, sino teniendd
en cuenta que las que hay que son pocas (hablo de
1as habitadas) son malisimas... (4)

con todo ello tenemos elementos de juicio sufientes §g
ra seflalar que Rafael no pertenecia a uan afmilia ilustre
o] donocida del pueblo, sino que era hijo de una familia
de trabajadores cordobeses -sus padres eran de Pozoblan-

co- gue habalan emigrado a Moguer en busca de una mejor

situacioén economica. El mismo parecer se desprende de las

e sus nietos nos han podido trnsmitir.
1ir adelante,

informaciones Qqu
Recuerdan como su abuelo lucho mucho para sa

(4) Esta carta fue enviada a Ramirez de Arellano.Apéndice

documental Ne II (Doc).

Posteriormente la prensa se hace <cC9O del cambio de ca-

lle: "Noticiero gevillano" 6 de Diciembre de 1.917.

doba" 6 de Diciembre de 1,917,

wgl Defensor de cor
;A *piario

vpiario de coérdoba”
7 de piciembre de 1.917.

7 de pDiciembre de 1.9

Liberal®




en un ambiente poco favorable, ya que nunca estuvo muy so

brado de dinero. A la luz de estos testimonios tendremos
que plantearnos las psibilidades de uin hombre nacido en

un ambiente humilde y 1 a superacion que supondra alcan-
zar un estatus de privilegio cultural y artistico muy le
jano de su humilde circulo familiar. %

Fue bautizado el 31 de Mayo en la Iglesia Parroquial
de Ntra. Sra. de la Granada y le fue impuesto el nombre
de Rafael Fernando Antonio de la Sma. Trinidad. Era hi-
jo de Rafael Romero Jimenez y de Antonia Barros, siendo
su padrino D. ILdefonso Barrena (5). Su padre, Rafael
Romero, por razones de trabajo, se trasladaria a Sevilla
cuando su hijo contaba tan solo tres meses de edad. De
sus padres apenas sabemos nada; como ya hemos comentado
su posicién humilde queda perdida entre el resto de tra
bajadores sevillanos de aquella epoca, lo que nos hace
perderle el rastro hasta que Rafael empieza a brillar
por si mismo, esto no ocurrira sino poco despues.

Sevilla servira de marco a Rafael para su formacion
intelectual y artistica, qﬁe pasados los afios desarrolla
ra con extraordinaria vocacién y lucidez.

La bella ciudad andaluza, veria a nuestro pintor trans
formarse de nifio en adolescente. Son los afos de aprendi
zajé.y-contacto con el mundo, y es alli donde recibiria
la impronta que marcaria su devenir artistico.

A los doce afios ingresa en la Universidad Literaria

(5) Datos extraidos de su partida de nacimiento. Apendi

ce documental Ne I (Doc. ).




de Sevilla (6), donde realiza estudios varios.

No fue muy brillante como estudiante; no debia gustar
le mucho la ensefianza en los estrechos limites de un au:
la: ?or 10 que con frecuencia escapaba a las ensefianzas
tecricas para distraerse visitando diversos lugares de
la ciudad que impactaba en sus ojos y le ensefiaban la
verdad del aprendizaja directo.

Con los afos fue guiando sus pasos hacia el mundo del
arte, decantandose por la pintura, en detrimento de las

clases teoricas, esta es la razon de que en el ultimo

curso la calificacion global fuera de Regular, aunque,

(6) En el afo 1.844, queda matriculado en el primer afio
de Filosofia. Realiza estudios de Gramatica y clasi-

cos latinos obteniendo 1la calificacion de Sobresaliente.

Al afno siguiente, 1.845, lo encontramos matriculado en
cuarto curso de Filosofia obteniendo una puntuacién
global de Bueno. Un afno después, en quinto curso, ob

tendria una puntuacion global de Regular.
Curso los siguientes estudios:
_Un curso de Logica, Gramatica General y matema-

ticas.
-Un curso de continuacion de la lengua castellana,

.traduccion de los clasicos latinos,composicion,

complementos de aritmética,algebra hasta las ecua

ciones de segundo grado inclusive, geometria,tri

gonometria rectilineca,geometrla practica,conti-

nuacion de la lengua francesa,principio de moral

y religion y elementos de geografia.

ementos de Retotica y poetica, tra
jcion castellana y latina, elemen-
botanica,nociones de

-Un curso de el

duccion,compos
tos de Fisica Experimental,

quimica y de Historia Natural.

n los ailos comprendidos entre 1.844

Ello lo realiza e

y 1.847.

Archivo de la Uni
N2 216-193.Apen

versidéd'Hispalense. Sevilla. Expedien

te academico dice Documental N@ III Y ss.




30

como no, hay que tener presente la dureza Yy rectitud de

10os profesores que le impartieron las clases..
- Las.clases de Fisica Experimental y Quimica le fueron
lmpartl?as por Don Fernando Santos Castro, las de Retori
ca y Poetica por Francisco Rodriguez Zapata, el mismo -
que fue profesor de Gustavo Adolfo Becquer, y que si biexn
era poeta. nuna llego a tener un puesto relevante en el
mundo literario, aunque s1 hay que reconocerle que lu-
chd mucho por que el Romanticismo se desarrollara en nues
tro pai;. Este fue su maestro y el hombre que logro dar-—
le una formacion literaria suficiente para que Rafael Ro
mero se defendiera con la pluma con evidente soltura, co
mo lo demostrari en la gran cantidad de escritos que de
el se conservan, tanto de corte artistico como literario
-y que tendremos ocasién de comprobar en el apartado de-
dicado a su vertiente como escritor-. :
Las clases de Historia Natural le serian impartidas
por el catedratico Don Antonio Machado, nada que decir
de este ilustre sevillano, abuelo de nuestro querido poe
ta, y que tanta influencia tuvo en el desarrollo de las
tradiciones regionales, pero s} seflalar que dejaria una
importante impronta en Rafael ya que le ensefleria a amar
1a Naturaleza, a apreciar lo mas menudo de la creacion
y la‘inmensidad de la misma. Poesia Yy Naturaleza seran,
pues, dos caracteristicas principales perceptibles des-
de entonces en la obra de nuestro pintor y patentes, SO-

bre todo, en sus Paisajes.

No debemos olvidar estas raices intelectuales que mol

en espiritu del moguerfio, incidiendo pro-

dearan el jov
por ello a lo largo de

fundamente en su forma de pensar,
su vida no hara sino desarrollarlas {15,

(7} PoE estas fechas'vivia Rafael Romero en l1a calle La

vida, en el castizo parrio de Santa Cruz, N@ 1Y 4;
cargo de Don Pedro Espe

cisco Moreno los ultimos.

Estuvo a jo, el primer afio .
S

y de Don Fran
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Esta formacion intelectual 1la completara con el apren

dl?a]e tecnico de la pintura. Por estas fechas inicia sus
primeros balbuceos pictoricos, en serio, con le paisajis
ta sevillano Manuel Barron (Sevilla,l1.814-1884). En es-“
te primer acercamiento al mundo del arte, tendra como
punto de referencia a los clasicos barrocos,a los que co
pia incansablemente, como tantos otros pintores de la >
escuela sevillana de estos anos, lo que ejercera una in-
fluencia digna de mencion en sus obras de primera época
y perdurara, de forma perceptible, a lo largo de toda su
carrera pictorica. Sabemos que en Sevilla, en aquellos
afios, destacados artistas como los hermanos Dominguez Béc
quer, Cabral Bejarano, José Roldan, Rodriguez de Guzman,
los hermanos Garcla "Hispaleto" ... y otros estaban con-
duciendo la época por vias del costumbrismo (8). Esta fue
la generacién con la que convivio Rafael, estos sus com
pafieros y amigos.

Va tomando cuerpo, asl, una generacién de pintores-li-
teratos que revitalizaran la Andalucia del Siglo XIX. Se

creo un caldo de cultivo muy propicio para el desarro-

Esta huella costumbrista perduraré a lo largo de to
da su vida y de hecho mantiene relaciones amistosas
con un gran pintor de escenas costumbristas como Jo
sé Garcia Ramos (1.852-1.912), estrechamente unidos,

hasta los ultimos afios de Rafael Romero, COmO DpIrug

ba la carta que conservamos fechada en Sevilla el

26 de Enero de 1.892. Apéndice Documental N2 XIIT

(Ep.).




llo del Romanticismo, al tiempo que empezaba a crecer

un desmesurado amor por lo regional.

Arraigara un polifacetismo vivaz, por el ansia de cul
tur%zar las clases populares y_de ;uchar en pro de And;:
lucia. Por ello no extrafa que la labor pictorica y li-
teraria fueran unidas.

Tenemos el ejemplo de los entrafdables amigos de Ra-
fael, los hermanos Becquer (9). Toda una estirpe de gran
des artistas que consiguieron renovar la poesia, pero
que antes que literatos fueron pintores. Gustavo Adolfo
Becquer cultivo con pasion la pintura, pero debio desmo
narse ante las palabras de su pariente el pintor JoaquZn
Dominguez: "Tu no seras nunca buen pintor, sino mal li-
terato". La historia se encargara de desmentir estas pa-=
labras de desaleinto, aunque tal vez ya era demasiado tar
de para Gustavo Adolfo Becquer.

Precisamente tras consagrarse como poeta dedicaria una

de sus Rimas a Rafael ROmero Barros:

Hoy la tierra y los cielos me sonrien;
hoy llega al fondo de mi alma el sol
hoy la he visto, 1a he visto y me ha mirado

Hoy creo... en Dios.

Al brotar un relampago nacemos
y aun brilla su fulgor cuando morimos

tan corto es el vivir.

Fruto de esta amistad seran los dibujos que valeria

no Becquer dedicaria a Rafael, conservados, hoy. por

sus nietos.

También sabemos que cuan
on correspondencia co

do los hermanos se trasla

i uestro
dan a Mairid mantuvier nn

pintor.




Las glorias tras que corremos
suefios son al fin que perseguimos

Despertar es.,.. morir (10)

Como hemos dicho en el taller de Barron y con estos

compaifieros, se inicia Rafael Romero en el quehacer pic-

torico. De su maestro tomara bastantes influencias; una

de ellas sera decisiva en el posterior desarrollo picto-
rico de Rafael, se trata del gusto por el Paisaje (11).
Barrdon es un pintor romantico, detallista y fino, muchas
veces ingenuo y sitolista,pero sera ante todo, un maes-
tro (12), por ello sabra imprimir en sus alumnos ese a-
mor por la pintura que pone en sus cuadros, tan necesario
para dar cuerpo a la creacion y unidad al tema represen-
tado.

De el ap‘.‘mderé, también, el empleo del color y la luz,
la utilizacion del claro-oscuro, en su matiz tragica,ca-
racteristica muy presente en las obras de los primeros
afilos, pero que motivado por su pasion por io natural y
humano le haran abandonarlo en favor de una mayor lumino
sidad y alegria en los temas, en estos la luz impacta en

los objetos dandoles un cariz optimista y desenfadado.

(10) La primera estrofa es la conocida Rima XVII, aun-
que modificada en la puntuacién. Ignoramos la ra-

zon por la cual el resto de la Rima no aparece pu

plicada. Nosotros ehmos recogido el manuscrito de

la misma que aparece en el catalogo.
u Paisaje Vista de Sevilla es una cg
Aunque tiene obras

Precisamente S
pia exacta de otro del maestro.
r él que recogemos en el apar

Sobre todo, en su primera

muy influenciadas po

tado dedicado al paisaje.

época esta presencia del maestro se hace mas trans

s no hacen sino apoyar

te y sus tipos andaluce
evillana del momento.

paren
estas adscripcion a la pintura s
perspectiva y Paisaj
posteriormente pDirector.

Profesor de e de la Escuela de

Bellas Artes.
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Todo ello teniendo, siempre, el dibujo como punto de re

o g riophesmaier
: o lo manifestara a lo
el e gl s

' ya que a traves del mismo
Barron le llegara la influencia de Villaamil, David Ro-
berts y los paisajistas ingleses. Influencias que mas
tarde abordaremos con detenimiento.

Ademas de su aprendizaje en el estudio de Barron paso
por la Escuela de Santa Isabel de HUmgria, lo que tam-
bién servira a Rafael para comprender la necesidad de es
te tipo de escuelas, como centros de instruccion popu- .
lar. Esta idea le llevara a impulsar una escuela de este
tipo a su llegada a Cordoba.

Afios mas tarde contraera matrimonio,en la capilla del
Sagrario de la ciudad hispalense, con la sevillana Rosa-
rio Torres Delgado, fruto del cual son sus ocho hijos:
£duardo, Carlos, Rafael, Fnrique, Rosario, Fernando,.Ju-
lio y Angela.

De todos ellos, -como tendremos ocasion de comprobar
a lo largo de esfe trabajo-, solo tres seguiran los pa-
sos del padre, de alguna manera, atendiendo a sus dife-
rentes facetas.

Rafael (1.865-1.898). Fue un gran pintor, magnifico

dibujante, Que hubiera dado grandes muestras de su ta-
o le hubiera llegado tan prematura-

o comnezaba a dar los primeros fru

1la, si 1a muerte n

mente, cunado tan sol
es artisticas y cosechaba los pri

ntuir por ello 1as dotes de este

.tos de sus posibilidad

maros éxitos. Debemos i
de las que solo nos dio

pintor que se fueron con eél,
hubiera llega

magnifica por cierto:

una pegquefia muestra,
A entender de to-

do muy alto de haber vivido mas afios.

inturas era el mejor de 10s

dos cuantos han visto sus P
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Romero -
de Torres; su muerte nos privo sin duda! de un

gran artista.

Enrique (1.872-1956). También tenia dotes de buen pin

tor como reflejan los cuadros que de el conservamos,pe
,pe-

ro . - . . - % .
oriento su vida hacia la practica teorica. Se convier

te en el erudito local de la época, dejandonos una gran
cantidad de escritos sobre arte que le hacen merecedor
de contar entre los mas destacados estudiosos de arte
del momento. Sera quien siga los pasos de su padi: en
el guehacer cultural de primeros de siglo. Y Julio, el
mas conocido de todos; era el mas pequeflo de los varo-
nes y el unico que consiguio alcanzar la fama a nivel
mundial, honrando asi el nombre de toda una familia de
artistas, que debemos revitalizar, ahora.

El resto de los hijos pasaron desapercibidos para el
campo del arte. El mayor dr todos Eduardo, era bangue-
ro de una casa privada cordobesa, la Banca de Pedro Lo-
pez. Se habia casado con Ana Trilleros, Y tuvieron dos
hijos Eduardo Yy Carolina.

carlos,aficcionado a la escultura, también hizo sus
pinitos en pintura, aunque muy joven emigré a Buenos
Aires, muriendo a los pocos afios, dejando sumida a la fa
milia en honda tristeza.

Fernando, era un dgran dibujante lineal e ingresé en
el cuerpo de hacienda, llegandc a ser Interventor.

Tanto Rosario como Angelita gquedaron solteras, dedi-
cadas al cuidado de su madre; solo Angela se ocupara
e la cultura, cuando muere Enrique. Se-
a de seguir la labor de su hermano ¥

en cierto modo d

ra ella’'la encargad

de ordenar, eéen parte, . todos los trabajos de este, asi

como de representar a la familia en cuantos actos cultu

rales se programen.

Hay que sefialar,
Lo demostro a lo larg

sobre todo, la vocacion de padre de

Romero Barros o de toda su vida
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a que ocupé '
ya q en todo momento se preocupo de que sus hijos consi

zuleran una buena posicion y pleno éxito en sus activi-
al lado de los considerados mejores e eStuVl?ra

: » Ya que a partir de
aquel momento se esperaba lo mejor de el. No le duelen
prendas a la hora de buscar el apoyo necesario; con tal
motivo escribe al Gobernador de Sevilla, Enrique Legui-
na, en 1.884 (13). La contestacion del Gobernador es sig
nificativa, en este sentido, ya que da su apoyo y la pro
mesa de una recomendacion en favor de Rafael y ante el
pintor Puebla. El deseo de su padre era que se educara,
también, junto a Madrazo, para ello escribe a su siem-
pre amigo Rodrigo Amador de los Rios (14),instandole a
que abogue por su hijo ante los mejores pintores de Ma-
drid, ante aquellos pintores oficiales del momento como
eran Federico Madrazo y Dioscoro Teofilo Puebla. Sabe-
mos que Rafael, hijo, paso la mayor parte de su vida en
Madrid aprendiendo el arte de la pintura, simplemente
porque éste era el sitio que su padre le aconsejaba pa-
ra triunfar. El sabia muy bien lo que era caer en el pro
vincianismo y no queria lo mismo para sus hijos.Una vez
mas estamos ante el complejo problema del triunfo, ante
tode lo que le circunda y ante la diferente categoria
de los "géneros" en arte. Es necesario ser "oficialis-
ta" antes gque pintor libre f veraz.Esta era la experien
mas que nada porque el prac
demasiado apta para para
Sus hijos seguirian por
por la experimen

cia que Romero Barros tenia;
ticaba un tipo de pintura no
triunfar, en aquel entonces.

otros derroteros inspirados, sin duda,

tada voz de su padre. julio necesite estar en Madrid pa

(13) Conservamos l1a carta del Gobernador, atendiendo

ativas de Rafael Romero.Apendice pocumental

las rog
Ne III

(14) Conservam
ce Documental Ne IV (Ep.).

os la carta de Amador de los Rios. Apendi-
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. i i
a alcanzar la fama, alli monto su gran estudio rodeado

de un i : i
[}

llegar al significado de su i .
que nos interesa, y que vere:::a;ézl:ZZZa:Sta A
y te.

Cordoba so0lo fue el refugio durante breves temporadas.
Enrique fue el que mas se contagio del espiritu de su
padre, ya que desde el primer momento fu el quien acom
paflaba en todas las cuestiones buracraticas,a au padr;.
realcionadas con los multiples cargos coficiales que te-
nia.

Todo este mundillo cuajara en el joven muchacho, ya
que siendo adolescente los amigos de su padre coinci-
den en seflalarle como "inteligente, simpatico y despier
to". Heredara de su padre el interés por la Teoria del .
Arte y el deseo de recontruir la historia artistica de
epocas pasadas como contribucion al desarrollo del pre
sente. Su padre se ocupé de que el se quedara coﬁ el
timon de sus cargos oficiales para que fuera el conti-
nuador de la labor que afos atras el habia emprendido.

su deseo fue siempre juchar por todos. Por tal motivo
cuando Carlos decide emigrar a Buenos Aires en 1.889,
en busca de fortuna, como tantos otros jovenes, Rafael
Romero recurre a todos sus amigos para que el muchacho
lleve las cartas de presentacién necesarias para abrir
'n el Nuevo Mundo. Con este motivo le escribe

se camino e

a Velazquez Bosco Y al Arzobispo de gevilla(15). Fue

aquella una etapa muy dura para Rafael, y un gran dis-

gusto para 1a familia el hecho de qué Carlos emigrara

(15) velazquez BoscoO le dice que la certa de recomenda-
cioén se la deberia dar el hijo de D.C. Martos que
tiene un hermano en Buenos Aires, como directivo

Apéndice Docu=

a de Ferrocazriles.

de una empres
mental N2 XI

El Arzobispo de S a de recomen-

A.D:N2 X

avilla le da una cart

dacion para el arzobispo de Buenos Aires.




a ti j i
lerras tan lejanas. Ello se incrementa cuando dos

afos mas tarde pierde a e i1 : :
siquiera pudiera acompaﬁaiiz ::J:u:m%grédo' L5
ultimas horas. Es en

to?ces c?ando Rafael nota la presencia de sus mﬁltiple;
amigos. estos fueron los encargados de animarle y darle
fuerzas, primero por la marcha de su hijo y luego por
su inesperada muerte

De espiritu estremadamente sensible llego a interesar
se por el arte en todas sus facetas. No solc se dedicafg
a pintar sino que ya desde su epoca sevillana observamos
su preocupacion por la docencia, pues aquella escue-
la de la que habia que habia sido alumno, le acogera
como maestro. Pintura y docencia son dos actividades que
ya no abandonara nunca, a las que unira sus facetas co-
mo restaurador y conservador, asi como critico de arte:

En 1.862, cuando contaba con treinta afios de edad, vie
ne a Cordoba con una personalidad ya formada, llamado por
Don Pedro Sabau y Larroya. director general de Instruc-
cién publica, para ocupar el cargo de conservador del Mu
seo provisional de pinturas de Cordoba (16). Este pues-
to sera la base de operaciones de una vastisima promocién
cultural, a todos los niveles. Muchas serian las apor-
taciones que Romero Barros podia hacer en una Cordoba
con escaso desarrollo cultural. No puede decirse que hu
piera una escuela de pintura ., como la que por ejemplo
habia en Sevilla, desde donde él venia. Ardua tarea la
uestro pintor hasta llegar a consg
dignos representan-

llevada a cabo por n

guir un nutrido grupo de pintores,

tes de la pintura cordobesa de fines del Siglo XIX.

Este MUseo gque &l venlia a dirigir era un museo en for

macién, museo mixto de arqueologia,
s objetos confiscados a la Igles1ia

amortizador de Mendizabal (1.836-38),

pintura Yy escultu-

ra; "formado por lo

tras el decreto des

(16)Apéndice Documerrtal N2 XIX (Doc) .




Y que como tal, llevaba funcionando en Cordoba desde

1.854 bajo la direccion de un mediocre pintbr que lle-

go a dominar y ser protagonista de todas las actividades

relacionadas con lo artistico en la mortecina Cordoba
de la primera mitad de la pasada centuria, el baenense
Diego Monroy y Aguilera." (17)

El nombramiento lo recibe el 30 de mayo de 1.862 y
el sueldo estipulado para le cargo es de 4,000 reales
anuales; a partir de .este momento el mundo cultural
cordobés empieza a adquirir un nuevo rumbo, movido por
el inquieto espiritu de Rafael ROmero. Este hombre me-
ticuloso (18), sagaz y profundamente humano (19) sera
quien mueva los hilos del desarrollo socio- -cultural, ya
que su labor no se centrara en este aspecto concreto sino
que estara presente en todo aquello novedoso que se pro
duzca Y sera el impulsor de numerosas obras que iremos
analizando a lo largo de nuestro estudio.

Ademas de este cargo oficial, tal vez lo que mas en-:
grandece al maes tro moguerefio es Su labor docente, como
- formador de nuevos pintores; ello lo consiguié mediante

la actuacion en dos frentes diferentes, a traves de la

(17) PALENCIA, José M2:"Un polifacético espiritu vital®.
Diario Cordoba. Jueves 20-junio-
1.985. Pag. 20.

(18) De-esta meticulosidad nos queda el dato de los bo-
donde da muestras de su

rradores de Sus escritos,
sentido de orden Y pulcritud. Apendice Documental

N© XVIII(Ep.).
anidad la extendla a todos los niveles,pe-

Esta hum
- f jgos a los

ro sobre todo era muy querido de sus am

empre tratdé de ayudar y saco de mas de un

que si ;
s de necesidad co-

apuro. Estps acuden a el en caso




Escuela y .su estudio.

Una vez en

Cordoba, Rafael empieza a integrarse ple

namente en la cultura y en el mundo artistico, asi y
aunque Romero Barros no fue muy amigo de los certame-
nes pictoricos se presenta en 1.862 a la Exposicion
de Londres con el cuadro titulado Un Frutero. Es difi
cil decir con certeza de qué cuadro se trata pero po:

demos intuir que es el Ramo de Naranjas existente en

el Museo de Murcia,firmado en Sevilla en 1.86l. Fue
este un cuadro que Romero Barros envio a la Exposi-
cion y perdido totalmente la pista del mismo, prueba de
ello es una carta que le remitio Ramirez de Arellano
el 8 de abril de 1.888 (20). En esta carta le dice que
ha visitado el Museo de Murcia y ha encontrado algunas
novedades entre ellas diversos cuadros donados por el
Ministerio de Fomento "y entre los que he hallado uno
pintado por V. del que V. creo que no tenla noticias
hace veinte y tantos afos. El cuadro en cue. .ion es
un Ramo de Naranjas (muy hermosas por cierto) esta fir
mado R. Romero y tiene .a fecha de 1.861. Si yo no es
tov equivocado este cuadro lo mando V. a la exposicion
de Londres y no ha vuelto V. a saber de él1. No es asi?"
por los datos podemos intuir que se trata de la
obra que hemos comentado, aungue en otras fuentes he-
mos encontrado que el cuadro en cuestien, pertenecien

te al Museo de Murcia,es el gue Romero Barros presen

mo Rafael de Sieera ¥y Ramirez (carta del 10 de no
ue le pide dinero prestado
debe hacer

viembre de 1.878) g

(200 reales) para pagar una deuda arque
se trata de un gesto dig

cuando sabemos qué Ra-
ue en mas

frente .En este sentido,

no de admirar, sobre todo,
daba sobrado de dinero ya g
hasta que

fael nunca an

de una ocasion tuvo que pedir prestado

antidad que estaba esperando.

llegara la ¢©
VIII (Ep.).

Apendice pocumental N2
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to a la Exposicion de Paris de 1.878 en el que se ha

bla de un cuadro presentado en el que se puede ver un ra-

mo de flores y frutas. Pero atendiendo a la carta encon-

;;iizciézolas fechas creemos mas certera la primera in-
Poco mas tarde, cuando Romero Barros solo llevaba
tres afios en Cordoba se le presenta la gran oportunidad,
ya que la Diputacion tenla el empefio de crear una Escue-
la Provincial de Bellas Artes en COr{ .-~y desde el prin
cipio el sera el verdadero animadof dé’ia Escuei%. .

Desde este punto su labor seria verdadeéamente tras-
cendental, ya que, y respondiendo al ideal,;edagégico,de
enseﬁar, pues fue profesor, y de dirigir a los ar“istﬁs
incipientes de la época, vendria a convertirse en el pa-
ladin de las ensefianzas plasticas en la ciudad de la Mez-
quita. Es muy dificil, por ello, cuantiifcar la importan
cia de sus ensefanzas; con el se formaran toda una gene
racioén de nuevos pintores, siendo esta labor como maes-
tro de artistas lo que mas engrandece su personalidad.
Ademas de sus hijos Rafael, Enrique y Julio, otros dis-
cipulos suyos alcanzaran cotas como Mufioz Lucena, Mateo
Inurria, Villegas Brieva, Juan Montis, Cavides y una lar
ga lista de maestros Yy artesénos-cordobeses.

Es dificil averiguar las razones del nacimiento de la
Escuela de Bellas Artes. sin duda debio influir la exis-
_una Academia en Sevilla y como no el deseo de
blo. Todo en un ambiente

tencia de

elevar el nivel cultural del pue

romantico de médiados de siglo en el que se€ pretendia

o de la Comisaria Delegada de
fechado el 10 de
de su participa-

(21) Consevamos un document
la Exposicion Universal de Paris
Octubre de 1.877, en la que se pi

sicien a celebrar en 1.878.Es de-

aunque noO creemos que

(Doc) .

cion para la Expo

cir que partiicpo en ella,

dicha obra. Apendice Documental N@ XXXIII
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un acercami
‘e camiento a los valores raciales de cada nacion
cada pueblo. :

Fu i
e de gran trascendencia la intervencion de Don Ra

fael J. de Lara y Pineda, vicepresidente de la Diputa-

c-‘ s . L
ion cordobesa, guien dio el empujon necesario para po-

ner manos a la obra (22). E n el programa de la Escuela
dg artes industriales ocuparan desde el primer voﬁento
unlpueio relevante , ya que ello significaba un mayor
acercamiento al pueblc y, como no, era tambien fuente
de beneficios econdmicos, tan necesitados en aquella epo
ca (23). "

(22) La Escuela de Bellas Artes de Cordoba, ,se fundo
en virtud de un acuerdo de la Diputacién Provin-
cial, de la que era Vicepresidente Don Rafael J.de
Lara Pineda, cuya corporacién. penetrada de la ur-
gente necesidad de facilitar los medios conducnetes
a hallar el renacimiento de las artes del buen gus
to, por tanto decaidas, a 1la altura que el buen
nombre y la importancia cada vez mas creciente de
esta ciudad reclamaban, no solo en sus manifesta=
ciones respectivas 4 las bellas artes, sino en sus
infinitas aplicaciones 2 las artes mecanicas e in-
dustriales, concibio este patriotico proyecto,y pi
dio al gobierno superior 1a autorizacion competen
te, siendole concedida con plenas facultades para
establecer este instructivo centro, formar el plan
de sus estudios Y el de un reglamento especial que
los rigiese por Real Orden de 20 de Febrero de 1886

RAMIREZ DE ARELLANO Y GUTIERREZ: PAseos por Cordo-
ba. Cordoba, 1.981

Pag. 274.
Se impartian las asignaturas de arit@ética y geome-
tria; dibujo lineal ¥ adorno; anatomia pictorica
y dibujo de figura. En principio sdlo habia cuatro

profesoress 4
. sald, irector; don Rafael Romero Ba-

-Don Jose ;
rros, secretario, don Francilsco Ceynos, contador; Y

don Narciso sentenach. ; b ;
Rafael Romero Barros jmpartia clases de dibujo Y fi
gura, Yy en Diciembre por ser excesivo el numero de
alumnos matricualdos en el primer afo fue de 135.

A pesar d ela estrechez de medios }a Escuela glgge
adelante y en 1.868, celebra la priemra Expo§1c1oq
en el Csino Industrial, con temas sobre la Historia

de Cordoba y otros de interes.
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En un primer momento fue nombrado director de la Escue

la, Don José Salo, como ;
mero Barros fue l;amado izzzoz:;aii AT L
i ar las bases fundacio

Poco después Rafael Romero seria nombrado director de
la misma, segﬁn nos cuenta Ramirez de ARELLANO (24).

Empezaré a actuar como director durante el curso
1.870-71 (25)

Con el tiempo la Escuela recibe numerosas mejoras y
es precisamente al alma emprendedora Yy perfeccionista de
Rafael Romero Barros a quien hay que agradecerselas.He-
mos encontrado suficientes muestras de admiracion hacia su
persona: y el reconocimiento unanime para pensar que fue

en todo momento el alma y vida de esta Escuela (26)

(24) pon Rafael ROmero, catedratico Secretario desde
su fundacion, nombrado director por la Diputacion
provincial el 14 de Octubre de 1.870 (en virtud de
1a renuncia de dicho cargo por pon José Sald), co-
mo recompensa a Sus servicios Yy antiguedad, Yy a P&
ticion unanime de la JUnta de Profesores, el cual
tiene a su cargo las clases superiores del antiguo

y del natural, y la de colorido, de creacion re-
ciente, desempefiada por su voluntad gratuitamente.

RAMIREZ DE ARELLANO: Op. cit. Pag. 275.
Rafael Romero Barros, asi como Rafael Jimenez Cas

tilla, catedratico del taller de aplicacién de mode
ljado a la talla en madera, y‘Juan Rodriguez San-
chez, profesor de construccion ¥ estereotomia,de-

: : .
sempefiaban sus plazas "yoluntaria ¥ gratultamente ‘

muy atendibles razones, debe Pro
tegerse este util establecimiento, si bien concen-
frandolo a su verdadero objeto. al que debe dedi-

carse todo el cuidado de sus profesorisfy ie la par
i i i ruto que
te inspectora, _ St

hasta ahora h :
:o6n del pintor ¥ 1iterato D.

Barros., Y demas profesores. que a los suyos unen
su laboriosidad y celo en pro.de la ensefianza’ .
RAMIREZ DE ARELLANO: op. Cit. Pag..276

wpor estas y otras

Pl
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Hacia el ano 1888 la Escuela cuenta con 643 alumnos
todo un record, debido al impulso dado por Rafael Rome-
ron( 27 ).

Aquella escuela fue transformandose y hoy su mas dig-

na heredera es la Escuela de Artes .Aplicadas y Oficios
artisticos.

Debemos atender a otro aspecto mucho mas interesante,

como es el valor en si1 de la creacion de esta escuela,
por parte de nuestro pintor. La puesta en marcha de la
Hscuela fue para Rafael muy importante, porque con ello
daba a la vez satisfaccion a dos de sus mas grandes idea
les: el artistico y el humanitario. Romero Barros era t;m
bién un filAhtropo. Como hemos advertido escribe las ba-
ses de"lLa Caridad" vy en el Reglamento de la Escuela de
Bellas Artes, que el mismo redécta, se traneparenta vi
vamente este noble sentimiento (28), no mal entendido,
como lo es para tantos que solo ven en esta palabra la
limosna y la compasion, sino en su elevado sentido de
amor al projimo.

Asl pues, si hemos de dibujar la figura de Rafael Ro
mero Barros, mas que fijandonos en su labor externa y
admirable del centro que contribuyera a formar, habrig
ﬁos de penetrar en el espiritu que lo engendro y que se

refleja en el interesante y Ya mencionado. "El objeto

(27) En 1.900 solo habia 361 alumnos ya que cuando Rafael

muere la Escuela empieza su época de decadencia y

franco declive, los alumnos empiezan a descender,

mos si por las circunstancias historicas.

no sabe
por otra parte, insistente-
Mendigas, Can-

Sentimiento expresado,
mente en su obra plastica: MEndigo,

tores callejeros...
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de esta Escuela -dice su articulo cuarto- es la instruce

cion de todas las clases facilitandoles por medio del di

bujo y otras ensefianzas el aprendizaje y la perfeccion
de los oficios y artes a que se dediquen", articulo que
queda redondeado en intencion con el siguiente que di-
c?: "La enseflanza es gratuita y los alumnos no satisfa
ran cantidad alguna por matriculas, examen ni otro con-
cepto".

Este Reglamento, como decimos es de gran interes por
el cuidadoso detalle con que todo €l esta previsto. Se
anticipa ¢ a muchas realizaciones actuales, resultando,
sin duda, un modelo en su genero. Y, sobre todo, hay que
destacar el interés que demuestra por sus alumnos a los
que lejos de considerar como meras abstracciones, como
entes a los que hay que ajustar a 1¢ -1gidez de unas nor
mas pedagogicas y disciplinarias, trata con un sentido
paternal y humano, estableciendo como incentivos nume-
rosos premios, procurando mantener contacto con los pa-
dres,: de modo especial para controlar la asistencia , ¥y
perfilando becas de estudios en Madrid y en el extranje-
roc. El mejor ejemplo de todo ello lo tenemos en sus hi-
jos y también discipulos.

Romero Barros era un verdadero maestro, su gran pa-
sion era ensefar e inculcar a sSus alumnos el amor por

la pintura. Se ocupaba en todo momento de instruir a

sus alumnos y de dirigirlos. Es muy intereante en este

sentido la fotografia ( 29
de Bellas Artes, que€ recoge la instanta -

) tomada en el patio de la an-

tigua Escuela

(29) Debido al interes de la misma la ad

juntamos en el

catalogo.
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nea del maestro dando clases de pintura a sus alumnos

Vemos a Rafael dando las oportunas orientaciones al dis

cipulo que sentado delante del caballete da los ultimos
retoques a sus obra. Podemos comprobar coémo Romero Barros
hace copiar a sus alumnos las obras que él mismo realiza-
ba, como es el caso que nos presenta en esta fotografia,
donde el cuadro que se esta copiando es el titulado Men-
digas (1.874). Mientrac otros alumnos toman apuntes que
luego les serviram para llevar al lienzo. Esta intima re
lacion con sus discipulos es muy interesante pues nos
permite intuir las influencias'que pudo ejercer en to-
dos estos jovenes, algunos de los cuales llegarian a ser
destacados artistas. Los cuadros de esta epoca, de todos
sus discipulos, tienen. mucho de la manera de hacer de
Rafael Romero. La pincelada menuda,el color vivo, las
aguas cristalinas, el gusto por los nifios y el paisaje,
son caracteristicas que vemos en todos sus seguidores Yy
también en los primeros cuadros de 3sus hijos, sobre todo
de Rafael, que casi llegamos a confundir con los de su
padre.

El seguia muy de cerca a :todos sus alumnos, actitud
que se transparenta a traves de su correspondencia, ya
qgque una carta enviada por Concha Mufioz, una de sus dis-
cipulas, recoge hasta qué punto dependian sus alumnos de

&1. En ésta le pide, precisamente, alguan obra para pin-

tar:
"Quisiera que hiciera el favor de mandarme un

paisaje muy bonito para empezarlo ensequida, y si V.

le viene bien que cambiemos esta semana loa dias...

no quisiera perder lecciones" (30)

(30) Apéndice Documental N2 XV (Ep.)
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Como wvem 3
vemos,ademas de la ensefanza oficial canalizada

& »
traves de la Escuela, Romero Barros impartia lo que

llaéawo? clases particulares, tanto en su casa como a
domicilio. Estas clases eran recibidas, preferentemen-
te ?or miembros de la alta sociedad, porque eran los gque
PDdla? pagar. La aristocracia manda a sus hijos -en su
mayoria hijas- para que. reciban clases de pintura (31).

Este es el caso del Marques de las Escalonias que
manda a su hija a las clases de dibujo que impartia Ra-
fael Romero. Todo ello lo hacia para ganarse un dinero
que necesitaba, pues a pesar de sus numerosos cargos,
no tenia una posicion holgada, precisamente.

Desde el punto de vista pedagdgico, interesaria ha-
blar con mas tiempo, de la organizacion de las ensefian-
zas, que responde como es natural a criterios de la €_3
ca. En este sentido las palabras anteriormente citadas
de Ramirez de Arellano resumen perfectamente las razones
de creacion del centro. (32).

En efecto, habian pasado, tras larga y enconada lu-
cha, los aifios de la tirania clasiscista, y toda Europa
se entregaba 2 un nuevo quehacer artistico bajo el sig-
no del romanticismo. En Espafia el romanticismo no es nin
guna novedad -como dice el Marqués de Lozoya- sino la re
habilitacion de sus valores mas caracteristicos.

Esta rehabilitacién, este buscar las esencias de lo
todavia bastante olvidadas en arte es lo que pre

espafiol,
sobre todo tratandose de Cordoba,don-

tende la Escuela,

de otra institucion docente,
ntado poner en marcha -con bastantes

la Academia que Caballero

. Géngora habia inte
problemas, Ppor cierto-

la impronta academica.

intentaba mantener, a toda costa

{31} Remitimos a la propia obra de Rafael Romero, Yya que

en Leccion de Guitarra (
este tema de las lecc

1.880) se trata, precisa-

iones a domicilio.
mente,

vease nota 22.
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La labor desarrolalada por el centro estuvo a la altu-

ra del esfuerzo y valia de sus fundadores y de 1la genero-

sa aportacion de la Diputacién Provincial, cuyo gesto,po
(]

CO comun en aquel entonces,de crear y mantener a sus ex-
pensas una Escuela de Bellas Artes, merece especial elo-
gio.

Como ya hemos sefialado los alumnos fueron cada vez
mMas numerosos, v las obras presentadas en las frecuen-
tes exposiciones merecieron el elogio unanime de los con
temporaneos. 5

El mismo tomaba parte en los certamenes, en los que
participaba junto a sus disclpulos para animarlos a pros
perar en el mundo del arte.

EN 1.869 se presenta a la Exposicidn del Casino Indus
trial Agric Comercial de Cordoba en el que es pre-
miado con medaila de plata de priemra clase, por su cua-

dro al 6leo, Un Paisaje. Con este motivo se le propone,

asl mismo, para socio de mérito de este casino. (33)

Aungue también se da a conocer en otras provincias y
en 1.872 se presenta a la Exposicion celebrada en el Li-
ceo de Malaga. lLa obra que presentd figuraba en el cata-
logo de la Exposicién con el numero 61, adjudicandosele
un premio de primera clase. Al mismo tiempo se le dice
que este Liceo desea comprar la obra, para lo que se le
pide fije precio (34).

A este mismo espiritu de animar la cultura cordobesa

dobés celebrada en

respondia la Exposicion del Csino cor
es y la Exhibicion

1.874 a la que presenta cuatro paisaj

crganizada por la Sociedad Economica y la AcAdemia Ge-

de Ciencias y Nobles Artes de mayo de 1.877 y a 1la

neral :
"una coleccion de es-

que presento las siguientes obras,

edita como tal;

amos el documento que le acrt
1.869. Apendi-

chado el dia 6 de Julio de

ntal N2 XXX (Doc) .
umental N2 XXXI (Doc.).

(33) Conserv
titulo fe
ce Docume

Apéndice Doc
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tudios de paisage de la Sierra de Cordoba, y algunos

de los alrededores de la capital; una jitana, una mendi-

ga que acompaniada de dos hijos Pequefios esta sentada

a orillas de un camino en unas pefias, abrumada de nece-
sidad y de cansancio; un efecto de sol, y una cantado-
r? andaluza" (35). Exposicion a la que tambien presenta
ra unos cuadros el mas destacado de sus discipulos, Mu-
oz Lucena.

Este se celebroa con motivo de la visita de S.M. el
rey, don Alfonso XII, a Cordoba, tras la pacificacion
espafiola, acompafiado por su hermana Isabel de Borbon,
pricesa de Austria.

Llego a Cordoba procedente de Granada y Antequera el
2 de abril de 1.877, siendo acogidos por los condes de
Torres Cabrera. durante esta estancia en Cordoba, Rome-
ro Barros mantiene contactos con el rey,al que ya co-
nocia, tras su estancia en la corte en Febrero de 1.875
para pintar su retrato (36), ya gqgue como pintor era muy
admirado,y hasta el propio rey adquiriria una de sus O-
bras durante esta breve estancia en Cordoba, la titula-

da Cercanias de la Huerta de Morales. Esta relacion le

valdrai al pintor la consecucion del titulo de pintor de
Camara concedido el 14 de abril de 1.877 (37)
Al hilo de esta labor como profesor Yy director de es-

ta Escuela, de sus ensefianzas particulares Y de su pasion
el encargado de con-

-

por la pintura, Romero Barros sera

(35) ROMERO gARROS, R.: "Un paseo por 1a Exhibicion”.
n de la Sociedad Econdmica de Amigos del Paxs
15 de mayo de 1.877. Nums. 35 y 36.

Boletl
de Cordoba.
pag. 8

Retrato del rey Alfonso XI

ro de 1.875. Apendice Docu
NQ XXXIX (Doc.)

I iniciado el 27 de Febre
mental N@ XXVIII (Doc.)

Apendice pocumental




Servar y restaurar las obras del pasado.

Esta labor de restaurador la realizaba el pintor en
su propio estudio cohtiguo a la escuela, al que lle-
gaban, procedentes del Museo, los mas diversos cuadros
que el se encargaba de limpiar y restaurar con una pa-
ciencia de orfebre y con una técnica nada desdefable.
Restaurd obras de Valdés Leal, Palomino, Saravia, Anto
nio del Castillo, Rivera, Zambrano, Alfaro... y en ge:
neral de todos los maestros anteriores a e€l, a los que
conocia y estudiaba con verdadero entusiasmo. Muchas ve
ces iba mas alla de la restauracion y se ocupaba de ha-
cer copias de estos maestros; la mas conocida es la que
hizo de Antonio del Castillo titualda Calvario (38),rea
lizada en 1.868, con el fin de sustituir en la capilla
de la Carcel la obra original del maestro barroco cordo
bes, por la que se temia , ya que podria deteriorarse(39)

Pero, sin duda, la restauracion mas importante que di
rigio fue la de la Imagen de la Virgen de Linares, data
da en el Siglo XIII,a cuyo valor artistico los cordobe
ses afadian un profundo fervor religioso, siendo venera-
da por todos.

Esta imagen ya habia sido retocada en varias ocasio-
nes, pero en 1.885 se observaron graves desperfectos en
or lo cual se encargo a Rafael Romero Barros,

or de la Escuela de Bellas Artes, la direccion
comprometiéndose ,este,

la imagen p
como Direct

de los trabajos de restauracion,

a que la misma "resultara lucida y perfecta sin que la es

(38) Aparece recogida en el catalogo.
XXIV y XXV (Doc.)

(39) Apendice Documental N2




51

cultura perdiese su primitivo caracter" (40). De esta for

ma + ] . *
Y bajo la direccion de ROmero Barros, se encargaria

del trabajo el Artifice Rafael Diaz por la suma de 1.080

reales; ambos debian enfrentarse a un trabajo dificil

debido al mal estado de conservacion d ela escultura. Am-

bos convinieron en reconocer que era indispensable un re

sanamiento total de la imagen y que los reparos gque en o-
tras épocas se le habian hecho revelaban una manos inexper
tas "alegando ademas que una de las manos de la Virgen

y uno de los pies del Nifio era de pasta y que el ropaje,
en general, habla perdido su caracter a consecuencia de
los muchos aparejos que lo encubrian" (41)

Romero Barros insistla en"el estado deplorable de la
efigie por su vetustez y por la progresiva é incesante
accion de la polilla gque por todas partes, con estragos
manifiestos, la invadia, amenazando destruirla en un pla
zo no lejano... la restauracion practicada (a la efigie)
en nada la ha alterado ni ha sufrido la mas leve variacion
en sus contornos; al contrario despoajada del quebrantado
aparejo con que para dorarla fue torpemente embadurnada
en épocas diversas adulterando las formas d ela talla, os
tenta hoy su verdadero acento escultural y los rasgos de
sus lineas primitivas" (42).

v afadia:

"pPara procurar la unidad artistica de la efigie, alte-

rada por antiguas reformas, ha sido sustituida la mano

izquierda del Nifio, modelado rudamente en pasta y bastan

te quebrantado, por otros nuevos extremos,
pero para resolver

que armonicen

en tamafio y forma con los verdaderos;

LA Virgen de Linares conquistadora

(46) REDEL, Enrique: .
de Cordoba. Imprenta del Diario de
g8 LoTU

cérdoba, 1.910. Pag. 45.

(41) Op. cit. Pag. 45
(42) Op. Cit, Pag. 47.




Cualquiera cualquiera duda Y compararlos, he dispuesto

:ue, ;anto los fragmentos del pie sustituidos, la mano
rocedente de la trestauracic i :
pedazos del dorado anfiguoC1Zaniiss;ilo e oo
fimbria u orla que decorab;n la tﬁnicao;e:1ymparte .
Virgen,sean entregados a esta corporacion g
para que se con
serven cuidadosamente y por ellos pueda hacerse cualquie;
estudio que intente y valorarse la identidad que guardan
con los que forzosamente se ha tenido que imitar sobre
el dorado nuevo". (43).

De esta forma se daba por termianda la restauracion
y se ponla de manifiesto el pulcro procedimiento del maes
tro tendente a no alterar la estructura primitiva y a .
conservar intacto su caracter original.

Todas estas realizaciones nos ayudan a matizar la per-
sonalidad de Rafael, al que hemos de considerar un hom-
bre profundamente religioso, a pesar de que su pintura
no tuviera este tono, aunque si colaboro, en todo momen-
to, con el estamento eclesiastico. Esta colaboracion se
acusé en el caso de la Cofradia de la Virgen de Linares
a la que ayudd en numerosas ocasiones. Ya anteriormente a
la restauracidén de esta escultura, en 1.882 habia interve
nido en la conmemoracion del centenario de la Inmacula-
da Concepcion, celebrada en Sevilla, con algﬂnas pintu-
ras de la Imagen de la virgen de Linares, a peticion del

Padre Mogal(44). Este le encargarla realizar tres banderas

"en las que esten pintadas, respectivamente Santa Maria

de la Concepcio
deada de angeles Y apareciendo sobre le mar,

n de Linares, la Conce901on clasica; ro-
que se halla

el ROEMRO BARROS; una vez terminada
48 '
escrito ICONOGRAFIA CRISTIANA Consi-

(43) Palabras de Rafa
la restauracién. Op. cit. Pag.
(44) En 1.881 habia

deraciones sobre la antiguedad Yy verdadero carac-

gico dela imagen de Santa

ter artistico—arqueolo
piario de cordoba.14-15-

Maria de la Concepcion.
e 11881.

16. 17 de Diciembre d
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en una de las capillas que estan a los pies de la nave

del Sagrario de esa Catedral, y la Concepcidn de Antonio

testero de la nave de la

como del jefe de la Escue
la cordobesa, debia V. pintarla con esmero,

del Castillo que se halla en el
epistola de Santa Marina. Esté,
. pues V, es
quien hoy representa dignamente dicha escuela; las dos
primeras podian pintarlas bajo su direccion de V. dos

de sus discipulos mas aventajados..." (45)

Estos encargos y suplicas no son mas que un ejemplo
del papel que ejercia en Cérdoba este hombre, como cabe
za visible del devenir cultural de esta ciudad y fiel ;e
presentante de la escuela cordobesa de pintura que el £;
vitalizé. En materia artistica el movia los hilos y en gl
se resumian todas las actividades de este tipo.

Una de sus mas loables realizaciones fue la puesta en
marcha del MUSEO ARQUEOLOGICO DE CORDOBA. Verdadera ha-
zafla si hemos de atender a la situacion en que se encon-
traba Cordoba.. Responde este Museo al denodado esfuer-
zo0 de este hombre por conservar las reliquias del pasa-
do, ya que la arqueologia fue una gran pasion para este
pintor.

su afan era mostrar a todos un pasado que habla que
gloriifcar y hasta que reavivar. El mismo lo expresa en
su obra catalogo del Museo Arqueolégico provincial de cor-

doba, obra que hubiera sido de gran utilidad, pero que °
imirse. Solo se conser=

por dejadez no llegd nunca a impr

van las pruebas de imprenta_(46) del capitulo introduc-

torio, conservandose el resto manuscrito. Su afan era

emular al recientemente creado Museo Arqueologlco Nacio-

nal (1.867), para 1o cual lg priméso que fece B8 estable

e Museos de Bellas Artes Y Museos

cer la diferencia entr
dos en Cordoba-; S€ acoge,

Arqueologicos _hasta ahora uni

(45) Apeéndice pDocumental N@
umental N2 L (Doc) -

(46) Apeéndice Doc




asi, al Real Decreto del dia 21 de marzo de 1.867, por

el cual se crea el Museo Arquedlogico Nacional y se es-
tablecen las bases para la fundacion de los Museos Pro-
vinciales de la misma clase en las ciudades mas notables
por sus monumentos O por su mas alta significacion his-
torica. De esta forma una vez creado el Museo madrile-
fio, se fueron creando, de modo casi simultaneo, los Mu-
seos Provinciales. En 1.867, quedaba planteado el Mﬁ-
seo Arqueoldgico en Cordoba, algo merecido ya que segun
palabras del propio Rafael Romero se trataba de una"ciu
dad importantisima por sus anales gloriosos y por los Z
muchos e_inestimables vestigios que desde la edad anti-
gua a la moderna dejaron en su suelo las razas domina-
doras." (47)

El primer hombre encargado del Museo sera D. Luis
Maraver y Alfaro, quien en 1.871 renuncia a su plaza por
tener que trasladarse a Madrid (48). Es entonces, cuan-
do la Comision provincial de MOnumentos historices y ar

tisticos acuerda nombrar conservador para el"Museo de

(47) Manuscrito de Rafael Romero. Apéndice Documental
NQ L

(48) Poco despues en una sesion ordinaria de la Comision del
Museo celebrada el 29 de Agosto de 1.883, anero Barros
hizo constar que al entrar &1 como encargado del Museo

Arqueologico no se le entrego catalogo alguno sobre los
a.peﬁn:delwmer;mﬂido

anias;mrtkmhnasaﬂ

objetos existentes en el mismo,
repetidas veces por oficio y por

conservador saliente D. Luis Marave
. ' exacto de piezas. De esta

r‘y:ﬁskkmuaenbkk

drid un catalogo con el nUMero '
y tras verse frustradas sus jntenciones una Comi-
LUis Maria Ramirez de las Casas-
Juan Maria Moreno Anguita,

forma
sion compuesta por D.
Deza, Fr ncisco de B2 Pavon,
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Antigu "
guedades"; ante lo cual parece conveniente dar dicho

cargo al mismo que ya ostenta el del Museo de Bellas
A%tes, puesto que los dos Musens ocupan el mismo local(49)
Significaba el reconocimiento a una labor que desde la :..
creacion de dicho museo habia venido desarrollando Rafael
R?mero Barros,en paalbras de la Comision por el "especia
lisimo celo, inteligencia y desinteres con que desde su_
origen ha procurado el desarrollo de tal Museo..."(50).
De esta forma en 1.871 queda con el cargo de conservédor
interino, de forma provisional, ya que el nombramiento
oficial llegara diez afios mas tarde, es decir en 1.881.
Es en esta fecha, cuando la Real Academia le nombra eh
propiedad conservador del Museo Arqueolégico.'

El actual Museo Arqueologico es el resultadc de los
desvelos de aquel hombre por hacer acopio del mayor nu-
mero posible de restos del pasado para que el "Museo de
Antiguedades" pasase a estar entre los primeros de Espa-
fia, y realmente lo consiguio, pues en aquellas fechas
estaba a la cabeza de los museos de esta misma clase en
Andalucia y entre los primeros de Espafia.

Mucho tuvo que luchar para conseguirlo. Recorrio to-.
dos los puntos car-dinales de la provincia de Cordoba en
busca de yacimientos de importancia. Tuvo, en muchas oca
siones, que luchar con los propietarios que se hEGARER

a que sus tierras fueran. ocupadas por los hombres de le-

tras. Tambien consiguio el apoyo de muchos, sobre todo de

los aristocratas cordobeses -que eran en realidad los due

fios de la tierra-; éstos ponian a su disr >sicion las

(48)isss ¥ el propio Romero Barros se traslado al Insti-

tuto Provincial donde 1a comision tenia algunas lista. de obje

i Lo icion de
tog; la lectura de las mismas dejo ver la desapar

{stico v arqueologico que Maraver llevo
id,por]ocjm Romero Barros, de-
able de dichas

algunos de valor art

consigo al marchar a Madr

sea hacer constar queé nunca se hara respons
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lerras que poseilan en favor de los estudios arqueolo-

gicos. Es el caso de hombres como el Marqués de la Fuen

santa del Valle, el Baron de San Calisto, el Marqueés de
las Escalonias... Estas relaciones las consiguio gracias
a su lucha por la conservacion del patrimonio a través
de los articulos publicados en el Diario de Cordoba, que
hacian mella entre los contemporaneos Yy obligaba a‘to-
mar posturas al respecto, concienciando a sus conciuda-
danos de la importancia de reavivar el pasado mediante
la conservacién y restauracion del mismo.

Para sus estudios arqueologicos busco siempre =1 apo-
yo de aquellos que mas se distinguian en la materia.Fn
el caso de Cordoba, conocer el pasado Arabe o judio -:a
de vital importancia, para ello mantiene viva amistarl
con el Padre Fidel Fita distinguido arabista que le ayu
dé en muchas transcripciones; siendo un grar colabora-
dor en los estudios que realizé en la Sinagoga de COr-
doba.'La corespondencia entre ellos fue asidua y muy
interesante porque encierra estudios arqueologicos de no
table trascendencia para el conocimiento del pasado y
del concepto que sé€ teniz de la arqueolbgia en el Si-
glo XIX. Colaborador, en este sentido, fue. también,
Rodrigo Amador de los Rios, que le ayudé a traducir pa-
rrafos del C-ran que nuestro pintor necesitaba para sus
estudios.

.Fue, también, Romero Barros,

el cordobés gque mejor conocila la Mezgqui-
e la misma son intere

un gran conocedor de la

Mezquita (S51)1
ta en su epoca. Sus estudios sobr
raslucir el gran amor gque sentia

santisimos y dejan t
a de epocas pasadas. por ello,

por st monumento,.glorl

partado dedicado a sus escritos,

{51) Revisar en el .
los que hacen referencl

los numerosos articu

este monumento.
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R%cardo Velazquez Bosco, el re.taurador de la mezquita
en el Siglo XIX, le tiene como constante colaborador.
Los dos seran los encargados de inspeccionar cada rin-
con de esta joya del arte cordobés para ver las partes
necesitadas de restauracion.

Son muchas las cartas que Velazguez Bosco manda a
Rafael para tratar temas referentes a la Catedral.

toda esta preocmpacion arqueolégica hay que insertar
la en un contexto donde estos temas empezaban a desdar;Q
llarse con . ficuvltad, este es el motivo de una carta
-.e con fecha 29 de Agosto de 1.888. le escribe Rodrigo
Amador de los Rios (52), quejandose d e la poca acogi-
da que los articulos arqueologicos tienen en el mundo
cultural ya que "no hay donde pu' licarlos!. Las cuestio
nes serias,arduas, fatimsas y monotonas, como son las
arqueologic -, no gustan grandemente al publico, y hay
que buscar la manera de no disgustarle... Yy pues lo paga
es justo". Poco a poco escritores y artistas se van
acomodanc a su publico, originando asi toda una corrien
te de"cultura burguesa" .Todc ello era para aconsejar-
le a su gran amigo Rafael que abriera sus miras hacia
otros campos de mas acogida,pidiéndole que no s€ cerra

-a tanto en la arqieologia ni tampoco que se encerrara

en su propia tierra.Le aconsejaba que escribiera en re-

A " ’
vistas de ambito nacional como La Revista, obteniendo

ud. la ventaja de que se los paguen Y de que se publi-

quen en parte donde tode el wmndo los lsa®. Pero SUtE

ya hemos dicho Romero Barros era un gran amante de Cor-
e dejara llevar por el ans

su servicio a cordoba;

doba y no S ia de fama, pre-

i ésta era su
firiendo, siempre,

(52) Apendice Documental N2 IV (Ep.)




maycr & 1 : C
ycr alegria,por esta razoéon lucho siempre por situar

a esta ciudad entre los primeros puestos de la cultu-
ra ?a31onal, sacrificando su propio egc.. Espiritu al-
truista que hoy nos conmueve, maxime en una sociedad
competitiva como la nuestra.

Y es que la verdad, nunca fue muy amigo de que su
nombre se hiciera publico, como lo demuestra su resis
tencia a que la Revista Meridional publicase su bio- -
grafia y retrato. Tampoco fue muy asiduo de los certa-
menes artlsitcos -son pocos a los que se presenta-

y mas de una vez rechaza la peticion de algun organiza-
dor de exposiciones que solicita el concurso de sus obras.
Era un hombre de estudio,dedicado por completo a tu vo
cacion artistica y literaria.

Ecta misma actitud de amor por lo estrictamente lo-
cal y de hombre recogido en sus tareas, la observaﬁos en
1.876: en esta fecha sus miras fueron mas elevadas y se
presenta a la Exposicion Nacional, celebrada en el Pala
cio de la Fuente Castellana, el 8 de abril de ese afio.
Es la primera vez gue nuestro pintor se presenta a un
certamen de este tipo, y 0O debia estar muy convenci-
do a juzgar por su comportamiento, reflejado en una
carta, que el dia 7 de abril, es decir, un dia antes de

’ , ; i o
la inaguracion, le manda Jacinto Octavio Picon desde

Madrid, para seguilr, ren~  ‘handole el que no sS€ trasla-

de a la capital, para - ,Jlr Ge cerca el desarrollo de

5o Exposicién.lncrepa Rafael a hacerlo siqulera du-

poniéndole como ejemplo el
pendientes de sus O-

rante la primera quincena,

resto de los expositores que estan

bras, acudiendo muchos a dar el barniz a las mismas.

elanta que hay bastante
las obras expuestas son

; iccridad
Octa .o Picon le ad medicc

entre. 1los concurrentes ya que

bastante flojas, en general (53).

(53) Apendice pocumental N2 I (Ep.).




‘ é?rnardino'de Pantorba (54) nos habla de esta Expo-
siclion en su obrd sobre las Exposiciones nacionales.

Pero, como decimos, Romero Barros no debio salir muy
contento de esta Exposicion, no fue una experiencia de-
masiado grata -para lo que €l estaba acostumbrado-. De-
bemos tener presente que competla con pintores de la
talla de Carlos de Haes, MOreno Carbonero, Casimiro
Sainz, Mufioz Degrain,...

Ademas -trianfaba ya en Espaia un tipo de pintura
mas cercano al realismo, acaparado por la fuerte per-
sonalidad del belga afincado en Espafia.

Los pintores centralistas y catalanes hablan girado
hacia nuevaé tendencias y abierto sus mundos a nuevos
horizontes que est=ban arrinconando a los provincianos.

La admiracion y reconocimiento que Romero Barros re-
ibia en su pueblo adoptivo quedaba bastahte distante de
la acogida que tuvo en el certamen y de los criticas
que de él se hicieron. En el Catalogo comico-critico
de 1la Exposicién de 1.876, con una gracia muy de la
época, con comentarios bastante satliricos, en Vverso,
se dice lo siguiente de sus cuadros:

cala Segunda.N2 352.- Un estanque.-ROMERC Y BARROS
(D. Rafael)

El chinesco del Retiro

es por lo verde este estangué;

no tiene ni gota ie agua.

pero si copas de arboles;

se lo recomiendo a aquellos

que guieran suicidarse.(55)

Historia-y Critica de las

(54) PANTORBA,Bernardino de:
Exposiciones Nacionales de

Madrid,1.980

Belas Artes ..o
Belas 2> == ——

ver pag. 104 y ss.

4émico-critico de la Expo-
1las Artes de 1.876.Pag.30

(55) GRANES Y VALLEJO:Catalogo ¢

sicion de Be




Septima Sala. N2 351.- Cercanias de la Huerta de

Morales en la Sierra de Cordoba.-ROMERO Y BARROS
(D. Rafael).

Raras son las cercanlas
de la susodicha huerta;
all:r el suelo es de merengue

y es un falpudo la tierra (36)

En definitiva,no deblo ser muy positiva la experien-
cia, sin embargo en 1.878 se presenta a la Exposicion
de Bellas Artes celebrada en Jaén. En la critica sobre
la EXposicidn hecha por el critico que firma con el
pseudénimo "Un anticuario novel", en el Diario Cordoba
del 17 de Septiembre de 1.878 afirma que figuran como

notables los cuadros de los Sres. Boner, Romero, Rodri- -

guez de la Torre, Ramirez y Fernandez. En esta ocasion

la acogida que tuvo nO puede compararse a la de la Na

cional. aqui es el mejor del certamen y las criticas

son mucho mas halagﬁeﬁas.'El critico nos dice:

Muchos son los cuadros presentzlos por este pintor
y de lo mejor que en el certamen se mira. En el pai
saje es el primero; 10 mismo que en el género de cos
en cuanto a un frutero que presenta unas
nada puede darse de mas verdad y pureza.

tumbres y
naranjas,
(57)

En todas est

as tierras se le trataba con mucho cari
fio, como persona, Y Se€ le reconocla su gran mecito, co-

mo pintor de gran talento,yue era.

96-97

(56) Op. Cit. Pag. : :
(57) "Un anticuario novel“:"Exposicion de Ja2n". Dia-
.878.

rio de cordoba. 17 de Septiembre de 1
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C :
uenca (58) y Osorio y Bernard (59) dan los siguientes

titulos presentados a la exposicion:UNa familia pobre

Ezt::l:fijc:?ranjas' Un paisaje, Una Cuadra y un Recuer-

Esta‘ﬁltima obra pudiera ser la que titulamcs Mora en
e} jardin y que aparece fechada en en 1.878 y en la que
firma como pintor de camara de S. M. y el titulado Una
Cuadra, puede tratarse del que llamamos Interior de una
Cuadra, fechado en 1.878. El titulado una familia pobre
pudiera ser Nifios jugando a las cartas que deblo reali-
zar unos afios atras.

Posteriormente no encontramos ya datos que aseguren
la participaciin del pintor en algun certamen. Mas bien
a partir de estas fechas lo encontramos permanentemente

en Cordoba, como jurado de cuantos certamenas se cele-
bren en esta ciudad, entre los que los juegos florales
estuvieron a la cabeza. Ademas sus hijos empiezan ya a
destacar como pintores Yy prefiereh que sean ellos los
que se presenten a las exposiciones. Esta es tambien la
razén de que con el tiempo Rafael cambie la firma (58),
desde una firma genérica como Rafael Romero, ,hasta Rome
ro Barros, cuando su hijo Rafael es ya un destacado ar-
tista.

Pero, bastante recortada se na quedaria la biografia

de neustro pintor si nos quedaramos ene estas activida-

des. Como venimos repitiendo, Romero Barros fue un persg

naje completo,poliﬁnético, ya que sus actividades des-

hordan en gran medida los 1imites como pintor. Hemos de

atender a su faceta como historiador Yy critico de arte,

lucion hemos creido

(58} Debido al interes de esta evo
udio de este tema, que

conveniente hacer un breve est

mos en el apartado dedicado & catalogo.

inserta
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literato... Sus escritos 3 b ;
R e sjeizz i: irzn importancia, en una
la historia de Cordoba, r : ), HO? s lez-sobre
;  por otro supondra la reivindi-
~cacion del patrimonio artistico cordobés. Esta misién la
realizara desde su puesto en la Comisidn de Monumentos
de Cordoba, desde 1.869, convirtiéndose en paladin de la
defensa a ultranza de todo vestigio del pasado (59), car
go que se afiadia a los de Director y catedratico de la B
Escuela de Bellas Artes y director de los Museos de Be-
llas Artes y arqueologico. Desde este puesto en la Comi-
sién realizaria una ingente labor, entrando de lleno en
la misma a partir de 1.875, como secretario. En esta Co
misidén su labor es inmensurable, velando por todos los
monumentos cordobeses; mucho le débemos a este hombre
que abogo siempre en favor d ela conservacion y recupe-
racidon de monumentos. Esta labor la realizo siempre me-
diante sus escritos, en los que hacia un llamamiento a
las autoridades ante el desastroso estado del patrimoni»
histérico-artistico, concentrando su atencidén en monu-
mentos como la Mezquita-Aljama, la Sinagoga Judaica...
ya que a mediados del Siglo XIX presentaban un estado la

mentable, pero que el con la pluma consiguid no solo la

restauracion sino que fuera declarado Munumento Nacional

. (59) Esta faceta del eminente corodbés la tratarem
do a que la memoria de Li-

superficialmente debi
cenciatura realizada por D. José Maria Palencia

sion de Monumentos enrlas
s de la Cordoba del Siglo

niversidad de Granada en

Cerezo titulada:La Comi
realizaciones artistica

XIX, presentada en la U

1.984, se ocupa minuciosamente de 1a misma,a la
que remitimos , para una completa informac1on y
visién global de la figura de este gran pintor

que fue Rafael Romero Barros.
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en 1.885.

mon-u '
mento, verdadera literatura artistica que lograba

ah i
ondar en el sentir del pueblo cordobés y conseguila

llegar hasta las altas es i
un articulo suyo publicadofzzai Z:; 2Ziei. En'partlcular‘
ta de Cordoba en el Siglo XIX" .ser& d u'aéo e
el gobierno librara los presup;estos eClSlv? .
necesarios para su
restauracion, ya que incluso las goteras amenazaban la
rica decoracion del templo. Sus suplicas llegaban hasta
los mas altos organismos del Estado, como muestra la car
ta que conservamos enviada por el Ministro de Fomento, &
fechada el 23 de Diciembre de 1.890(60) en la que éste
le dice:
Me apresuro a camunicarle que estoy dispuesto a hacer
por mi parte cuanto sea posible para que la cantidad con
sequida en el presupuesto se invierta en la restaura-
cién de dicho monumento ( Se refiere a .la Mezqui
ta).

Sus escritos son verdaderos estudios arqueologicos
que demuestran su nivel cultural Yy, sobre todo, su es-
piritu ilustrado, preocupado en todo momento por recupé
rar el pasado -aungque sin aforanzas- Y POr hacer lle-
gar al pueblo el interes por el mismo, partidario de la
cultura a todos los niveles, siguiendo -como hemos apun
tado- el ideal pedagdgico del Romanticismo de "jnstruir
a todas las clases” . con su erudicion consiguido hacer
je este periodo artistico cordobés el mas floreciente,

e la Comision de Monumentos, en el periodo

al tiempo qu
la que el esta

comprendido entre 1.875-1.880, época en

al frente de la misma, cosechara sus mayores triunfos.

alcanzando a partir de estos afios una recuperacion pau-

de ahi que J.M. palencia llame al periodo com-

latina;

(60) Apendice Documental N XII (Ep.)




prendido entre 1.871-1.885 "la época de las grandes

reali i i i
Zaciones”, teniendo en Romero Barros su principal

valedor, incesante promotor de cuantas empresas cultura

les se realizaron en la dormida Cordoba de estos aflos,

"debido entre otras razones a la ensefianza impartida des
de la Escuela Provincial de BRellas Artes" (61), instango
a sus alumnos a mover los hilos del progreso, del que &l

siempre fue partidario.

Sin duda el era el Unico que podla estar a la altu-
ra de los grandes escritores artisticos de la éepoca. Te
nia una gran amistad con Tubino y con otros estudioso d;l
momento, de su epistolario hemos podido extraer datos co
mo los que constatan su relacion con Pedro de Madrazo(62),
qgquien en carta del 5 de abril de 1.883 solicita de Rafael
su colaboracion, ya que necesita algunos datos para el
tomo sobre Cordoba que esta preparando, perteneciente a
la obra Recuerdos y Bellezas de Espafa ; precisa ciertas
cifras y "un ligero croquis de los muros y puertas que
aun permanecen en pie, y de la parte de muralla que ha
sido derribada en los afios altimos"”.

s6lo el estudio minucioso de sus numerosas interven-
ciones puede darnos una idea de la influencia que ejer-.
cid en su época y del respeto que seé el tenla en todos
los circulos cordobeses como hombre mesurado, defensor
de lo justo, amén de magnifico arqueologo con capacidad
para lanzar tesis plenamente acertadas a la hora de cual

quier restauracion o intervencion en algun monumento, ra

(61) PALENCIA CEREZO: Op. Cit. Pag. 195
(62) Apendice Documental N2 V (Ep.)
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zon i
; por la cual su zvoz siempre era escuchada con aten-
cion.

Quiza su mayor satisfaccion, en este sentido, fue el

haber conseguido para la Mezquita y la Sinagoga cordobe

sas la declaracion de Monuementos Nacionales en 1.889
(63) vy 1.885 respectivamente, fruto unicamente de su obs
tinacion por conseguir elevar a Cordoba y revivir parte—
del esplendor que en otro tiempo tuvo. De ahi la valia
de sus escritos, y la trascendencia de los mismos, con
la fuerza suficiente para arrastrar tras de si todo un
pueblo, haciéendose oir en el gobierno.

Dentro de sus obras escritas, merece especial mencion
la titulada Cordoba Monumental y Artistica , que escri-
bid6 a lo largo de toda su vida, y en la que colaboro
su hijo Rafael con valiosisimos dibujos (64), y que he-
mos podido hallar tras un largo proceso de investigacion
cunado la dabamos por perdida, ya que ni siguiera los
esfuerzos del gran numero de investigadores que se preo

cuparon por el tema tuvieron resultados positivos (65).

(63) La Mezquita de Cordoba fue declarada Monumento Na-
cional por Real Orden de 24 de enero de 1.889, pu-
blicado en la Gaceta el 17 de Febrero,con el infor
me de la Academia de la Historia.Aunque esta fecha
debioc ser anterior a juzgar por el afio en que sé
solicito.

Por lo cual nosotros insertamos entre la documenta-

cién, una copia del original manuscrito, por el va-

lor que tiene, no sblo como estudio historico-artis
tico,sino romo joya decimononica en cuanto a bibli@

grafia ilustrada se refiere.
memoria de licenciatura nos

ijentes términos:"hoy considera
y carecemos de todo indicio que
Ignoramos Si fue destruida

De hecho nosotros en la
expresabamos en los sigu
~ mos rnxmedhdﬂﬁnennapendﬁia
nos pueda conducir hasta la misma.

o si por el contrario, fue entregada al ayuntamiento, qué...
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Mucho parecio tuvo Romero Barros a esta obra, a la que cita en

sus escritos, como ardua empresa que se propuso y con la

que aparece en el Autorretrato de la Academia. Fue sin

duda una gran satisfaccion dar con esta Cordoba Monumen-

tal y Artistica, ya que aporta interesantes datos al
t%empo que sirve para incremnetar la pobre literatura ar-
tistica de esta bella capital andaluza.

Desde que Romero Barros llega a Cordoba y con la acu-
mulacion de cargos de que hemos hablado, el pintor se ins
tala en la Casa-Museo de la Plaza del Potro. Lugar pin-_
toresco y de gran solera, que por aquella epoca era el
centro neuralgico de la ciudad. Habia un ambiente de gran
actividad, ya que el potro el lugar destinado a la venta
de caballos y mulos, por tanto muy concurrido. Consecuen-
mente es un sitio muy visitado por viajeros y comercian-
tes; ya tiempo atras Cervantes mencionaba el lugar en

El Quijote, conservando aun en la centuria pasada el aro

ma de otra época. Todos los cronistas de la ciudad asi

como los viajeros hablan de la cervantina plaza, que cQ
nocian no soélo por ser el lugar de reunion sino porque,

también, frente al MUseo se encontraba la famosa Posada
del Potr~. El lugar ocupao por los Museos era el antiguo
Hospital de 1a Ccaridad, que lo fue hasta 1.837, en que

se reunen gran parte de los hospitales en el fundado por
el Cardenal Slazar, hospital provincial de Agudos. A par
tir de esta fecha el local fue administrado por el Ca-
bildo Eclesiastico hasta 1.842, fecha en que pasa a de-

pender de la Junta Municipal de Beneficiencia, que s~

y alli se perdid entre sus fondos; en

(65) ..nymabainprﬂﬂxla,
os priva de un profundo es-=

todo caso hoy su desaparicion n
tudio artistico—arqueol%gico de nuestra ciudad”.
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tablece sus oficinas en este local de La Caridad, hasta

1.851. Despues este local estuvo arrendado, a veces, y

otras convertido en casa de vecinos, i.asta que en 1.865
s?'estaplecen en €l la Biblioteca y Museo, mas tarde, tam
bien, la Escuela de Bellas Artes. Con este limitado es-—
pacio, para las funciones que debia cumplir, podemos in
tuir las dificultades que tuvo Rafael para acondicion;r
este local de forma que pudiera servirle como Museo de
Pinturas y Antiguedades como Escuela y casa; pues sera
este el lugar de habitacion de la familia Romero Barros,
aunque nunca le pertenecio en propiedad, y mas tarde de
la familia Romero de Torres. Hoy esta plaza es una de
las mas visitadas de Chrdoba al estar alli enclavados

1a Casa-Museo de Julio Romero de Torres y el Museo Pro
vincial de Bellas Artes.

Asi trascurrid la vida de este gran pintor, llena de
inquietud y actividad, movido por un interno deseo de pros
peridad y ciencia que le llevo a moverse en todos los cam
pos.

Murio Rafael, cuando aun no habla dado todos sus fru-
tos, en plena madurez artistica, tanto pictorica como 1i
teraria, cuando su obra iniciaba una importante transfor
macion, movido internamente por los fulgoﬁes del natura-
lismo, al que no pudo dar salida material, pero al que
espiritualmente siempre estuvo adscrito.

purante todo el afio de su muerte estuvo aquejado de pro

blemas renales, aunque ello no supuso un abandono de sus

actividades, él seguia escr
mo empefio de siempre; aungu
de diciembre(66) dejaba da

consecuencia de una insuficie

ipbiendo y pintando con el mis
e una fria mafana del dia dos
e existir para siempre, como

ncia renal que le produjo

(66) Apendice Documental N2 LV (Doc) .
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una hemorragia_digestiva. Fue un duro gblpe para el ambi
te cultural cordobes,que se vio privado de uno de sus ?2
c?resi lo que se vio reflejado en la prensa escrita deir2
dia siquiente, que da muestras del carifio que se le tenia
a este hombre (67)

El poeta Salvador Rueda, amigo del pintor lo recuerda
asi:

A la memoria del ilustre cordobés D. Rafael Romero
Barros (68)
Por mas que entre las calles explendentes
lo busca y llama el corazon herido,
ya a mi no llega a embelesar mi oido
su sabia voz de frases elocuentes.
Dieron por el las artes florecientes
obras que sobreviven al olvido,
y se erigio un Museo, enriquecido
por siglos y por razas diferentes.
cordoba que a tus tiempos vas sujeta
por el cincel, la lira y la paleta
y por los timbres de tu excelsa historia:
{llora por el varon noble y creyente
que en tierra dio cual paladin valiente

envuelto en la bandera de su gloria!

.Salvador Rueda.

(67) Son numerosos los amigos gque hacen un analisis de su

vida, en los que es comun los signos de admiracion:
F. de B. PAVON:"D. Rafael Romero Barros".4 de Diciem
bre de 1.895.Diario de cordoba. "En honor de Romero
5 de Diciembre de 1.895. pDiario de Cordoba...

e Cordoba. 4 de Agosto de 1.896. En el volu-
sertado una se-

Barros”

pDIlario 4
icado a documentacion hemos in

poesilas que hablan de un hombre eminente.

men ded

rie de
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Los aflos que siguieron a su muerte estuvieron impreg

nados de un vivo recuerdo hacia Rafael, aunque con el

tiempo fue cayendo en el olvido, cuando ya sdlo se oia

hablar de Julio Romero de Torres, jJulio siempre Juliol.

El ultimo reconocimiento publico de su labor se hi-
zo el 18 de mayo de 1.926, cuando se inagurd el bust.
del pintor modelado por Juan Cristobal.

Pocos homenajes se han tributado en reconocimiento
al merito de un hombre volcad: por completo en su ciudad
de adopcion. Hay que resaltar su apasionado amor a Cor-
doba, u decidido empefio de defenderla contra ella misma,
contra su propia incuria e ignorancia; este apasionado
amor a Cordoba, gque ha venido a constituir su propio le
ma, la empresa de su blason, lo demostro,con sus reali-
zaciones, a lo largo de toda su vida.

Debemos reconocer que Romero Barros fue un artista y
un estudioso,el genuino representante del quehacer ar-
tistico cordobés de la ultima mitad del siglo pasado,
que ha pasado.desapercibido a la mayoria de los cordo-
beses, pero que a partir de ahora empezaremos a reivin-

dicar con verdader ahinco.




ESTILO Y CARACTERISTICAS DE SU PINTURA

Quienquiera que seas, ahora pongo mi
mano sobre tl para que te convier-

tas en mi poema.

~WALT WHITMAN-

Tener personalidad en arte puede ser algo mas positivo
y complicado de lo qge algunos piensan, algo no solo difi-
cil de explicar sino dificil de entender. D e ahi que abor
dar este tema nos abligue a hacer algunas matizaciones al
respécto. Bialostocki plantea dicha problematica en su o-
bra Bstilo e iconografia, con el objeto de dar luz sobre

las posibles interpretaciones de este concep®o.

"para Schapiro, un estilo no solo esta constituido por
propiedades formales.

Estilo es sobre todo un sistema de formas cualitativas llenas de
expresidn., en el cual se manifiestan la personalidad del artista
y la filosofia de todo un grupo. Tambidn es protavoz de la expresion
para cada uno de 1os miembros de este grupo que sabe camnicar y plas
mar los valores religiosos, sociales y morales de la vida por medio
de la potencia de expresién emotiva de las fommas.

Para cualqier historiador de la cultura o fildsofo de la histo-

ria que se esfuerce por llegar a una sintesis, el estilo es la mani-

festacion de una cul*ura como un todo y representa una caracteristi-

ca visible de unidad. (69)

(69) BIALOSTOCKI: Estilo e jconografia... Pag. 13, Ver
SCHAPIRO: "Estilo" en Anthropology To-

day. editado por Kroeber,Chicago.1.953,

Pag. °87-312.
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Posteriormente seria Julius von Schloser quien en
Erabajo sobre la estéetica de Croce, vendria a difereni:a
el verdadero estilo artistico (eatendido como expresiénr
de una individualidad o. jinal y siempre unica) y elllen
guaia lingiiistico (entendido como fenomeno social y ge——
neral que s2 manifiesta en una determinada situacion ée
espacio-tiempo).

De esta forma el leguaje artistico, comprensible Yy nor-

mal para todos en un lugar y tiempo determinados, es con-

. trapuestc a la expresion alcanzada por 'a actividad 2a
dora individual, que u.’liza .ns medios de este mismo =
lenguaje. (70)

La obra d eun artista es la expresion de su interior,
de su propio sentir que lo manifiesta a traves de la for-
ma, na forma que el mismo elije en estricta consonancia
con le caracter de su obra.

Ni que decir tiene que todo artista cuenta con una
formacion a la que no »uede escapar, pertenece a una es-

cuela que relaciona a un gruoc d creadores, 'midos por unas

cara~teristicas comunes. "Creemos que el artista bebe mas

bien de un fondo comun de sabiduria coclectiva" . No pode-
mos intentar sacar la obra del propio espacio en que apa-
Dentro de estas

d indi

rece n. del tiempo en que esta inmersa.

coordenadas y con la fuerza propia de la personalida

vidual se crea un "ESTILO".

(70) Op. Cit. Pag. 14
(71) TAPIES,Antoni: El aria contra la estetica ... Pag.48

Aunque tambiéa, dando una £
"pero con tHdo hay momentos limite,
scion formal co-

uerte concesion zl crea-

dor.aclaraba tan
to en la soledad de
n los de la necesaria col
co que cuenta es la ceci
ersensibilidaa que €S muy par

nuestra investig
mo e ,centracion psiquica, en
los que lo uni sion individual,

con toao el peso de hip

ticular.
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Romero Barros esta inscrito

3 en un contexto muy especx
i 1co, dentro de una incipiente escula romatica sevillana

qu? empezaba a destacar por =specificidad. De hecho sus
primeras obras hablan de esta comunion entre artistas de
un mismo espacio Y tiempo; son obras de talante mas seve-
ro,de aspecto mas tragico, para lo cual necesita un colo
rido mas oscuro,mas sombrio, la tendencia general es ha:
cia las tonalidades frias y contrastadas como respuesta

al propio "modo" de la obra. Esto se aprecia en sus Pai-
sajes fechados en 1.857, Interior de Cantina, Cantores
callejeros, y la Reyerta. Son obras pque carecen de un es-
tilo propio y que le acercan mas a la tradicion sevillana,
particularmente al barroco. por ello decimos que la obra '
de Romero Barros tiene mucho del estilo de Murillo, al que
consigue captar de forma real,huella que se dejara ver a
lo la:go de toda su produccion artistica en obras como
Nifios jugando a las cartas o Interior de una Cuadra (1.878).
Pero si hay algo que destaca en la prsonalidad de este
pintor, expresada a traves de su obra, es el caracter de
gracia (72), esto es lo que hace que su obra se vaya tor
nando y definiendo en estrecha concordancia con su espl-
ritu. Su manera de hacer cambia, se hace diferente a la de

sus mestros, es decir se expresa por Si mismo y crea su

propia escuela. esta es sd verdadera contribucion al mun-

(72) Con este apelativo hemos querido sintetizar la espe-

cial dulzura que Rafael ponia en sus temas, a los que

cteristico de él, emdiante

daba un brillo, solo cara
‘ en ellos siempre hay espe

un colorido vivo Yy alegre;

ranza, pero sobre todo humanidad, en su vertiente fe

liz y divertida.
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do del arte, crear una escuela que parte del ultimo ter

€10 de la centuria decimonodnica y sin la que es imposible

enten?er la actual pintura cordobesa Yy andaluza, por ex-
tension.

Debem?s partir de esta especial"gracia"que Romero Ba-
rros ponia en sus obras para comprender su evolucion. En
todo momento se observa una tendencia a dulcificar los te
mas, expresandolo todo, de una peculiar manera para mos-
trarnos tood aquello que persigue.

Desea representar los aspectos bellos de la vida y la
humanidad que eésta encierra. Mostrar belleza y felicidad
s0lo son posibles tras aclarar la paleta, por ello es im-
portante vislumbrar el caracter del cuadro expresado a
traves de este empleo del pincel que da forma a todos los
elcmentos; el tono de siobra precisa un colorido alegre,
amable, lo que confiere ese caracter gracioso, divertido

hasta inocente; para ello lo mas apropiado es la pince-
lada suave y detallada y un trazo mas acabado,esto nos
da confianza en la obra, ya que la duda es practicamente
inexistente, creemos en ella por la firmeza puesta en sus
contornos, huye de inexactitudes para acogerse a lo es-
table, no hay concesiones a la improvisacién, -en su épg
ca se decia que era un pintor que jamas pasaba dos ve-
ces el pincel por un mismo sitio- su mano era firme, de
ahi su seguridad.

La pincelada de Romero es sumamente recogida, muy apre

piada para sus temas intimistas, lo que le acerca mas a

da un tono mas popular (popular por
a lo que se debe afiadir la ne-
-de lo que tanto

su interlocutor, Y

inteligible) a sus obras,
cesidad de contar con el elemento humano
o implicitamente; es el

hemos hablado- bien explicita
responsable

toque costumbrista al que no puede escapar,




or ;
p demas de muchas de sus debilidades. Toda obra esta con

dicionada por el propio ambiente en que surge
[

: ; marcando en
determinadas ocasiones sus propios contornos

Podriamos establecer una serie de etapas para ir for-

mandonos una idea del caracter de su pintura que con los

z::zizflfue tornando en un estallido de sinceridad y cohe
En sus primeras obras pertenecientes a la etapa sevi-
llana, de las que son palpables ejemplos, los dos paisa-
jes de 1.857, La Reyerta, interior de una cantina,Canto-
res callejeros...observamos el apego a la tradicion, la
poca fuerza expresiva propia que poseen, n definitiva to-
dc lo que vemos es aprendido y no personal, por ello no po
demos de cir que sean obras que crean estilo, mas bien hay
que hablar de obras "a la manera de"; en esta época en
campos como el paisaje y el costumbrismo, aunque deja algu
na muestra de naturaleza muerta ya que el Ramo de naranj;;
fechado en 1.861 es también de su etapa sevillana, siendo
esta obra junto a los Paisajes de Sevilla fechados, asi
mismo en 1.861, los de myor calidad de esta primera anda-
dura. En ellas se observa como desde sus inicios el pin-
tor se decanta por el realismo, imprimiendo a sus obras un
caracter de verdadera autenticidad (auténtico por real).
Sin embargo, el retrato que fue un genero, siempre ca-
librador de las propias dotes de un pintor, donde éste
muestra su talento no aparece en Su etapa sevillana, reser
vandolo para cuando, conseguido un mayor prestigic so-

e lo exija su puesto como representante oficial
El retrato &s un

cial, asi s
de la recien formada escuela cordcobesa.
ificil y el pintor parece dudar a la h
directamente. De todas for

; de en-
género d o

frentarse con la figura humana,
mas no fue este su género predilecto.




Cuando el pintor llega - Cordoba, en 1.862, podemos

. . s ] @

dotes y sus posibilidades, enfrentandose ya a todos los

generos con una desenvoltura propia que marcaria su pro=

pio estilo. Desde su primer afo en Cordoba da muestras de
su talento presentando una obra "clasica" dentro de su
prodiccion, se trata del Bodegon de Natanjas (1.863), verda
dero‘ tramplin a partir del cual parece ser que la supe;-
racion no es posible. De hecho es lo mejor en cuanto a
pintura de bodegones se refiere, pero‘todavia quedaba un
amplio campo por experimentar en otros generos. Y es que
el pintor,ayudado, por una serie de obras clave ira con-
siguiendo establecer ciertos hitos, en cada uno de los
géneros, alcanzados a diferente altura de su vida, ya que
si, como hemos apuntado,en el género de bodegones ocurria
tempranamente, en otro de los generos, indice de su ta-
lento, como es el retrato, ello ocurria mas tardiamente,
es decir hacia la década de los setenta, afios en los que
se concentra toda la produccién de este tipo. La mejor
obra que nos dejo fue El retrato de José Sanchez Pefla
realizado en 1.874 con el que el pintor cumple dignamente
su funcidn como retratista, aunque-con bastantes brotes
de inspiracion sevillana, pero no debemos olvidar los
retratos de uss hijos, verdadero derroche de interioriza-
cidn puesta al servicio de la pintura. En ellos se obser
va la facilidad del pintor para conectar con el mundo de

los retratados, fruto unicamente de haber conseguido aden

trarse en un género tan dificil como este.
Poco a poco, y a tenor de sus actividades como pro-

fesor de la Escuela de Bellas Artes su estilo se va depu

omento con linea firme ¥

rando, deleitandonos en todo m
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dibujo preciso, son obras en las que se observa ante to

do su academicismo, presentando la rigidez caracteristi-
ca de unas obras que son "modelos" de los que hay que
aprender,entre este tipo tenemos, Las Mendigas, Mendigo,
Viejo al Sol, Maja... realizados entre el,setenta y el
ochenta, década en la que ya el pintor esta plenamente
definido, aunque donde logra expresarse de modo mas per-
sonal es en sus paisajes, significativos -por el volumen
de los mismos-, de la propia evolucion del pintor.

Para una feliz comprension de este género gue tanto
se desarrollo en el Siglo XIX deberiamos partir de la
triple division medieval de los "modos" artisticos y so
bre todo habria que recurrir a la division que Vitruvi;
hace acerca de la decoracidn teatral, "la tragica, la cg
mica y la satirica. Cada una se diferencia de las demas.
El teatro tragico contiene columnas, estatuas y objetos
relacionados con la vida de los soberanos. El teatro co
mico nos muestra el interior de las casas, balcones y
ventanas tal y como son en las casas particulares corrien
tes. El teatro satlirico introduce érﬂoles, cuevas, mon-
tes y otros elematos paisajisticos”(73)

Posteriormente seria De Piles quien se referiria a es
te tema, citando dnicamente dos "mndos” del paisaje:
el heroico, que expresa lo sublime; Yy el pastoral, cuyo
contenido es la sencillez y la verdad natural (74).

Gombrich ha sefialado qué esta division seqguiria hasta
los albores del Siglo XIX ya que a aprtir de 1.793 Ram-
dohr empezaria a distinguir las vistas de "lugares ar-

cades" de"los lugares romanticos" (75). Es decir, cada

(73) VITRUVIO: De architectura. V, VI. '
(74) DE PILES, Roger:Cours de peinture par principes,Paris
1.708,pag. 200 y ss. Ccitado en BIALOS-

TOCKI:Estilo... pag. 20

(75) W.B. von RAMDOHR: Charis,Leipzig,1.793,II. pPag. 125
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epoca iria orientando sus preferencias segun el tipo de
escenas con el que se sintiera mas identificado,

Romero Barros inicia su peregrinar artistico, en cuan
to al paisaje se reiere, muy apegado a las escenas past;-
riles, que ya en la tradicion pictorica cordobesa tienen
un un interesantlsimo antecedente en los dibujos que An-
tonio del Castillo tomo en sus paseos por la campifa, Y
que ademas nos traen a .a mente ecos de la pintura fla-
menca y holandesa del seiscientos, escenas que nos remi
ten a Claude, es el caso de su obra Escena bucolica j;g
to al rio (1.868),donde la Arcadia no deja de estar pre
sente, enlazando directamente con la Edad de Oro donde
prevalecia este ordenamiento institucionalizado desde la
antigliedad en "estos cuadros de traanquilas praderas,re-
bafios de ovejas y pastores.habian recibido un nuevo sen-
tido con el primitivismo bucolico de Jean Jacques Rou-
sseau. Por ser imagenes en el seno de la naturaleza, po
dia recordar esa feliz etapa pastoril (pre-agricola) de
la civilizacion que era en opinion de Rousseau, el estado
menos expuesto a revoluciones, el mejor en que puede vivir el hom-
bre" (76).

Esta seria la justifcacion de la proliferacion de es-
tas escenas y la razon de su éxito, aunque los pintores
no se detendran aqui ya que el Romanticismo traeria nue
vas aportaciones en estrecha relacion con las categorias
estoticas del XVIII (77)

Nunca hemos intentado jncluir un artista o una obra

en las mas rigidas estructuras de un determinado movimien

to, como si quisieramos controlar en todo momento la obra,
'

(76) HONOUR.: El Romanticismo... Pag. 62-63

damos la consulta

(77) Para ampliar esta vision recomen
HENARES CUELLAR:

de la obra del profesor Ignacio

La teoria de las Artes plasticas en Espafia en la

Sequnda mitad del Siglo XVIII.
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lgnorando que tanto la naturalezx como la actividad crea-

dora escapan a reglas y ordenamientos. Por ello no debe-
mos encasillar a los autores y comprender que si en el
caso que tratamos, Romero Barros, algunas obras estan
bien encuadradas en un determinado movimiento o responden
a unas cateorias bien definidas otras escapan a nuestro
control y tan solo podemos definir de ellas el peso de
la tradicion,demostrando un concienzudo estudio de sus
predecesores,de losgque han extraido unas conclusiones,
y a las que han afadido, como no, su propia experiencia
personal tomada del natural, de la realidad y del propio
contexto en que se desenvuelve el artista, de ahi surge
la creatividad, la individualidad... la personalidad ar-
tistica. |
Sus paisajes nos aproximan aun mas a esta idea, son

obras en las que se observa la huella de epocas pasadas,
mas visibles en sus primeras obras, algunas, comn la ya
mencionada Escena bucdlica junto al rio, son mas que cla
sicas, en otras como Escena de ganado y un boyero con ga
rrocha se mantiene a dos aguas entre la tradicion del es
tilo holandés y el apego a la redefinicidn gque del gene
ro de las vacadas hace Elbo, ¥y la personal captacion in-
timista que de todo tema hace Romero Barros, ¥, Cuyo re-=
sultado es esta obra; posteriormente estara mas atento
al natural rindiendo menor tributo a la elaboracion; e}lo
ocurre cuando el pintor alcnaza su etapa de madurez, pa
sado el limite de los ochenta, y el naturalismo es ya una
realidad en Rafael -conceptuelmente- entrando en juego
apoyado por una sequridad experimen
el pintor desafia la comparacion
ganando en sencillez, sutileza

de sus paisajes de Gra-
quisi-

nuevas aspiraciones,
tal fruto de los afios;
con sus primeras obras,
Y luminosidad, este es el caso

nada (1.888), en los que podemos apreciar esta ex
ta transformacién , de la que todos nos alegramos, Y que

la pin
marcan otro hitoc en su producc10n, en este caso en o]
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tura de paisaje.

En esta epoca hace obras en las que lo
mas destacado es el naturalismo como Mujer en el patio

0 el retrato de la esposa de Antonio Arrebola , en las
que el pintor se despoja de todo efectismo para acercar

se ma a su propio mundo pictorico con el que lc-a in-

tegrarse.

Solamente comprenderemos el caracter de sus paisa-
jes y de sus obras, en general, mediante el estudio de
cada una de sus obras -para lo cual hay que recurrir al
catalogo- y la vital apertura de nuestra mente,con el
fin de entender el verdadero significado de cada una de
ellas. En la practica , renuncia 2 su aprendizaje con los
pintores sevillanos, se aparta de sus motivos y de sus
imagenes, crea un nuevo colorido y con ello su estilo em
pieza a definirse.

Como ejemplo de esta especial vision nos ha quedado
sus paisajes de la Sierra cordobesa, El estanque de la
Huerta de Morales o EL paisaje con nifios, en ellos an-
te todo pone de manifiesto la gracia con que trata estos
temas, logrando obras de pleno exito, por coherentes. Son
estas obras con las que, verdaderamente, hay que identi-
ficar al pintor, pues en ellas se expresa con sinceridad,
loque le dicta su propio espiritu, y nos trasmite su pro
pia idea del arte de la pintura. Su estilo, pues, podria

ser resumido en ellos.




3.2. ASPECTOS TECNICOS

El descubrimiento del color al dleo
fue una bellisima invencidn y una
gran comidad para el arte de ia
pintura...

.VASARI.

Analizar este punto nos lleva a encontrarnos con con-
ceptos bastante vagos que nos conducen a intentar simpli-
ficar el tema, dejando para los especialistas en la mate-
ria un desarrollo mas severo.

La técnica, define, en la mayoria de los casos la va-
1ia del pintor expresada a traves de la forma. Esto pue-
de transformarse, si gqueremos, en una mera apreciacion
materialista o en una pugna de preferencias entre tecni-
ca y estilo, con sus detractores y defensores, polemi-
zada hasta el limite, pero que estuvo centrada en SEMPER
(78) y RIEGL (79), convirtiéndose éstus en sus maximos re

presentantes.

(78) Gottfriend Semper (1.803-1.879), arquitecto que dio
stéticas al mo-

un caracter universal y unas bases e

vimiento técnico.
Alois Riegl (1.858-1.905), para quien el principioc
el tiempo, el interes historico y el

que justifica,
»xunstwollen” (la voluntad ar

juicio estético es el

tistica), como sintesis del poder artistico, es de-

cir, como capacidad téenica aplicada a la imitacion

de la naturaleza.
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i
Sin duda para el buen conocimiento del artista hemos

-5y e s S
& e yecto y la ejecucion de la forma

Es este un aspecto mu ici i ;
se encargara de iacer szigz:Td;::::zzzlzor " CI?HCl? i
determinado procedimiento. Fue precisam:nto Qthn?“lr -

. ’ e, el Siglo

XIX,el que conocio el desarrollo de la ciencia y de los
estudios fisico-quimicos. Fueron, n todo caso, los se-
guidores del metodo filologico los mas preocupados por
los aspector tecnicos, "siempre anhelantes de verdades ma
teriales” (80) y de descomponer hasta el infinito el ma-
terial objeto de estudio. Seran muchas las personas inte-
resadas en este tipo de temas, asi tenemos a Chevreul y
su Loi du contraste simultane des couleurs (1.838), o a
Helmholtz (1.855) y Bricke (1.877).

Al hablar de técnica nos estamos refiriendo a la par

te practica de la obra, tal vez a la mas"objetiva", a la
gue une la interiridad del hombre con el aépecto fisico
del exterior, porque, sin lugar a dudas, el proyecto que
se hace de la obra de arte ocupa un lugar privilegiado

dentro de este apartado. Todo ello va condicionando la

propia obra e jdetiicando a cada artista con aquello gque
el crea.Esta actividad pensante que el artista refleja a
s de su capacidad operativa sera lo que nos indique

Esta aptitud que escapa a todo apren
go"inico" e irre-

trave
su propio talento.
dizaje convierte la obra de arte en al

petible.

Hablar de tecnica pictérica es introducirnos de lleno

(80) VENTURI, L.:Historia de la Criti
Pag. 22

ca del Arte...
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en las diferentes maneras de amalgamar los colores (81)

‘ En el caso de la obra pictdrica d eRafael Romero tan
solo hemos de referirnos a la técnica al dleo por ser es

ta la unica en la que estan realizados los cuadros que
presentamos.

Esta pintura al Oleo esta realizada tanto sobre lien-
zo como sobre tabla (en menor numero de casos) asi como
sobrz tabla "imprimada® con lienzo superpuesto.

El soporte primitivo del o0leo fue la tabla, aseguran
dose que el lienzo sobre bastidor fue idea de los vene:
cianos, a fines del Siglo XV.

No se observan muchas capas en niguno de los Ssoportes,
en las obras de Rafael, unicamente las precisas para acon
dic.onar la superficie, la cola, oxido de cinc y carbo-
nato calcico, con ello se obtiene un fondo blanco-sobre
el que el artista puede empezar a pintar. A traves de sus
bocetos comprobamos como R&Eal pintaba la superficie
blanca (no se trata de un blanco estridente, sino mas bien
dulcificado hasta hacerlo marfil) directamente. Sobre esta
superficie la pincelada se hace menuda, corta y minuciosa,
casi microscopica, apenas sin dejar rastro. La pincelada
sigue la direccion del objeto representado y en ocasiones,
para matizar y definir con profundo realismo algunos ob-
jetos o mostrar calidades se vale de una pincelada pasto-
sa, alargada en zonas moviles, es decir, n la representa-
cién del cielo -nubes-, agua —corrientes-, con objeto de

a forma de extender la pintura en el

dar mayor verismo. L
en aquel

cuadro difiere entre el primer plano y el final,

el relieve esta conseguido a base de una pincelada gruesa

y su

(81) Ver DOERNER, M.:Los materiales del artista
uso en pintura.




obtenida con aplicaciones intensas Y disontinuas; esto
'
es

apreciable, sobre todo, en sus paisajes donde median
te s

esta tecnica se logra realzar las piedras, la arena,

troncos de arboles,... En cambio en el plano de fondo des

taca la planitud, la pincelada esta repartida por igual
y es practicamente inapreciable,el color esta mucho mas
diluido y el aspecto es mas difuminado, reservando los
contrastes y el color limpio y fuerte para el primer pla
no perfectamente destacado, concentrado y un fondo que
nos empieza a quedar difuso. En este sentido un paso
mas hubiera sido abrir mas la pincelada y olvidarse del
fondo, sin la idea Zcomo el tenia- de acercarse tanto a
la lejanla, aunque por su condicion de profesor de Di-
bujo 4 ela Escuela de Bellas Artes y por su educacion,es
te nuevo paso le estaba vedado.

Precisamente en sus obras héchas sobre tabla el re-
salte aun es mayor, ya que hay una mayor abundancia de
pasta, en cambio la pintura sobre lienzo esta mas dilui
da (aungue estas matizacicnes las da el propio soporte).
Tambien las tablas, actualmente, conservan el color mas
alterado, mas definido, en cambio en muchos lienzos se
ohserva un oscurecimiento de los pigmentos y una demia-
siada‘planitﬁd en la pincelada, lo que nos acerca a la
idea de una mayor abundancia de barniz, responsable de
estos efectos. Por otra parte, en la tabla al 0leo se ha
utilizado en su forma mas pura mientras que en algunos
1 oleo tiene una elevada cantidad de aceite, 1lo

rece las tonalidades. En todas sus obras los
de luz, consiguiendo me-

por el contrario pa -

lienzos a

gque Oscu
empastes coinciden con zonas

diante este sistema los contrastes,

ra la sombras emplea el bleo mas diluido, cuyo resulta-

do es la planitud, la pincelada lisa y sin resaltes.
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e ‘
Ell tOdaS Sus ObraS hay una tend ;nCia haCia lOS c01°res
.

ferentes gamas contrastan siempre con ocres y tonos pas-

srhpedledg . e sy

que jugaba con los verdes-
e? un enamorado de dicha tonalidad no so0lo como color
élno por lo que representa, muy apropiado para un hombre
gque ama la Naturaleza y que se convirtio con los afios en
un paisajista entusiasmado y veraz, cuyos frutos solo
los consiguié tras un pertinaz esfuerzo. Conocla los se
cretos de este color y sabla como utilizarlo por eso sus
arboles no son pastiches sino estudios concienzudos del
natural que logran penetrar en nosotros.

En cuanto a su técnica ap que sigue seduciéndonos es
la facilidad con que madura su dominio de la perpectiva.
Desde sus primeros cuadros, y muy especialmente en sus
paisajes, fechados en 1.857, la mutacion ha sido prodi-
giosa, poco a poco la teatralidad y artificiosidad cae-
ran rendidas ante la naturalidad y espontaneidad. En
todo ello hay mucho de aprendizajé y la tecnica juega
un papel fundamental, sdlo un hombre que va conociendo
los secretos del arte de pintar puede enfrentarse direc
tamente con el natural y, lo'que es mas, acercarse tan-
to a é1 que consiga traerlo a primer plano. {Qué seria
de la Vista del Rio Genil (1.888) sin una buena base
técnical; es una obra que se desarrolla en profundidad

y en ella todos los planos estan perfectamente consegui
al hablar de perspectiva hemos de
como otro medio de repre

dds. Pero, sin duda,

referirnos al papel de la luz,

sentacion naturalista. Atrapar algo tan sutil como la

luz es un gran reto al que se enfrenta el pintor ya que

la materia -el S5leo- dificilmente pueda reemplazar a al

gue carece de ella. Aunque ello era imprescindible para




un artista que hizo del paisaje su género predilecto
Igualmente,

nos damos cuenta de que sus primeras obras
carecen de esta facultad porque todavia depende de la me-

ra imitacion y dg la elaboracion técnica inmadura, aunque

c?n el tiempo ira desligandose de ataduras para ser el
mismo; aunque digamos que su técnica se ira depurando en
estrecha relacion con la creaciodn de su propio estilo.
Obras como Anciano al sol, Vista del Rio Genil o el Ta-
ller del pintor nos dan las pautas de este quehacer in-
‘dividual y auténtico, convenciéndonos de su depurada téc
nica y su estilo personal. ¥
Como dibujante, Romero Barros, destaca por su dibujo
depurado y miniaturista, profundamente refinado, con la
seguridad de quien domina el medio. Nunca hay concesio
nes al titubeo, ni al arrebato, todo esta pensado y mili-
metrado, no se permite ni un anice de imperfeccion lo que
le convierte en un consumado conocedor de su "oficio®
Aunque no por ello hay brusquedades en su trazado, ni ru-
deza geométrica ya que él sabila suavizar los contornos
con el color, dulcificar la tendencia linealista de su
pintura hasta hacerla preciosamente delicada. Este trazo
seguro Yy académico de su pintura fue sin duda aprendido
y consecuencia logica del afan con que estudio a sus pre
decesores barrocos. Copid a sus maestros y estudié, so-

bre todo, a Velazquez y Murillo, que dejaron su impronta
sobre todo, se formo dentro del ri
penas, se habian desliga-

en nuestro pintor Yy,

gor academico del que a duras
estros de mediados de la centuria decimononica.

nte que en el siempre hay una tenden-
pues su condicion de cr1

do los ma
Hay que tener prese

cia a estudiar a los clasicos,
a los que admira y respeta, aunque

tico asl lo axigia, =
le impedlrla combinarla con el incl.

dicha inclinacion no

piehte brote naturalista del que se convertiria en fiel
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& : : . O
xponente, y de cuya union surgiria una sugestiva obra

El dibujo es la base i :
leza, del que no lagra es::pzi lezui:; dedah:L . f°rtat'
no reaccionnado ante las nuvas tenden 'go e

clias y vuelta la es-

palda hacia el manchismo que empezaba a prosperar en nues
tras tierras, lo cual no desvirtua su pintura sino que 7
la mantiene coherente con sus propios principios.

Un aspecto que debemos destacar dentro de este
lisis que trata de defenir la tecnica pictorica de Ra-
fael Romero Barros,es que en sus cuadros no se puede ha
blar de composicion,en el sentido tradicional del térm;-
no, porque el no se ocupara de disponer los elementos de
una forma estudiada; aunque ello se debe, en gra parte,
al tamafio de sus obras que -como puede comprobarse por
el catalogo- nunca fue demaiado grande, el formato de
sus cuadros es pequefio y responde a la propia tematica
de sus obras, nunca grandilocuentes y que puede llevar
a opinar que fue pintor de cortos vuelos y no hombre ten
tado a llegar a la cuspide; se preocupd mas por ensefiar
que por triunfar.

Es necesario que nos detengamos, todavia, ante una
apreciacion importante relacionada con la eleccion de
los materiales de base, como es el tipo de telas que rei
teradamente eligio el pintor para sus cuadros. En todos
los casos que hemos encontrado observamos que se trata de

un tipo de lienzo de lino de entramado bastante fino, es

decir, se trata de una malla delgada y compacta.

Llegados a este punto, deberiamos insistir en la nece

sidad de rescatar la obra de este _
Son pocas las obras conservadas con esmero

las descuidadas Y arrinconadas; por

pintor, de salvarla,

mejor dicho.
y muchas, n cambio,

ello habria que hacer un llam
e ellas, hoy facilmente S

amient de restaura01on pa-

ra muchas d alvables pero que no
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:abemos si sera asl en un futuro. Obras como el Bodegon

e n

: a?anjas (1.863), de una calidad exquisita necesitan
a asistencia de los entendidos, o muchos de sus paisa

Jes y escenas de costumbres. Otras en cambio como el Bo
degon de granadas o Mujer en el patio corrieron peor

suerte y hoy su restauracion parece impracticable. Nues

tra voz solo sera un piodos murmullo dentro del mas
inactivo silencio.

3.3. LAS OPCIONES TEMATICAS

Somos personajes de las escenas
que el pincel pone a nuestra vis-

ta...
-CHATEAUBRIAND.

Abordar el contenido tematico de la obra de un artis-
ta y entender las razones que le llevaron a escoger unos
motivos u otros no es tarea ‘facil, aunque s1 interesan-
te como introduccion a la compren51on de su propia per-

sonalidad y a la época que le toco vivir, ya que como

dijo Jacques BAUDOIN "las imagenes que inventa el espi-

ritu son los simbolos de nuestro pensamlento (82), a lo

(82) Citado segun G.J.Hoogewerff, "L'iconologie et son im-
portance pour 1'etude systématique de 1'art chretien®,

en Rivista di Archeologia Christiana,VIII, 1. 931, pag.

56: "Les images que 1'esprit invente sont les symbo-

'l
les de nos pensees”.




ue iri
q afladiriamos, el pensamiento solo es la consecuencia

logica del propio entramado social. Hombre y sociedad for
man, asi, un todo coherente y coordinado.

. Cuando intentamos reconstruir la significacidn histd-
rica de un artista no podemos olvidar su lenguaje, del que
forman parte las palabras utilizadas dispuestas, siempre,
de una determinada manera para expresar algo. El estudio
de forma y contenido son imprescindibles como base para el
correcto comentario de sus aportaciones. Nadie mejor que
BIALOSTOCKI lo ha sabido expresar:

La historia del arte es testigo de una con-
tinua lucha entre la tradicion y la innovacién,
tanto en el cz po de la forma camo en el del con
tenido (83) i

Podriamos decir, que cada época tiene sus propios temas,
con la que se identifica mejor, asi como un modo de repre
sentarlos caracteristic,esto es en definitiva lo que va
estableciendo diferenciaciones entre unos periodos y otros.

Es precisamente,en el Siglo XIX cuando el artista em-
pezara a sentir una libertad que en otros tiempos no te-
nia. La realeza, la Iglesia y la nobleza que habian sido
los mecenas y globalizadores del arte, son desbancados por
una burguesia incipiente y emprendedora que ocupara el
lugar politico y econdmico de los anteriores. El arte se
seculariza y los temas se transforman. La pintura religic
sa y el retrato dejan paso al paisaje y los tipos popula-
res. En Espafia todo ello ocurre mas tardiamente que en

otros paises debido a la poca sagacidad de las mentes ilus

(83) BIALOSTOCKI,Jan: Estilo e iconografia... pag. 111
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tradas espafiolas que siguen pensando que la cuna del arte

esta en Italia, ignorando por completo, la nueva intelec-

tualidad que estaba surgiendo en

Francia, con ideas reno-
vadas.

De ahi que sigan enviando becados a Roma (donde ac
tia el grupo de nazarenos) Y no a Paris (donde los impre-.
sionista hecen sus primeras exposiciones).

Las Exposiciones Nacionales catalizaran el desarrollo
artistico del momento, convirtiéndose el Estado en ar-
bitro y dictador de estilos; imponiendo, de esta forma,
indirectamente, la tematica a seguir, ya que de ello depen
dia ser ganador o no. La pintura de Historia, seguia sien
do la reina, y descartarla costd muchos esfuerzos a artis
tas audaces. Los organos de poder fomentan el gusto por
lo nacional para rechazar toda influencia del extranjero,
valorando la propia historia. Todo ello fue nefasto para
la historia de la pintura , ya que los artistas pierden
independencia y su ansiada libertad al imponersele toda
una serie de normas que luego‘un jurado revisaria. Vere-~
mos, por ejemplo, la dificultad que tuvo la pintura de pai
saje para implantarse en Espafia. Stolo mediante el esfuer-
zo de muchos"artistas menores" se consiguid una ruptura
total con las formas de tiempos pasados. Ya que ademas de
las figuras descollantes de siempre hay otros autores que
sin tener la fama de los primeros nos deleitan con unas
obras asombrosas, ese es el "denso fondo" al que se refig
re Lafuente Ferrari (84), que s0lo es perceptible cuando
lo contemplamos desde una perpectiva historica.

Hay que tener en cuanta gque,por lo general,
-pintor en nuestro caso- domina todas los temas, pero no

el artista

(84) LAFUENTE FERRARI, Enrique: "Un siglo de pais?Je en
a espafiola". Revista GOYA. N2 17, pags 276-

la pintur
287. Madrid, 1957. Pag. 282




es m
enos cierto que su verdadero medio de expresidn lo en
cuentra en una parcela concreta de este

gran cam
el arte. PO que es

Es ahi
que saca el mayor provecho y con los que no: bZn::; ?e 5
todas. s

En el caso de Rafael Romero Barros, esta cuestion pare-
ce c}afa. A traves del estudio de Su obra comprobamos gque
cultivo todas los géneros pero fue ante todo un paisajis-
ta, sus mayores logros hay que buscarlos, precisaﬁente.en
sus paisajes, aunque nos dejara también buenas muestras
de otros géneros.

Debemos aclarar, gque fue, sobre todo, un paisajista“de
corazon,paisajista convencido, que amaba la naturaleza.
Sus cuadros de costumbres y sus bodegones, como veremos,
no son mas que la confirmacion de este amor. Naturaleza o
retazos de ella fueron siempre sus maxima aspiracion.

No es esta eleccion una povedad, por parte de Rafael,
ya que el Siglo XIX tuvo como protagonista de excepcion
a la Naturaleza; los artistas se refugian en ella en detri
mento del resto de los géneros, Francastel ha dicho que

"desde 1.870 toda la historia del arte ha sido escrita en medio si-
glo tamando (nicamente en consideracion el paisaje" (85).

Es algo que debemos tener presente, pero tampoco hay
que olvidar que el Hombre formo una perfecta alianza con
la Naturaleza,en la era decimonodnica.

Juntos o por separado fueron origen de otra historia,

una nueva historia, contada, también,de otra manera. Hubo

muchas novedades y no menos sorpresas.

La tradicion fue un aspecto importante, en
se con facilidad

‘el nuevo si-

glo, ya que naturalmente no pudo olvidar

determinados aspectos de una época gloriosa. En Espafia, por

ejemplo, el Barroco fue una feliz etapa, que reaparecera

(85) FRANCASTEL: El Retrato... Pag. 212.




una y otra vez con la confianza de una buena acgida; no
sin esfuerzo pudo desterrarse el clasicismo, siendo en
ocasiones, fruto de enconadas disputas entre
ticos partidarios de 1la tradicion,

da vuelta hacia el pasado,

grupos artis
que mantenain la mira-
Y los defensores de una trans-
formacion esencial en la forma de entender el arte. El1

correr de los afios iria dando las respuestas y en ellas

se apreciaba, a todas luces, que partidarios de un tema

u otro, todas estaban de acuerdo en opinar que se habia
producido la secularizacion de muchos temas; los tradicio
les temas de encuadre religiosos dieron paso a otros mas
acorde con los tiempos. Es tal vez, dentro del XIX, la ico
nografia romantica, siempre cambiante, la que mas innova-
ciones haya presentado en esa busqueda de "lo distinto".,

La obra de un solo autor, en este caso Romero Barros,
no puede ser fiel respuesta de todas las rupturas que lle
garon a cuajar, pero sl una pequfia muestra de hacia donde
avanzaba el siglo. ; :

El estudio de la individualidad siempre es de interes
porque como dice Bialostocki "cuanto mas importante es la par
ticipacién de la individualidad de un artista en una época historica,
tanto mas variada y numerosas son las transformaciones icorograficas
que aparecen en dicha época” (86).

Buena parte de razdén llevaba en esto, y ello es direc-
tamente aplicable al Siglo XIX, ya que si algo caracteri-
26 a esta centuria es, precisamente, la individualidad, la
heterogeneidad y la ausnecia de grandes "genios", y en la

que los artistas fueron las piezas de un gran puzzle, ca-

. L] L3 *
da una diferente, que encaje en un espacilo limitado pero

que, sobre todo, es absolutamente necesario para le buen
r

funcionamiento de la totalidad.

(86) BIALOSTOCKI: Estilo e jconografia... Pag. 112.
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La riqueza de artista se convirtid en riqueza tematica
Y en aportaciones originales que hacen de cada artista una
realidad concreta al que nc se puede encuadrar sistemati-
ca ni estaticamente en un movimiento determinado.

Son aclaraciones necesarias para no dejarnos tentar por
la idea de querer hacer de cada artista un perfecto "ser-
vidor" de la estructura en la que esta inmerso.

Revisando el catalogo de su obra -la que hasta ahora he
mos podido glosar- observamos cuales fueron sus preferen;'
cias tematicas y de qué manera las resolvio. Aparte de
ciertas disgresiones tematicas podemos afirmar que sigue
una linea coherente. Toca diversos generos, a todos ellos
sabe adaptarse y resuelve con maestria las obras a las que
se enfrenta. Se mantiene a un lado de las grandes composi
ciones ya que sus metas son otras. Se conforma con los cua
dros de pequefias dimensiones Yy los temas sencillos, no
hay nunca complejidades, ni tematicas , ni compositivas.
Pero de ninguna forma puede infravalorarse su obra por es-
tos motivos, ya que sus aciertos fueron muchos. :

En ningun momento cultivo el Cuadro de Historia que tan
 resonante éxitos habia dado a muchos artistas, apoyada siem
pre por la academia y bien acogido por el publico.

Tampoco la Pintura religiosa atrajo demasiado su aten-
cidén, no porque fuera hombre contrario a la doctrina eris

tiana, ya que era persona de profundas convicciones reli-

. . b |
giosas sino porque &1 tenia otra idea de lo que debza ser

la pintura,como maestro de este arte en un siglo XIX que
41 se siente mas cerca de los

aboga por el naturalismo,
que pueda mos trar

temas tangibles,perfectamente visibles,
a sus alumnos, que de la mera abstraccion.

Actitud similar a otros muchos pintores

de este siglo
odian ver. ‘
e ®aizo, y siempre

que se negaron a pintar aquello que no p
Son pocos los cuadrso religiosos qu
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Por encargo, como la copia del Calvario de Antonio del
Casill y la Concepcion de este mismo pintor,

_ encargada
por el padre Moga, para la conmemoracidn del centenario

de la Inmaculada Concepciodn, celebrada en Sevilla, aunque
no hemos podido encontrarla.

También recientemente hemos tenido noticias de una serie
de obras de tematica religiosa que realizdé: El anuncio de
los pastores, La matanza de los santos inocentes y la ado-
racio de los Pastores. (87)

Cultivo el genero del retrato, con verdadera entrega, -
género que fue -como hemos advertido- muy apropiado para
darse a conocer entre las esferas mas elevadas. En Espa-
fla este género se cultivd con profusidn y casi todos los .
pintores nos dejaron buenos ejemplos del mismo, teniendo
siempre como puntos de referencia a los grandes maestros
barrocos, Velazquez, Murillo, Zurbaran... asi como a Go-
ya. Mas proximos,en el siglo que tratamos, buenos preceden
tes habian sido Madrazo o Vicente Lapez, que hicieron del
retrato su tema predilecto. Aunque en Andalucia serian
Esquivel y Gutierrez de la Vega los que marcarain las di-
rectrices del genero, teniendo siempre a Murillo, como pun
to de referencia.

Como retratista Romero Barros, podemos decir que esta a
la altura, no es niiwnvirtuoso ni un desalentado exponente
del género.

No son los mejores los que hace poe encargo sino los que
le inspira su propio espiritu. Prueba de ello son los re-
tratos de sus hijos, penetrantes y sinceros, portado;es del

cuyas medidas son 0,74X 1,03 m y w3tan
1.863" pertenecen a una

(87) Estas obras
firmados por "Rafael Romero,

coleccidon privada malaguefia.
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sentimiento univoco del artista Yy su obra.'Estos puederi so

portar con orgullo el parangén con algunos de los mejores
retratos de este siglo. ]

Excasas son las muestras que tenemos del género de na-
turalezas muertas o bodegon, pero d euna riqueza extraor-
dinaria. En estas deja constancia, sobradamente, dél cali-
bre de su tecnica. Son obras de una perfecta adecuacién
entre el objeto real y su imagen.

Es innegable que estamos ante el mas estricto realismo,
entendido sin las matizaciones y connotaciones que luego
traera el termino adoptado para referirnos a los pintores
de este movimiento a fines &l siglo pasado.

En su Bodegon de Naranjas (1,863), la realidad excita
nuestros sentidos, visible, olfativa, tangible, gustativa
... como si contemplaramos la veraz escena a traves de una
ventana. Hoy este tipo de pintura podria ser calificada de
hiperrealismo. Con este bodegon puede acceder a un desta-
cado puesto entre los pintores del XIX, siendo obra cum-
bre, de este siglo, en su género.

La naranja es la fruta que con mas persistencia prefie-
re. Fruta bella, calida, alegre, pero, sobre todo, cordo-
besa que fue fuente de inspir:-ion para literatos, pintores
y arquitectos, que llevd el sello ineludible de nuestra tie
rra, convertida después, en blason de la familia Romero
-ya desde el padre- por el significado que tuvo paEs B109

ue quisieron y supieron hacer del modesto fru.

y por el uso q

to.

En cuanto a la pintura de génaro hay multiplicidad de

temas: mendigos, viejas tabernas, gitanos, escenas de fami

; ’ Gticas", de inte
lia, majas, animales, cuadros, "escenas exotl ' e

no hay unidad tematica. Si hay, en cambio,

rior, patios... . ;
ente, comun a todos e-

ociacidén iconoldgica transpar

una as
a de pensamiento coheren-

llos, ya que responden a una line




te,aunque exprsado en las mas diversas actitudes.

Se aprecia como antepone el individuo a la sociedad, aun
que no creemos que sea la respuesta de un romantico que pE;
fiere el yo a la colectivicad, sino el fruto de un senti- i
miento sincero que apuesta por el hombre como ser indivi-

dual y absolutamente necesario, lo que le lleva a demostrar

lo a través de su obra , en esa constante e inavitable pre
sencia del hombre en ella.

Una vez mas hay que concretizar, transladandonos hasta
los temas, en los que, no cabe duda,se expresa mejor, los
Mendigos; con ellos sentimos mas cerca su presencié y nos
introducimos en el tema dla Caridad,'al que el prestdo mu-
cha atencidn,de ahi que lo represente en sus obras, escri-
be sobre ella y denomina asi’-"Caridad sin limites"- a
la asociacién de obreros de la que el era secretario. Fue
este un noble sentimiento en él, no mal etendido, como lo
es. para tantos que s6lo ven en esta plabra la limosna y la
compasion, sino en su cristiano y elevado sentido de amor
al projimo. Esto fue lo que le hizo pasar de la teoria a
la praxis.

El mismo expone la idea que tiene de la Caridad en el
articulo publicado el 9 de Enero de 1.895 en el Diario de
coérdoba titulado "Caridad”:

Iostxmtmes<mmspnuﬂﬁcalvenkﬂenaczrﬂhd son
aquellos'que ante la desgracia se conmueven y acu
aenararediarlasmmdirelsacrificioqnse'i{!
ponan, sin aspirar al aplauso, ni esperar mas re-
msaquelainefabledichamquemahﬂﬂsse
inundan, al practicar el bien mismo,ejerciendo la
amﬁdaisihaxﬁosa.remﬂzda.qvellﬂe‘hﬂ-nﬂﬂo
y se nutre y vivifica en el misterio..:: pero tam

bﬁhasabams:iecmra,Por‘kﬁgnmﬁﬁ"mm g B
que encubierta con el explendente mento de aquella,
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Quyo santo nambre usurpa, aprece ocultando el repug
nante esqueleto de una falsa caridad, engendro del
orgullo y la soberbia, y de la vanidad que bulle,
que se agita, que se exhibe y manifiesta revestida
de oropoles, mintiendo una piedad que desconoce y
cuyos vanos lardes, que debieron acogerse con silvi
dos, se toleran, mapdﬂiuw:yephmda:enIands:-
ma sociedad a quien engafian por debilidad, adulacién
0 miedo..."'

Este es el motivo por el cual en sus obras de mendigos
no hay espectadore, ni se representa -como era lo propio
del Barroco- al hombre ejerciendo dicha virtud, para enal-
tecer al que se compadece. No, aqul el protagonista autég
tico es el que en otro tiempo era simple complemento de
una escena en el que el primer palno era ocupado por el san
to o religioso de turno que daba muestras de su buen cora-
zon socorriendo a pobres y desvalidos. Contra ellos se re-
bela Romero Barros acercandose mas al hombre concreto, que
vive la desdicha de no tener nada.

Respondiendo a estas profundas convicciones, auténtica
sefial de la verdadera virtud que para el es "fe, caridad
y amor al projimo® (88), Rafael reinterpreta el tema de la
caridad, lo hace nuevo Y sobre todo, lo seculariza, lo trae
a primer plano. |

Es uno de los "temas de encuadre" de que nos habla Bia-
lostocki. Este &S al verdadero sentido de sus cuadros de
a mendicidad abierta o solapadamente aparece
como puede verse en Nifios jugando
a material nos la contras

mendigos. L
en muchas de sus obras,
a las cartas, en la que la pobrez

ta con la riqueza espiritual que .aportan los nifos, en es-

te caso sus prpios hijos, o en otras como Estudio del pin-

»caridad".Diario de cordoba.

(88) ROMERO BARROS, Rafael:

9-Enero-1.895
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pintor

en la que se ha representado trabajando en su ta-
ller y en la que, si atendemos a los cuadros que tiene

colgados en la habitacidn, vemos reflejado este mismo te
ma; un mendigo embozado es uno de los cuadros del angulo
lateral izquierdo. Vemos, asi mismo, el contraste rigque-
za-pobreza, a traves de las figuras contrapuestas de la
seflorita de ricos atuendos, y la ancina acompafiante, po-
bremente ataviada.

Fue esta su aportacion al mundo del romanticismo, por
lo que se refiere a la tematica de "conflictos sociales"
en la gque se prefiere el yo a la colectividad y se admira
a tipos rebeldes,marginales, qQue encarnan una permanente
protesta con su renuncia a integrarse; el bandolero, el
pirata, el trovador, el mendigo.

Importante aspecto es el humanitarismo o sentimentalis
mo social, nacido también del respeto total al individuo.
Hay simpatia hacia el desgraciado, hacia el pobre, hacia

la victima. (89)

Ahora bien, como ya exposimos antes, el tuvo su pecu-
liar forma de expresarlo, sin estridencias, sin arrebatos,
sin extremismos, dulcificando las escenas y haciendo de
cualquier tema algo bello. Este era su espiritu, construir
y en ningun caso destruir, alentar y no desengafiar...abrir
caminos y no permitir que nadie cayera en la desespera-
cion. :

Por este motivo son muchas las cosas que le acercan a
los romanticos, pero no sonNmenos las que lo separan, diga-

mos que el se quedo, inicamente, con los aspectos positi-

vos de la doctrina.

Pag. 58

(89) NAVAS RUIZ,Ricardo: El Romanticismo Espafiol...
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Otro tema persistente sera el de los Nifios, éstos es-

tan presentes en muchas de sus obras aportando lozania y

frescura. El se siente entrafiablemente unido al mundo de
los nifos y %e gusta representarlos en sus cuadros. En es-
te aspecto s1 fue un fiel seguidor de su admirado Murillo.
Como hemos dicho, es un hombre optimista j un estudioso
que dedicé su vida a rescatar el pasado, no con la nostal
gia de pensar que era imposible volver al anterior espi;g
dor -como fue comin a muchos- sino con la esperanza de que
esa antigua grandeza fuera la leccion aprendida que diera
experiencia en el futuro. El crela en el progreso, en el
desarrollo.‘que pensaba debla venir de manos de la cultu-
ra,de ahl sus denodados esfuerzos por enriquecer la re-
cién nacida Escuela de Bellas Artes, ya que eran las jove
nes generaciones, las que a su entender, debian revitali-
zar dicha cultura. Esto nos explica su amor por los ninbs.
la ilusidn que ponia en ellos, para el son la esperanza
en el futuro. por este motivo animan sus cuadros y nos de-
jan el buen sabor de un caﬁino abierto hacia hacia un mun-
do mejor. Son muchas las obras que tienen como protagonis-
tas a los niflos y que responden, precisamente, a ese afan
por ensefiar a los mas jovenes.

La variedad que encontramos en su repertorio contribuye

a enriguecer su obra. A veces noS asombra con obras como

La mora en su jardin (1.878), de la que apenas sabemos dar
ue parece salirse de su linea. Una rapida ojea

plicacion y @
al momento empeza-

da es posible que logre engafiarnos pero
robar su verdadero caracter. De ningna forma po-

mos a comp
aunjue en cier-:

demos considerarlo como un tema oriental,
tos rasgos pueda verse la influencia de Fortuny ¥ nos re-

cuerde a esos cuadros que este pintor hizo entusiasmado

El estudioso de arte cordobés Dioni-
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su significacion, mas inclinado " a creer que se trata ﬁe
un éa?richoso retrato de alguna dama que se anticipo a quie
nes Tés tarde se fotografiarian de esta manera en casa de .
Garzon o de Seflan Gonzalez. La verja y el maceton no tiene
nada de marroquies, y los demas elementos islamicos son
pura ilustracion." (90)

No le falta razon a nuestro querido amigo al establecer
estas premisas.

Es verdad que Romero Barros no se dejo jamas tentar por
temas historicos o grandilocuentes, pero no es emnos cier-
to que la fecha que lleva el cuadro, 1.878, fue un afio muy
importante para él por el rango que empezara a ostentar a
partir de este momento, pintor de Cmara de S.M. el rey, t1
tulo con el que firma la obra. Dicho cargo honorifico tu;;
que influir, indudablemente, en su vida y cambiar, en cier
tos aspectos, su produccion; a partir de esta fecha inten-
tara adaptars a una serie de temas, digamos "mas reconoci-
dos". Es lo mismo que ocurre con otra de sus obras Leccion

de Guitarra (1880). El no apartarse de su tierra cordobe-
sa, aungue sin anclarse en ella, es la solucion que nos da.
La cbra esta a medio namino entre el costumbrismo y te-

ma oriental. Es, si queremos, un costumbrismo o un orienta

l1ismo ingenuo, pero sobre todo, es una forma de contentar

a todos. De toso un poco tiene La mora en su jardin.

El costumbrismo seguira formando parte de gran numero de

obras, aun cuando el tema que prima sea otro.
Este es el caso de sus Paisajes, lo mejor de su obra pic

su produccidn. la calidad e

n el total de su obra, hacen

mo un gran paisajista

térica y lo que mas abunda

importancia de estos paisajes,

posible que pueda ser considerado co

(90) ORTIZ JUAREZ,Dionisio: "La obra pictorica de Rafael

Romero Barros"...Pag. 149.
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del siglo pasado, género que defiende y engrandece, con to
da dignidad. : i

Sus paisajes son la mejor muestra de la profunda evolu-
cion que se produce en el pintor, desde unas primeras obras
faltas de toda soltura, ancladas en el pasado, demasiado es
tructuradas hasta las ultimas, veraces exponentes del coné—
cimiento del natural, de factura suelta y provocativa.

Empieza dando muestras de un gusto por el empalagoso te
ma pastoril, nada real, tradicional y poetico, muy apegado
'a la escuela romantica sevillana y a sus maestro Barron
(91), no conforme con este tipo de paisajes experiemnta una
y otra vez hasta llaegar a encontrarse con la realidad, a
hacer del natural su mejor aliado.

Ir desglosando, poco a poco esta obra es el mejor siste
ma, para ir aproximandonos al moguerefio, s6lo asl podremos
comprobar supolifacetismo, no sdlo en pintura sinc en su
éropia personalidad, que dio cabida al pintor, escritor, ar

quedlo... al maestro.

s fechados en Sevilla -1.861- nada

(91) Los primeros paisaje

tienen que ver con los fechados en Grnada -1.888-. El

salto ha sido prodigioso.




4.1. PINTURA DE PAISAJE

4,1.1. REFLEXIONES TEORICAS PREVIAS SOBRE LA PINTURA DE
PAISAJE

El paisaje entero se modela como un cuer
po humano: porque el hombre sigue siendo el

arquetipo de la creacion artistica.

LHOTE

Mucho se ha escrito sobre el paisaje, aunque es un genero
relativamente reciente, porque necesito para desarrollarse

que la sociedad estuviera dividida en burgos, es decir la to

tal estratificacion de la naturaleza; aunque también es ver-

dad que pocos generos comc este han evolucionado tan rapida-

mente.
La palabra paisaje aparece ya en textos del siglo XVI
pero fue, sin duda, la palabra "pais"”

(Francisco de Holanda),
on para referirse a

la
un tipo de pintura rica en detalles,
pintor llegaba a 1imites insospechados ya que representaba

cada apice de la naturaleza, en la que insertaba casas, cam-

cercas, fortalezas... ES de

que en un principio tuvo mas aceptaci
donde la paciencia del

i isaj ais o
pos, cir un paisaje es un p
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una porcion del mismo.

Al ser representacion del burgo se
preciso la aparicion del burgués con todo el lujo que eéste

acarrea para este se convertira en espectador encargado de
recibir lo alli representado.

Intentar teorizar un tema como la pintura de paisaje es
~ bastante complejo, al tiempo que arriesgado, ya que algo a-
parentemente tan simple, tan a la vista, entran en juego to-
da una serie de elementos que dan vida a la representacion.
Por otra parte son muchos los puntos de vista desde los cua-
les se puede abordar el tema.

Lo que pretendemos es indagar en la naturalidad propia de

un Paisaje, al tiempo que buscar ese no se gué (92 .) que nos
cautiva del mismo, sin que sepamos el motivo, porque el pai-
saje es también un "estado del alma". Para ello sera necesa-
rio el analisis de todos los mecanismos que toman parte en
el propio tema y del que son verdaderos protagonistas el HOM
BR% Y LA NATURALEZA. Lo subjetivo y objetivo nos sorprenden
en el conjunto unitario que significa el paisaje. "La difi-
cultad esencial, para el paisajista, es obtener la unidad
manteniendo las relaciones reales entre elementos disimiles".

(93 ). E1 hombre sera el encargado de presentarnos las posi

(92 ) ... algo dificil de expresar, sobrenatural, solo se
siente. Aparece mucho en literatura, sobre todo en los
misticos del Siglo de Oro (Anteriormente en Petrarca y
Boscan). %

Con el reforzamiento de la Idea de Genio el no _se gue
en la obra de arte toma gran vigor ya que las obras ade
mas de belleza clasica necesitan revestirse de incerti

dumbre, ambigiedad o graciaj es una nueva ruptura con

la cultura contrarreformista. -
Reproducciones, Fig.

(93 ) LHOTE, André: Tratado del paisaje.
31




103

bilidades de la naturaleza, haciendola hablar segun su propio:
dictado. Resulta asi la obra

el testimonio de su propia vi-
sion.

Un paisaje es un genero pictorico que, como decimos, nece

sita de la civilizacion para lograr su exito. Se desarrolla
cuando ya la naturaleza no es un rival porque esta dominada.
El estrellato de este genero se produce, como sabemos en el
siglo XIX, siglo caracterizado por las revoluciones (94)i}
acontecimientos historicos que abogan por la libertad del in
dividuo. Siglo tambien, en el que hace su aparicion el bur;-
gués, derrocando a la nobleza y al clero.Este nuevc sujeto
dispone de mas tiempo libre, es decir de ocio, porque las mé
quinas realizan gran parte del trabajo. Ocio o mejor conquis
ta del tiempo era algo que se necesitaba para entrar en el
ambito del paisaje, al ser este un tema de por si, ocioso. Es
un tema sin utilidad material alguna. Lo que se desea contem
plar no son unos santos dentro de un fondo dorado o irreal,
sino amplias praderas que produzcan placer, calma y sosiego,

sin necesidad de otra funcionalidad. El arte no es sino un re

(94 ) Las revoluciones tanto polltlcas (Revolucion francesa)
como ideologicas (Kant, Marx...), habian cambiado la -
vision del mundo, cuya consecuencia inmediata fue una

transformac1on radical de la sociedad. De todo ello sur

glo un arte complejo, al tiempo que individualista, con

ausencia de grandes artistas que sirvieran de hilo con

ductor de las diferentes corrientes. Rapidamente nos da

mos cuenta de ello cuando comprobamos que uno de los mo

vimientos mas caracteristicos del Siglo XIX, como fue
el ROMANTICISMO,

frecuencia incomprensible.

que nos hace escabroso, oscuro y con




flejo de lo que esté ocurriendo alrededor. Decir que el si-

glo XIX nos lego grandes realizaciones o que fue un siglo de
grandes logros pictoricos es incurrir en el Ya manido topico
de querer hacer de cada periodo artistico algo sublime y tras
de que cada éf

anterior, 1lo

cendental, cuando debemos acercarnos a 1la idea
poca es simplemente una evolucion logica de 1la
que la hace diferente y por tanto original. La historia se ha
caracterizado siempre por su inequl voca mutacidn provocando
una vision del paisaje diferente dependiendo de las circuns-
tancias historicas.

En arte el Hombre y la Naturaleza han jugado, desde anti-
guo, un papel destacado, obedeciendo a la importancia que am
bos elementos tienen en la ordenacion fisica del Universo.
Pero es igualmente cierto que el concepto que se ha tenido de
los mismos ha variado con relativa frecuencia en estrecha re
lacion con el pensamiento filosofico. Estamos acostumbrados
a establecer parametros de oposicion entre Hombre y Naturale
za; no pocas vaces el Hombre no se ha considerado, sino un in
truso dentro de un medio natural cuya unica contribucion ha
consistido en destruirlo, degradarlo. Todo ello, no ha sido
sino una mutacién logica ocurrida a lo largo de los tiempos
historicos, pero que en principio no estuvo planteado asi. En
el mundo griego, en la puesta-en marcha del pensamiento racio
nal, el estudio del hombre fue el punto de partida de muchas
de sus reflexiones teoricas (95 ). El hombre como ser natural
vino a ocupar un puesto destacado en las disquisiciones filo
soficas; pero en esta reflexion antropologica no se perdio de
vista la Idea de la Naturaleza como esencia de todo lo visi-

( 95.) En gran parte la estética griega es producto de este li
. del hombre, sumado al gran predominio de la ra

derazgo
cionalidad.
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ble, con una actividad propia e intrinseca gue hace de ella

un organismo viviente. Es precisamente,

. por el papel privile
giado que el hombre ocupa en la naturaleza, por lo que empie

zan a producirse los primeros roces. El hombre como otro gran
numero de seres, es un organismo viviente pero se diferencia
de ellos por estar dotado de Logos, por esta razdn es el uni
co ser capaz de dar una interpretacion del Universo, es dec;r;
todo depende de el. Aunque esto no es tan simple, ya que la
complejidad que en sl encierra el Hombre es fruto del entra-
mado profundo del mismo en correspondencia con el mundo, se
produce asi una interrelacion: E1 Hombre como ser individual

y social, como ser moral y politico.

- No podemos perder de vista esta intima relacion para com-
prender el avance y la evolucion que se produce en el arte
del paisaje, ya que depende de la dualidad Hombre-Naturaleza.

Quiza pensemos que la contemplacion de la Naturaleza es al
go congénito a la propia existencia del ser, y por consiguien
te que la pintura de paisaje ha existido como algo ordinario,
desde siempre; ahora bien, ante esta reflexion debemos tener
presente que en esta "relacion antagonica" Hombre-Naturaleza,
un desequilibrio en la balanza de fuerzas inclinada egoista-
mente hacia el espiritu humano implica la desaparicion de un
plumazo, y por fuerza, de la pintura de paisaje. Es necesario
un mayor acercamiento a la Historia de las Ideas para.compreg
der como la manifestacién intensa y brillante del espiritu hu

mano provoca una ruptura total con el mundo natural y fisico

que le rodea, convirtiendose en protagonista de excepcion.

El paisaje es un genero dificil porque se deber captar co-

2 1
sas tan etereas como e
bre todo la luz. Aqui es donde se encuentra la verdadera rup

; inicos de
tura respecto a etapas anteriores; los efectos luminic
conseguirén sino tras muchos afios de

al principio la luz que se representa

ambiente, fenomenos naturales... ¥ 89

un paisaje real no se

experimentacion ya que
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es engafiosa y artificial. Solo en el Siglo XIX la luz lo inun

byl sty o =
s el gran descubrimiento

o glo hasta llegar a la cap-
tacion del instante, variable, el momento fugaz e irrepetible.

Todo ello es innovacion, es decir se adopta una nueva ac-
titud ante la naturaleza, se descubre el valor del "paisaje
natural®, pero no es algo que surge de la nada ya que paisa-
jes se pintaron desde la mas remota antigiiedad.

No es cierto, que en el Siglo XIX la pintura de paisaje
sea una novedad, como Ruskin propuso atendiendo a motivacio-
nes necesarias de la épo.a, con las que consiguio verdadero
efecto; lo que sl podemos afirmar es que algo estaba cambian
do en el espiritu inspirador de este geénero pictorico ya que
se llegaba a la ruptura con antiguas formas, y lo que es mas
el pensamiento estaba dando un giro de liberacion auteéentica
e individual. De ahi que ahora el paisaje como genero indepen
diente, no sin esfuerzo, pueda afirmarse. Sin analizar todas
estas fuerzas generadoras, en potencia, de arte, propias del
siglo pasado, no podemos avanzar en la comprensién del tema,
ni tempoco podremos comprender el siglo actual.

La contemplacién de un paisaje puede conducirnos a hacer
de &1 una valoracién simplista, a intentar ver en él una cap
tacién de la realidad pura, a dejarnos'lleva:‘por la objetivi
dad sin tener presente la gran carga subjetiva puesta en el
intento, por parte de el artista, de llevarnos hasta el mun=
do que él quiere gue veamos. :

Es, tal vez, el genero de

do por lo que tiene de mera imitaci
s han hablado de ello, dandonos la cla

paisaje el que mas atacado ha si
6n de la realidad. Son mi

chos los autores que no >
ve del verdadero significado de este geénero. La defensa de |
ida a su propia evolucion. (96)

mismo va consustancialmente-un1




Ya nos lo decia Carlos de Haes (97 )¢

"Ruysdael, Wynants, cuantos paisajistas

imitasteis la Naturaleza buscand

0 casi -
clusivamente la verdad, sacrificando t03§
por ella, habeis perdido el tiempoll!"®

"...No se deduzca de lo expuesto
que par
ticipo de la opinion, comunmente adoptadg.
segun la cual el fin del artista es la imi-

tacion pura y 31mple. Con este modo de ver,
absoluta negac1on de todo espiritualismo ar

tistico, la maquina de Daguerre haria exce-
lente oficio de pintor."

La sagaz inteligencia de Ortega y Gaset vino a iluminar
el tema con la humana precision que le caracteriza. Las mati
zaciones hechas en torno al "mundo de lo real® y al mundo d;l
arte®, abren luz sobre el particular. Un paiSaje no es mejor
cuanto mas real sea, es decir cuanto mas se acerque a la rég
lidad sino que es lo verosimil lo que en realidad nos atrae
de eél. Entre el pintor y la naturaleza se produce un bis a
bis, que varia segin el concepto que el pintor tenga del na-
tural. Cuando el artista esta a solas con la naturaleza recuer
da, a su vez, todo un pasado cultural, vuelca en cada pince-
lada su propia espiritualida§. Entre la realidad y el cuadro
se ha interpuesto el sujeto, al tiempo que entre el sujeto y
la naturaleza se ha interpuesto el sentimiento. De ahl que el
arte empiece y termine en el hombre por lo que se habla de

creacion artistica y no de copia o invencidn, y mas en un si
donde los criticos de arte contribuyeron

glo como el pasado, .
"status® social del artista ya

sobremanera a la elevacion del

a evolucion que del genero ha

(g9 ) Contratar esta idea con'l
ce K. CLARK en su libro E1 Arte del Paisaje.
De la Pintura De Paisaje antigia y m

derna... Pag. 292 y 294.

(97 ) HAES, Carlos de-
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que dieron primacia a valores tan individuales como
imaginacion, fantasia y sobre todo oid ; geni?.
de una obra de arte ya no estara Gl oo
una realidad imitada, sino que laenr:u'QXGCta g
rira su propia realidad. s o
La metafora y el simb an aj T
del natural, przcisamentZIEQZZu:s:ina:1enos F e
or vuelca en su obra
un sentimentalismo del que no se pueda desprender (puede que
comprendamos mucho mejor el desarrollo del Paisaje con el Ro
manticismo si no perdemos de vista esta idea) y con el que ;o :
gra crear su propio mundo. Julian Gallego expresa con gran “
soltura todo el significado que encierra el cuadro; se extra
fia de que todos queramos ver en el una parcela de nuestra p;o
pia vida, algo real, juzgando en la pintura lo que de valor -
fotogréfico tiene y no lo que significa en realidad, siendo
en esta apreciacion donde radica el equivoco al que todos ten

demos sin entender el controverti’> tema de la imitacion en

la obra de arte.

A traves de esta pequeﬁé ventana que es el cuadro el pin-
tor nos acerca a su realidad, haciéndonos ver con sus propios
ojos; por ello ese paisaje que nos presenta es una porcion
del mundo, que queda unificado a traves de la obra. Este mun
do imaginario se adhiere con ‘energia al espectador que llega
a creer verdaderamente en la obra, en virtud del mecanismo de
sintesis realizado por el pintor, que es lo que hace coheren
te la obra de arte, dotandola de la verosimilitud necesaria
Un cuadro no es algo aislado en la vi

para ser obra de arte.
pio mundo, por ello un

da de un pintor sino que refleja su pro
paisaje no es tipo de pintura descomprometida sino que esta
tal como nos. lo confirma Maria del

adscrita a una ideologia,
aisaje e ideologia. ¢Co-

Carmen Pena en su libro Pintura de P
énero sin acercarnos al

mo mo comprender la evolucion del g

pensamiento intrinseco de cada cultura?. Solo un recorrido a




109

traves de la literatura artistica nos da péutas para un total

entendimiento de los virages tomados por la pintura de pais:
je. g

En este momento el tema de la invencion viene a completar

al de la imitacion. Desde el humanismo se venia valorando al

artista por la capacidad inventiva de que fuera capaz. En es
te sentido Felibien establecera un orden jerarquico de los .
pintores segun el tema que prefieran. El rango inferior co-
rresponde al de naturalezas muertas, le sigue el pintor de
paisaje, de animales, y de retratos, hasta el "grand peintre®.
Este sera el que a imitacion de Dios, cuya obra mas perfecta ‘
es el hombre, pinta grupos de figuras humanas y escoge sus
temas de la historia y la fabula. Reynolds lograra romper con
esta idea al establecer que el tema no es lo importante sino
que todo depende del genio que el artista ie imprime.

La evolucién del género, de que hablamos, la expresaba en
1949, K. CLARK en su ya clasico estudio titulado El Arte del
Paisaje. Distinguia cuatro tipos: El paisaje de Simbolos, El
paisaje de hechos, El paisaje de fantasia y El paisaje ideal.

para referirse al paisaje que empieza a desarrollarse a
partir del Siglo XIX, habla de "vision natural®”.

En un recorrido a través del genero observamos come la cap

tacion de la Naturaleza aparece desde los albores de la his-

toria de la pintura, pero el afianzamiento del genero hasta

convertirse en autonomo fue largo Y penoso. Como veremos SoO-

1o en el siglo XIX la sociedad llega a aceptar el paisaje "en

si", sin gque tenga que ser la excusa o el complemento de otro

tema.
para el tr
dos enemigos historicos del mismo;

junfo del paisajismo se necisito la ruptura con
. en primer lugar en el ego

centrismo—antropocentrismo que habia copado la tematica artis

tica hasta los albores del XIX y en segun ‘
tencion de gran nume

do lugar con los te

mas religiosos que nabian acaparado la a
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ro de i Y it '
artistas. Pero aun se necesitd un cambio estructural de

la sociedad, ya que es con la revolucidn industrial y el de-
sarrollo del mundo burgués cuando se afirma el interés por el
paisaje, precisamente cuando el hombre se ve encarcelado y
mecanizado en un mundo que le asfixia. .

"Una escena apacible, con agua en prim
término reflejando un cielo luﬁznosc 3 re:i
zada por unos arboles oscuros, era algo que
todos estaban de acuerdo en encontrar hermo
so, lo mismo que en épocas anteriores, ha-_
bian estado de acuerdo acerca de un atleta
desnudo o una santa con los brazos cruzados
sobre el pecho". (gg ).

Para justificar este triunfo del paisajismo, debemos alu-
dir tambien al caldo de cultivo propicio que el Siglo XVIII
habia creado con el desarrollo de toda una serie de catego-
rias que no harian sino reforzar el incipiente género.

Tendriamos que trasladarnos hasta Inglaterra para poder
darncs cuenta de las mutaciones llevadas a cab~ en el s-10 de
la propia cultura, donde el pensamiento avanzo a mayor velo-
cidad que en otros paises.

La Revolucidn Gloriosa supuso la apertura de nuevos hori-
zontes gue se complementarian con la entrada en escena del
empirismo, reforzado a traves de Hume como representante de
tal corriente, ejerciendo una gran influencia en el mundo de
las ideas. De todas estas transformaciones surgira el "hom-

dotado de una autonomia_de la que hasta ahora &s
en uno de los frentes

bre nuevo”,
taba carente, constituyendosc el arte

preferidos para el desarrollo de la libertad. El sujeto bur-

gués que surge acompafiando la nueva estructura de la sociedad

opuesta a la dictadura cla51c1sta, necesita una nueva arqui-
opuesta a palacios Yy catedrales,

tectura de caracter civil,
acompafia el Jardin In-

como simbolo de prestigio y a la que

109.

(98 ) CLARK, K: El Arte del Paisaje. Pag.
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gles (Jardin pintoresco). Toma fuerza

ste nivel el empiris
mo de Hume, creandose un mundo de impresiones y sensaciones

que tienen como diana preferente el hombre y a las reacciones
del corazon. Bajo este entramado ideologico cobrara fuerza la
Naturaleza, que tan poco exito habia tenido hasta ahora en la
historia de las artes plasticas, aunque si contaba con tradi
cidn literaria ( 99 ). El paisaje sdlo habia aparecido como 5
complemcnto de la pintura de historia o como fondo pictorico
(‘'100) - En muchas de las escenas que conocemos desarrolladas
en un medio natural, anteriores al siglo XIX, si nos olvida-
mos de las figuras que componen la obra solo nos quedan esos
fondos de que hablamos que no pueden considerarse como pintu
ra de paisaje con autonomia. Aunque en el Barroco empieza a
sentirse un gran amor por la Naturaleza, el arte del paisaje
no puede desarrollarse con absoluta independencia, debido en
gran parte, a imperativos religiosos, ya que el estamento
eclesiastico mueve los resortes culturales del momento, por
ello en muchas ocasiones, los artistas se conforman con la
pequeiia liberacion que supone insertar sus figuras en un me-=
dio natural. Aunque Ya desde el Barroco la pintura de paisa-
je empieza a ser considerada como genero aparte. Los ejemplos
que conservamos de paisajes barrocos nos confirman como cada
pais creo sus propias caracteristicas en torno al tema, sur-
giendo asi un estado propio. El genero paisajistico se pres-

ta mejor que otros, al individualismo y a la captacion persg

ia tras dia nos transmitid nuestro pro-

(99 ) Son estas las ideas que d
CmmLARy'qxademwmﬁmnsvernuypnxr

fesor Dr. Ignacio HENARES

to publicadas. " e
(100) Para recordar el papel de los fondos paisajisticos en te B2
ar CALVO CASTELLION, A.: Los ﬁuukﬁ arquitectonicos

Barroco consult
y el paisaje en la;ﬁntunatsrnuﬁiam&ﬂnza.
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ml, siendo esta una de las causas de su triunfo con el Roman
ticismo, del que hablaremos mas adelante. =

%o pintoresco como gran categoria estetica del XVIII aca-
bara con la oposicion pintura-naturaleza, gracias a la gran

contribucion de los paisajistas ingleses (Wilson, Gainsborough
e iy e g

e las "vedutte", que
llegaron por influencia italiana contando con gran exito en
suelo inglés; pero el auteéntico paisajismo vendra de la mano
de Wilson que lograra elevar el genero a la categoria que co
rresponde, acabando con el desprestigio y el papel secundario
que hasta ahora habia tenido, pasando a ocupar el papel de
privilegio donde, incluso, el hombre solo es un elemento ac-
cesorio. A partir de ahora los papeles quedaran invertidos,
como vemos. ( 101).

La pintura de pa}saje es algo que va irremediablemente uni
do al Siglo XIX. Como ya hemos apuntado, hay que tener presen
te que la pintura de paisaje no se impone facilmente, ya que
la tradicciédn pictorica lo impedia. Sabemos que desde el Re-
nacimiento se habla venido preparando el terreno, ya que co-
nocemos muestras de ello, y que en el Barroco, como hemos di
cho, el amor por la naturaleza sera ya un hecho, pero solo en
el siglo XIX la pintura de paisaje llegara a convertirse en
protagonista de excepcion, como repetiremos hasta la saciedad.
El Yénerd de paisaje recibe el apoyo oficial necesario por

primera vez en Francia ya que en 1871 se crea el Gran Premio

- . . - L ™
de Paisaje Historico” pasando a ser considerado "genero mayor.

En Espafla , no ocurre tan tempranamente debido en parte, a la

falta de tradicion y &l adormecimiento cultural de primeros
Sera cuando el arte de villaamil se imponga, el mo

de siglo.
Con su lucha con-

mento de entrada del paisajismo en Espaifa.

seguiré dar el impulso necesario para que el 14 de Mayo de

( 101) Ver nota - 99.
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184 el Ministerio reconozca la caegoria del genero,

despues
de incesantes luchas en el seno de la Academia (102).

Se podria haber conseguido en Espgﬂa un realismo mas tem-
prano, si las premisas establecidas por Courbet hubieran es-
tado presentes.

"El arte de la pintura consiste en la representacidn de
los objetos que el artista puede ver y tocar. Ninguna epoca
debe ser reproducida si no es por sus propios artistas, quie
ro decir, los artistas que han vivido en ella. Afirmo 4 man:
tengo que los artistas de un siglo son incapaces de reprodu-
cir las cosas de un siglo precedente o futuro; en otras pala
bras, incapaces de pintar el pasado o el futuro. Por esta ra
zon rechazo la pintura de historia del pasado. La pintura his
torica es fundamentalmente contempérénea...g asimismo, manten
go que la pintura es esencialmente un arte concreto que Gnicg
mente puede estar compuesto por la representacion de las co-
sas reales y existentes. Es un lenguaje completamente fisico,
integrado no por palabfas qino'por todos los objetos visibles.
Un objeto abstracto, invisible e inexistente no forma parte
del dominio de la pintura®. (103)

Tendremos que esperar a Carlos de Haes para que el paisa-
je adquiera su verdadero sentido, ya que hasta el no se habla
hecho pintura de paisaje proplamente dicha, sino que seran
las vistas de paisajes historicos con monumentos los que mas
popularidad alcalcen.S6lo mediante el esfuerzo de muchos "ar

' iguid 1 con las formas
tistas menores" se consigulo una ruptura tota

(102) Esta idea puede revisarse en ARIAS ANGLES, E: "Proceso Y triunﬁ?
del paisajismo romantico en la Academia de S. Fernando". Rev. 1=
deas estéticas, n2 134, Abril-Mayo-Junio. ‘Pag. 129-146.

25 Diciembre 1861. Visto en NOVOTNY: Pintu

(103) Courrier de Dimanche,
ra y Escultura en Buropa. . « . Pag. 243.




de tiempos pasados.

4.1.2. EL PAISAJE EN LA OBRA DE RAFAEL ROMERO BARROS

M - .

'Laf?ce ser q?e ha llegado el momento de rescatar a nuestros
paisajistas romanticos. Continuamente estamos oyendo voces Qque
nos revelan el nombre de uno de ellos, de uno de tantos que
figuran en letra pequefla en la historia de la pintura, o tal
vez, ni eso, siquiera, pertenecientes a ese "fondo denso" de
la historia contemporanea. El caso de Romero Barros viene a
ser significativo en este sentido. Es un paisajista, que ape-
nas aparece registrado en los textos que sobre el tema conoce
mos. Solo en los estudios locales se le ha prestado cierta a-
tencidn o con motivo de la celebracion de algun homenaje.

Aquellos que han afirmado que el pintor se mantiene cons-
tante a lo largo de su vida pictorica, sin duda se equivocan.
Solo hay que ojear las obras para apreciar la evolucion que se
observa en ellas.

Sus facetas seran multiples, pero ante todo es un humanis-
ta, observaremos por lo mismo, como humaniza el paisaje; se ha
ce necesaria la presencia humaha en el paisaje.

La Naturaleza es el escenario donde el hombre trabaja y el

ambiente que le sirve de relax. En estas actitudes encontramos

a los personajes. cuando estos faltan es el espectador el be-

neficiario de esta serenidad y tranquilidad transmitida por el

paisaje. El paisaje de Andalucia, y mas concretamente el de

cérdoba cobra con sus pinceles nuev
nto interno del pintor hacia la tierra.
s de sus obras nos confirman que Rafael

a representacion, acorde

con el setimie

£1 recorrido a trave
aleza, era precisamente en

era un fiel partidario ce la natur
hay que

este medio donde buscaba la inspiracion. Ahora bien,
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Atasi ; ;
stinguir entre sus primeras obras Y las de madurez ya que

se :
observa un claro progreso en las mismas. Esto es mas que

logico y viene definido por el propio avance en el mundo dei
arte. Como hemos dicho, Rafael comienza con Barron, y sin du- -
da de el aprendio el arte del paisaje; de &l aprende el empleo

del claro-oscuro y la representacion de amplios escenarios

Estas caracteristicas estaran presentes en sus primeras obras

Iremos viendo como en posteriores obras ira poco a poco, aban
donando el clasicismo en favor del realismo. ‘ ¢

La obra de Romero Barros se debate entre la tradicion cla-
sica y el naturalismo contemporaneo.

Avanza, sin duda, mucho mas en 1o tecnica empleada, en el
manejo de la paleta que en tematica y composicion, aunque tam
bien en estas haya mutaciones palpables. i

Los primeros paisajes que hemos encon ado datan de 1857
(104). Son paisajes muy planos, con un mal empleo de la pers-
pectiva.

El titulado Paisaje con tipo popular y escena de aparicion

(1857) esta ambientado junto a un rio. Es quizas dentro de los
firmados el de peor calidad, de los que presentamos.

En el se aprecia cierta inmadurez y poca destreza composi-
tiva. Hay una defectuosa captacion de perspectiva, lo que pro
voca que se aprecie un dibujo plano, con poco resalte y una '
mala adecuacién entre el primer plano y el intermedio. Hay un
problena mucho mas importante como es el de la captacion de la

luz. Si observamos las obras posteriores de Romero Barros Yy

(104) El titulado Paisaje con tipo popular y escena de aparicion esta fe
chado en 1857 y el titulado Paisaje con escena de ganado a orillas

del rio no esta fechado pero por Sus similitudes con el primero de

be ser de la misma fecha.
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las comparamos con estas primeras nos damos cuenta de la enor

. s e e et S
pa sevillana vemos co-
mo no ha conseguido el impacto de la luz natural en los obje-
tos. Hay gran frialdad y mucho estatismo. Aunque sus paisajes
sevillanos de 1861 muestran la propia superacién del moguere-
flo que en tan so0lo cuatro afos ha conseguido obras de un gran
sentimiento, con buena adecuacion al natural. El camino hacia
la captacion de la luz sera largo pero no imposible para el
maestro que llegara a un dominio exquisito de los efectos lu-
minicos como demuestra en en sus paisajes de Granada, fechados
en 1888.

En sus primeras obras hay mucho mas impulso interno que cap
tacion natural. El pintor recrea su mente imaginando lugares
ideales con una naturaleza amable, languida, entrafiable amiga
y cooperadora del hombre. Estos paisajes presentan mucha ela-
boracion de estudio por lo que nos resultan irreales. Es el

caso de su obra Escena bucolica junto al rio (1868), en la

que la tradicion inunda la propia composicion. Los ojos dema-
siado romanticos del moguerefo, asl como su poca experiencia,
no le dejan atreverse con el natural directo, en perjuicio de
la propia obra. Sera posteriormente cuando esta idea se vaya
desterrando y comprenda que 1a elaboracién debe reducirla al
minimo, para darle al natural mayor protagonismo, el momento
esto supone que los bocetos sean casi
con todo el colorido, pues lo impor
mento, de lo contrario el paisa-

de sus mayores logros;
siempre obras terminadas,
tante es captar la luz del mo

je sera otro.

Nunca abandonara el trabajo de estudio. El sigue opinando

de ahi que esos trazos inde-
s apuntes, los convier
pincelada detallada

que lo importante es el dibujo,
o definidos que el toma en su
concienzuda elaboracion en

n untrabajo de orfebre.

cisos, poc
ta mediante una
refinada, casi e
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Deleitandonos al mismo tiempo con la captacién natural y

la linea perfectamente definida, para gozo de nuestros ojos.

POf esto sus paisajes son simples y complejos a un tiempo,
clasicos y naturalistas.

En los temas se nos muestra como un reflejo Ziel de la tra
dicion mas estrictamente romantica, enlazando con su formacign
en el taller de Barron, donde el tipismo de sus personajes
muestra su propia debilidad. En estas primeras obras no hay
que perder de vista la relacion de sus paisajes con ganado con
los de Elbo, al tiempo que se debe tener en cuenta la obra de
Criado Vacas, un paisajista formado en Cordoba que precedid a
nuestro pintor en esta ciudad. (105)

En muchas de sus obras la presencia humana no es un mero °
elemento ilustrativo sino que forma una compacta unidad con
la naturaleza, dandole la nota de color, de cotidianidad, e
felicidad... en definitiva de humanidad. El paisaje se nos ha
ce asl tangible, real, ya que en esa profunda adecuacion no
pierde la espontaneidad que tanto apreciamos. Con estas presen
cias, Rafael conecta mas con nosotros, los espectadores, por-
gue nos sumerge en un mundo tan cercano a nosotros que se nos
escapa, tan comprén:ible, por conocido, que nos convierte en
parte integrante de la obra. Estas son algunas de las razones
de la buena acogida de su obra (106), sobre todo en el momento

en que surge, un momento en gque hay demasiados problemas como

(105) En este sentido debe revisarse el estudio que de la obra, en con-

creto, se hace en el apartado dedicado al catalogo, donde se hace
un estudio de las influencias en cada obra por separado.
sus obras, en su época, que e-

ran vendidas en el extranjero, como ocurria con la mayoria de las
] : L]
de sus contemporaneos, donde gustaban mucho los cuadritos” andalu

(106) Prueba de ello es la cotizacion de

ces.
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para que el arte plantee dudas, incertidumbres o tragedias

El mensaje de sus obras es de optimismo, de tranquilidad y

Paz. El hombre es feliz dentro de lo cotidiano que ya conoce

porque le aleja de 1la incertidumbre,

| de lo desconocido y abis
mal. No hay angustias ni limites en el campesino que cada dia

se plantea "el volver a empezar® del propio devenir ciclico.
En este sentido, la intervencidon del hombre es la de mero alia
do de la Naturaleza porque la cuida, como aparece ya en sus %
paisajes sevillanos de 1861.

Son personajes habituales en sus paisajes, el campesino, el
boyero, el pastor, el cazador, las lavanderas... y los nifios,
esos pequefios seres tan instintivamente ingenucs como egoistas
y sabios, que tan bien se llevan con la naturaleza porgue am-
bos son ajenos a la estruccturacion social.

Aparecen ambientados en nomentos de trabajo o relax, en es
tos el hombre disfruta de lo que la naturaleza puede ofrecer-
le. En este sentido Romero Barros conecta con la mas genuina
corriente sevillana en la que se formo. :

Es aqul donde se fusiona costumbrismo y paisaje dando unas
connotaciones muy dentro del sentir andaluz.

El arte seviliano es rico en motivos iconograficos muy "sui
generis” a los que debemos referirnos teniendo en cuenta el
propio contexto en que surgen.

Precisamente de estos compafieros y de su maestro, tomara Rg
fael Romero los tipos presentese en sus paisajes.

Todos ellos nos ayudan a comprender el contraste entre el

mundo rural y el urbano.

Los Tipos campesinos,
los pintores sevillanos.

aparecen en un sin fin de cuadros de
Es, no cabe duda, un tema que, estos
tardiamente que los temas populares
andaluzas, cuando el puplico se

s mismas escenas Y Se produce

e movian la identificacion entre

pintores representan mas
de la ciudad o las jaranas
cansa de contemplar siempre la
vn desgaste de los resortes qu
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el publico y el tema coincidiendo con el desarrollo del "se-
ﬁorlfo' andaluz, del cacique y consecuentemente con la explo-
tacion latifundista de la tierra. Ello ocurre hacia mediados
de siglo. Es en el periodo entre 1850-1880, cuando debido al
importante crecimiento demografico la explotacion agraria de-
be intensificarse, pero una mala canalizacion de estas necesi
‘dades conducira hacia la a&umulacion de tierras, y por tanto -
del capital, en manos de unos pocos que explotan al obrero a-
grario y hacen desaparecer al pequeflo propietario absorbido
por estos "nevos ricos" que se convierten en los unicos bene-
ficiarios economicos. Son seflores de la tierra que en la mayo
ria de los casos viven en las ciudades. La serenidad de estos
tipos campesinos y su aparente felicidad conecta y agrada a
esta clase latifundista burguésa, permitiendo pues su desarro
llo. En el caso de Cordoba esta desproporcion fue mas acusada
si nos damos cuenta que los unicos "ricos" que habian eran es-
tos, ya que en el pasado siglo, el proceso de industrializa-
cion, en esta ciudad, se vio frustrado, con lo que los benefi
cios agrarios tuvieron que desviarse al exterior lo que con-
tribuyo a un mayor hundimiento econdmico, en perjuicio, siem-
pre, de la explotada clase inferior (107). ;
Este tema de los Tipos Campesinos fue corriente entre pin-

tores como Bejarano, José Roldan o Andres Cortes.
| no demasiado conocido, con

Andrés Cortés, es un pintor,

cuadros de tono demasiado popular, con campesinos Y animales

en escenas de compraventa de ganado, en un ambiente muy anda-

luz y repetimos muy popular. Son sus obras algo tradicionales

y a mitad de camino entre costumbristas y religlosas.

{1 079 VAmpliar este tema en el articulo: “Evolucion de los sistemas agra
1 valle del GQuadalquivir” por Antonio LOPEZ ONTIVEROS en

rios en e '
Pags., 85-105.

Cordoba, apuntes para su Historid....
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Manuel Cabral Bejarano (1827-1891) fué mas conocido

. ; que el
anterior y en su tematica vemos como fue encajando los

nuevos

gustos de tono popular, que vinieron a sustituir a los tipos

romanticos y retorcidos, con vistas a la aparicion del

realis

calle.
Jose Roldan (1808-1874) es un pintor que sigue los pasos

mo, mostrando mas complacencia por tomar rodelos de la

lde Murillo, interesandose bastante por los temas populares de
niflos y mendigos, a los que trata con bastante carifio, encua-
drados en ambientes muy propios del costumbrismo andaluz.

Con estas raices Romero Barros redefine el tema dandole su
propia forma.

El Boyero. Este tema del boyero defendiéndose en su medio
natural fue muy tratado por los pintores éevillanos.

Las vacas fueron muy representadas, sobre todo, a raiz de
la desamortizacion civil de 1855, como consecuencia del aumen
to de la cabafia bovina en Andalucia. Boyeros con su rebaiio a-
parecen en todos los costumbristas sevillanos empezando por el
propio Barron-Andrés Cortés entre otros y Rafael Romero tam-
bién llevaré'el tema al lienzo. Pero debemos remontarnos has-
ta Elbo para comprender la significacion de las 'Vacadas", lue
go imitadas con gran éxito por Pérez Villaamil y Lucas, sien-
do lo mas significativo de ellas la genial combinacion entre
género pintoresco Yy paisaje. Su obra mas representativa, en
este sentido, es Paisaje con bueyes pastando y un boyero co?
(lng) ya este mismo tema lo represento
el ganado, el rio y el
a activa per-

garrocha (una vacada)
Barron con los mismos protagonistas,

Observamos como ya en este tema 1

propio boyero. : i
ofreciendonos una mutacion

sonalidad de Rafael se hace sentir,

significativa en la representacién de la escena. Aquellas bu-

(108) En el apartado dedicado al comentario de esta obra se ha hecho un

analisis mas proporcionado de la significacion de esta modalidad,a

la que remitimos para que sirva de complemento a estos breves co-

mentarios.
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1llicios. " i .
as escenas de la "feria del ganado" donde afloran las cos

tumbres del pueblo andaluz son sustituidas por otras 1

que la serenidad del dia, las apacibles aguas nos de':: i:i i
una vida feliz, sin alteraciones. En la obra de Rafail lo i:ir
portante, no es ya presentarnos una movida escena cotidiana si
no la estrecha comprension del hombre y la Naturaleza, 4

viendo apaciblemente, vinculados porque se necesitan

convi-

Es un
paso hacia la independencia territorial en pro de la universa

lidad, sin los topicos del acalorado vinculo local. Esta obra

debemos emparentarla directamente con las obras de Elbo, como

hemos dicho, y también con las de José Brugada que bebid direc
tamente de las obras de Villaamil. Los pintores sevillanos a -
pesar de tener los mismos influjos le dieron un tono mas popu

lachero, acorde con su espiritu, pero Romero Barros retomaria

esta primitiva influencia.

El Pastor debemos analizarlo de forma conjunta con el tipo
anterior ya que la linea que sigue es la misma que la del bo-
yero. Romero Barros nos dejo una enotiva escena con este tipo,
el pastor, en su obra Cercanias de Santo Domingo de Scala Coe

1li, a la que remitimos.
El cazador. No fue un tipo mbitual entre los sevillanos ya

qgue estos estuvieron mas preocupados por representar al bando
lero en su version heroica que por el tipo sencillo. No es la
cara destructiva del cazador la que nos presenta Romero Barros
gino la serenidad de un momento de esparcimiento del hombre
etacion con el arma al hombro, sin que

que pasea entre la veg
No es este el aspecto

ninguna de sus presas esté a la vista.

que el quiere resaltar sino esa union de que hemos hablado, &

sa estrecha comunicacion que se establece entre Hombre-Natura

leza. De hecho nada le influye la obra de su maestro Barron,

donde se capta el instinto de supervi-

Paisaje con cazadores,
n los demas seres de la

vencia del hombre, en lucha abierta co
re en el caso de los contrabandistas.

Naturaleza, como ocur
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(109).Son ob
Fas en las que el romanticismo caracteristico de

la &
poca y el lugar en que se desarrolla la escena estan fir

memen i i i
[

ta ; 10
gonista de excepcion no es ya el hombre o los animales sino
el verde intenso de la vegetacion.

Las lavanderas. Es un tema intrinsecamente vinculado a la
naturalidad, porque estas mujeres son todo lo contrario de las
empaquetadas sefloritas de la ciudad. Son personajes populares

dentro de la ciudad enfrentados a aquellos otros tipos, tipica
mente rurales. Reivindican lo autoctono frente a lo extranjer;.
No fue este un tema muy representado entre los sevillanos, aun
que Barron tiene una obra sobre el tema -Lavanderas al pie de
la ciudad de Ronda, 1853 en el Museo de Bellas Artes de Sevi-
lla-, pero si lo fue en la Escuela madrilefia. Son muchos los

artistas que tratoron de hacer una version sobre las lavande-
ras, sobre después de que Martin Rico lo institucionalizara

con su obra, Lavanderas junto al rio.
Estas mujeres lavando, estan tratadas en la obra de Rafael

con gran carlﬁo y soltura, solo consecuencia de la 1dent1f1ca
cion Lnterna con el tema. Donde la gracia de las mujeres, siem
pre en un medio natizial, libre y sereno, se deja entrever en
la forma de aclarar sus ropas en las cristalinas aguas de un a

pues,un intento de acercarnos hasta ellas, sintien
critud. El aire puro

rroyo. Hay.
donos atraidos por su espontaneidad ¥ pul
donde incluso nos hace sentir el olor

que nos hace respirar,
chazo de la obra. La serenidad

de jaras y juncos, impide elrre

ntrabandistas en la serrania de Ronda y Contrabandis-

ambas en el Museo de Bellas
pnthcuxade Barron.

(1lp9) Co
tas en la Cueva del Gato,

Artes de Sevilla, pertenecientes a la
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e A ; ;
q OS 1nspira nos hace amarla. Y hasta es posible que est
i 3 . 1] . s a
ntencionalidad estuviera Slempre, muy presente en la obra d
R a 3 + | e
fael. Queria apaciguar al hombre y no excitarlo enseflarle
r

a amar lo que posee y no a desear lo imposible. Queria

. en de
fenltlva, que cada cual fuera feliz en su medio. Por ello su;

obras no son protestas sino testimonios de la confianza del
hombre en el mundo.

Los niflos ponen la nota de color, de dulzura Y, como no de
travesura, en el paisaje. Los nifios en su obra tienen una gran
representacion y ocupan un lugar importante. Tan importante
como para hacer de sus paisajes con nifios sus obras mas repre
sentativas, es el caso del‘que titulamos, precisamente Pais;:
je con nifios o Estanque de la Huerta de Morales. Pero ademas
de la presencia humana, otros elementos van a formar parte de

los paisajes; asl tenemos el rio, las vistas alejadas de ciu-
dad, los caserios...

Al contrario que muchos de sus contemporaneos Rafael Romero
no fue muy amigo de representar lo urbano o lo que es lo mis
mo, las vistas de ciudad, ain cuando este fue un medio de expre
sion de gran importancia para los sevillanos, entre los que
hay que incluir a su maestro. Barron fue un entusiasta de la
"vedutte®, como corriente de gran significacion romantica. Re
cuperar monumentos Yy rincones de la ciudad apasionaba a los
pintores romanticos, sobre todo desde que Villaamil consiguie
ra elevar el genero a la categoria que desde entonces tuvo. A
Rafael, no lo encontramos pintando monumentos, porque el tuvo
concien

una mejor idea al intentar reivindicarlos mediante el

udio y la defensa a ultranza de los vestigios del pa-

zudo est
el le apasio

sado. Son pocos los monumentos que pinto porque a

naba el campo, la belleza de las flores, los arboles, el agua,

Esto es lo que encontramos en

la naturaleza en definitiva.
montafias, arboles,

1o rural lo campestre; caserios,
sdlo representd la ciudad en

sus obras,
llanuras y, sobre todo, el rio.
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la lejania como fondo,

no como protagonist ;
i : a, dorm
silencio. ' ida en el

- izm:::.B:ir::?aa:ii:e:jezo;arelativa frecuencia en la obra
Y que hacer algunas matizacio
nés. Salvo excepciones, el rio que capta no es el Guadalqugz
vTr Y su peculiar grandeza, ni la vista de los monumentos mas
significativos de Cordoba, desde el rio sino que humaniza el
Guadalquivir, dotandolo de unas peculiaridades que lo hacen
familiar y comprensible para todos, es decir universaliza el
tema. En el catalogo presentamos dos vistas del Guadalquivir
tomadas desde el W: Paisaje con bueyes pastando y un boyero
con garrocha y Vista del Puente Romano ylla Calahorra desde

la Albolafia. Son vistas sencillas, sin grandes pretensiones,

donde el rio es el protagonista silencioso del paso del tiem
po, en el segundo ejemplo, y fuente de vida en el primero. ;
t-o quiza nos hubiera presentado las vistas desde el sur pa:
ra captar lo mejor de Cordoba, la Mezquita, pero un ninguno
de los casos lo ha hecho.

El Guadalquivir también 'aparece en la Vista de Sevilla,
que presentamos pero no tiene el valor de los anteriores por
que es una copia exacta de una obra de Barron, aunque el la
firma con su nombre para regalarsela a un amigo. Por tanto en
esta obra aparecerén todas las caracteristicas de la obra del
maestro.

Otra de las ciudades predilectas fue GRANADA, y de ella

tambien representa su rio, el Genil, con la vista de Sierra

Nevada al fondo; se trata de un paisaje maduro, con dominio
absoluto de la luz, sabe captar la atmosfera; ya no se puede

decir que el pintor trabaje en el estudio, pues se trata de

una captacién totalmente naturalista. La profundidad conse-

guida no es sino la consolidacién del manejo de la tecnica
perspectiva.

El agua se hace n

si no es

ecesaria en muchas de sus obras;
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este es el caso de la obra titulada Vida a orillas del Gua
da i .
lggiv1r. en la que se ha representado un conjunto de casas

muy cercanas a la calle en la que el vivia, se trata de la

cordobesa calle del Diario de Cordoba, mas conocida como la
calle de la Feria. Es una calle paralela a la ubicacidn del
museo que é% dirigia, caracterizada por su popular solera,
centro neuralgico de la ciudad en la centuria decimononica,
pero desde la que, en la forma en que esta captada la imagen,
es.imposible toparnos con el rio. Podriamos decir que son dos
imagenes naturales unidas por su centro que dan como resulta
do una apacible escena a orillas del Guadalquivir. Otras o-
bras, tambien aparecen ambientadas junto a un rio, no ya el
Gvadalquivir, sino alguno de los arroyos proximos a la ciudad.
Sabemos que a el le encantaba salir al campo a pintar, pione
ro del excursionismo en Cordoba, siguiendo los consejos de Ia
mas pura escuela naturalista; uno de sus lugares preferidos
fue el arroyo de Pedioches, cercano a Cordoba, como también
10 seria la Huerta Los Morales o la Sierra Cordobesa de las
Ermltas o los Jeronimos. En estas obras ha llegado a una gran
captacion naturalista, pero algunas presenta bastante elabo-
racion, sobre todo, aquellas en las que no logra desligarse
del costumbrismo como es el caso de la obra Lavanderas junto

al rio, obra de rico colorido y luminosidad. cotidiana y sen
cilla, sin grandes aspiraciones, hecha mas para ser devorada
por el gran publico burgués que para ser elogiada como digna
Aunque son estas obras el punto inter
tofalmente naturalistas,

y las primeras en las que ni las proporciones,_ni los efectos
a talla. Desde sus

ni siquiera 1la composicion dan 1

creacion de un artista.
medio entre sus ﬁltimas creaciones,

luminicos,

primeras composiciones muestra su complacencia por los temas

desarrollados J
1857; no en van

unto al agua, como vemos ya en Sus obras de

o le venlia la vocacion, ya que su pueblo na-
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tal le habia ensefiado a amar este medio

g

‘edad muy temprana, el amaba esta tierra y volvid a ella cuan
tas veces pudo, aunque marcho a tierra adentro, nunc; olvidg
sus casas blancas, ni los dias luminosos, ni el reflejo del

sol o la luna en el agua. Por ello buscaba los ambientes lim
pidos, purificados por una corriente o una apacible laguna.—
Esta avidez por el agua la observamos en sus obras mas pura-
mente de estudio como Escena bucolica a orillas del rio, en

la que no falta ninguno de los elementos resefiados. Esfanques
o cataratas sin variedades de esta misma aficcion que él re-
fleja en sus cuadros. Es muy dificil cuantificar las obr:s
que pudo hacer con estos motivos, muchas porque no las cmn-
servamos y otras porque no las realizo, este es el caso ael
cuadro que sabemos fue a pintar a Malaga, dato recogido gra-
cias a nuestra labor de hemeroteca y qua al azar quiso que en
contraramos los bocetos de los que hasta ahora nada se sabia,
aunque el cuadro se desconoce. El1 Diario Cordoba nos dice que
en 1891 fue a Malaga a pintar una cubierta de un bugque, sien
do estos precisamente los bocetos que presentamos. El estudio
de los mismos nos revela la importancia que Rafael daba al
estudio directo del objeto, as1 como la total prec151on que
ponia a la hora de realizar una obra.Es una muestra mas de su
preocupac1on por el natural Yy de su gran amor al medio mari-

nero.
Las vistas alejadas de ciudad, apareccn en varias obras,

o de un tema principal que se desarrolla en primer
istas no son

como fond
plano. De esta forma comprendemos como estas V

‘'ncipal sino que sirven de complemento a la esce

Ningun elemento deflne categoricamente la
a ciudad es cor

el motivo p°
na representada.
ciudad, ya que n
doba, simplemente 1

o hay nada que indique que es
o 1n*u1mos ayudados por la tlpolog' Jai-

sajistica que corresponde a los alrededores de Cordoba, con-
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secuentemente la ciudad d :
A :
2 ; be ser esta. Algun campanario, to
€ 0 muralla son el toque de disparid .
7 ; . paridad en esa lejana Cordo
a, callada y sola. Solo tiene dos vistas mas cercan e
: f as-que ya
antes hemos mencionado- que nos permiten adivinar el luga .
xacto desde donde esta s
e an tomadas, y que hemos comentado al ha
1 Guadalquivir. i —
q ir. Lo mismo ocur 2 cuando la ciudad re-
presentada es Granada.Podemos comprobar, en este sentido, co
L
mn se aparta de la Escuela Sevillana y de su maestro Barron
al representarr s no una vista general de Cordoba presidida
por el Guadalquivir, como era costumbre en el sevillano, sinc
una vista p.rcial, sencilla, presidida por lo cotidiano. No
es la captacion de los princ.p~les monumentos, vestigio del
rasado lo que pretende, sino presentarnos una parcela de esa
ciudad que él amaba y que significo tanto para el. Es mas un
testimonio que e! deseo de mostrar, objetivamente, las gran-

dezas de una ciudad; de esta empresa ya se ocupo con la plu-

m- .

Los caserios complementan el mundo rural de los campesinos,
las lavanderas, ganaderbs...frente a lo urbano. Aparecen en
casi todas sus obras que se desarrollan en un medio rural, na
tural. Vistas alejadas y en primer termino de estns caserzoa.

completan toda u.a tlpologlu de los mismos, a los que solo se
puede seguir enfrentandonos directamente con la obra (11V).
Mediante esta captac1on de las casas de la Sierra coi. tribuyo

a la recuperac1on Yy reivindicacion del papel de las Ermitas,

aun hoy nos <71 mas entrafables.

que gracias a el,
profundo para

Indudablemente debemos hacer un analisis mas
s verdaderas raices del paisaje.
involuntariamente tendremos que poner
a romantica

comprender la

Al estudiar su obra,

nos en contacto con toda una corriente de pintur

dando con fuer

"suave" de tipo familiar ¥y popular que se venia

(110). Recordamos 1a necesidad de acudir al catalogo, dode estan perfec

tamente estudiados estos ejemplcs.
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& o
a por la ayuda de los paisajistas franceses, hablandose de

IR : s
paisaje intimo", pero sin duda, hay que remontarse hasta la

pintura holandesa para hallar el sustrato de la misma. La pri

mefa pintura ?aisajistica francesa, al igual que la de otros
paises, tendran como maestros a los holandeses, primeramente
como pura imitacion y mas tarde como produccion propia, aun-
que sin olvidar, estas primeras raices, como ocurrira con la
Escuela de Barbizon.

De esta forma el Arte del Paisaje se va tornando ecléctico
desarrollado por toda una serie de pintores menores que dan
forma al extrafo mosaico de est2 género. Por ello es importan
te estudiar la contribucion de todos ellos. En el caso que
nos ocupa, estos rasgos se ponen de manifiesto, y ya en sus
primeras obras presentan una indeterminacion entre la pintura
contemporanea y las dudas clasicistas. El caso mas claro es

Escena bucolica junto al rio (1858), donde el pintor intenta

combinar la suave delicadeza de un lugar con el mas clasico
pbucolismo, donde ayudado por la fria ornamentacion da una im
presion artificiosa y teatral, en la que incluso puede hablar
se de una reinterpretacién del arte primitivo de este signo,
estando exento de tode naturalidad (exceptuando el papel de
la vege;pcién, en todo caso accesorio), pero cargado de influ
jos melancolicos de otra época ya lejana. Y es que en un prin
cipio los pintores del XIX no olvidan a los clasicos, sobre
todo, a los maestros barrocos; necesitan refugiarse en la

pasado para reivindicar su papel, el del presen

grandeza del
antran un asidero lo suficien-

te, porque en su época no encu

temente fuerte como para que les marque el rumbo. Quiza la

falta de una figura descollante y la fu
a este por .senderos hasta entonces V1r-

erte individualidad

del siglo cond jeron

genes. |
Todas estas aportaciones, cargadas d
que poco a poco se advie

e tradicion no estaran

i te de forma
ajenas al naturalismo, r
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mas generalizada. El amor por la Naturaleza se advierte ya

o ot e s T

; ' presar su espiritualidad a tra-
ves del mas puro elemento secular, lo que se venia haciendo
desde los albores del clasicismo. '

En este punto, es claramente demoétrativo el caso de sus
paisajes de 1857, ejemplos patentes de toda la serie de influ
jos tradicionales a que nos estamos refiriendo, subrayados p;r
la deformacion estrictamente local, aprendida de sus maestros
sevillanos. Por ello interpreta el tema con la torpeza propia
del que da sus primeros pasos, y se deja llevar. Tanto su c-

bra Paisaje con tipo andaluz y escena de aparicion como Pai-

saje con escena de ganado junto al rio, ambas de 1857, muestran

la influencia de las obras de Barron dedicadas a paisajes flu
viales que contaron con gran aceptacion entre los contempora-

necs. Como ejemplo podriamos referir su obra La Vista de San

Juan de Aznalfarache desde el Guadalquivir, realizada en 1856,

modelo perfecto y fuente de }nspiracién para el joven pintor
que todavia carece de la soltura necesaria. En ella situa el
rio en primer plano y deja como fondo una vista alejada de cu
dad, dificilmente jdentificable- quizé Moguer- y recurre a los
mismos elementos que Barron pescadores a la orilla dellrio,
pastores, arboles y vegetacion, colinas y una poblacion aleja
da. Lo unico que nunca utiliza son las embarcaciones -excep-

tuando su obra Vida junto al rio- caracteristica de la produc

barcas a remo y vela gque transitan el Guadal
e sus temas fliuviales,

cion barroniana,

quivir y que aparecen en la mayoria d

mientras Romero prefiere situar -en la mayoria de las ocasio-

nes- un rebaflo o una manada de ganado -vacadas- a orilla del

rio.

ya desde estas primeras obras se ve la huella de su forma-

ealiza, conjuntamente,

cion, y puesto que el aprendizaje se T

p —

es sevillanos de la
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litudes 2 ;
con estos. Un detalle significativo es la semejanza que

se advi
erte en la forma de estructurar los arboles -elemento de

ran im i
g portancia dentro de sus composiciones- ddnde su hermana-

miento con las obras de Joaquin Dominguez Becquer (131) A é
Cortes (112) se hace aun mas estrecho. e
Estg‘misma linea siguen los dos Paisajes Sevillanos del Mu--
seo ?omantico, fechados en 1.861, aﬁnque en cuatro afios la supe-
racion ha sido magistral. Obras en las que lo real se hace mas

vivo, unificando la representacion, donde el gusto por la natura

leza se desvia hacia el amor po9r lo estricramente local, y pai-
saje y costumbrismo se fusionan para aparentar total araﬁonia,
contando para ello con la intervencion del hombre, que cuida de
la tierra, de la que obtiene sus frutos, o descansa o simplemen
te contempla lo que le rodea.

Con estas obras la etapa sevillana de paisaje de nuestro pin-
tor cumple, sobradamente su proposito y tomandolas como punto de
referencia se cbserva, con claridad, la transformacion del pin--
tor tras instalarse en Cordoba. Aquli -en esta primera etapa- -
los grandes paisajistas sevillanos estén presentes no solo ya en

ambiente sino en composicion y cromatismo, como era caracteristi

co en estos pintores.

(111). Remitimos a la obra de Joaquin Dominguez: La Vendimia -

(1855) donde los arboles de fondo estan emparentados con

los que Romero Barros hace, por ejemplo, en Su obra Pai-

o aun mas en Paisaje Sevillano (1861).
Cortés La feria de Sevi-

saje con_cazador

Remitimos a la obra de Andres

1la en la que debe observarse el arbol que cae lateral-
mente desde el exteri

posicion por el flanc

or al interior y que cierra la com
o izquierdo para contrastarlo, por
que con igual fin coloca Romero

sus semejanzas, con el
e con tipo andaluz y escena de

Barros en su obra Paisaj

agaricién (1857) en el lado derecho.
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Se observa el magnifico dibujo fruto de wuuaa consciente for

macion clasica Y. sobre todo, la especial capacidad de los pin

t
ores sureflos para conseguir calidades cromaticas brillantes Y

lumIHOS?s; los grupos de personajes estudiados en sus diferen-
tes actitudes y gestos, el riguroso empleo de luces y sombras
que gradua la luminosidad hasta dar el efecto de profundidad
tridimensional deseado, dejando un fondo difuninado, aunque no
atocetado. A lo que una su especial gracia para equilibrar el
raisaje con el costumbrismo, lo que hacla sin excesos, sin caer
en el folklore localistica, sin grandes marcas de festividad di
charachera, dando vida a escenas 1ntimas y recogidas, lo-que =
ira desarrollando con la afirmacion de su propio estilo, siendo
estos paisajes sevillanos sus obras mas concurridas, ya que él
se inclinara por la minima presencia de personajes, por ello
aunque -como hacen sus contemporaneos sevillanos- utiliza gran-
des panoramicas, estas nunca son multitudinarias. Pero el aban
donara, no solo, la muchedumbre, sino las composiciones monumen
tales y complicadas, los cuadros de gran formato y los temas tras
cendentales.

Su %traslado a Cordoba marca otra etapa, que se advierte clara-
mente en su guehacer pictorico, sobre todo, cuando esta actividad
se convierte en complementarla, aungue no en secundaria, debido a
los muchos cargos que a partir de ahora desarrollara. ;

En este nuevo escenario su pintura se torna mas personal y sus
paisajes adquieren un nuevo contenido; son obras sencillas que ha-
ar con el Romanticismo francés y mas concretamente

bra que conect
de la que los pintores holandeses fue

con la Escuela de Barbizon,

ron lejanos inspiradores. Con estos
de extraordinaria trascendencla

pintores se inicia una nueva

singladura, diferente Y profunda,

para el arte del paisaje, en partlcular y para la historia del ar-.

te, en general Yy por extension.
u estudio puede correr p
sia de la Naturaleza, como

Es importante analizar esta nueva

iente porque S aralelo al de nuestro
corrien

or. En ‘ellos es constante la presenc

int
. como ya habia ocurrido, tambien,

fuente primlgenla de 1nsp1rac1on,
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en Constable, pero sin olvidar la formacién tradicional, tenien
[}

ldo como base la forma, punto de ; :
Barros aprehendera lo rZal en :u:pi¥o BE e
: lenzos, tras el concienzudo
e?tudlo del natural, siendo el promotor del excursionismo en -
Cordoba, como ya hemos adelantado; ir a pintar a los mas recon-
dit?s lugares era su verdadera aficcion, experiencia que le ser
viria para plasmar en sus cuadros la verdadera luz del ambient;
cordobées. Aunque en estas fugas a los alrededores de la capital
se limitara a transmitirnos paz y tranquilidad, como era propio
de estos lugares, siempre armonicos, siempre sosegados. Ello lo
consigue mediante una combinacion de los elements unitaria, con
siguiendo un conjunto compacto. Las escenas se desarrollan hacia
el fondo, contendencia a lo concavo -como era propio de los ho-
landeses-, donde los arboles, el agua, las nubes, las rocas son
tastigos de las mismas y no elementos variables del paisaje, lo
que provoca un efecto estatico y puntual. Es el instante mismo,
sin concesiones al movimiento lo que nos muestra. Por ello si -
nos presenta un dia gris, tempestuoso, no capte el momento algi
do de la tempestad y su variabilidad sino el comienzo de lo que

puede ser una gran tormenta como en Paisaje al atardecer.

En todas sus obras se observa siempre al predominio de un co
lor, que desempefia un papel protagonista y desde el que parten
los diversos matices hasta homogeneizar los diferentes colores
del cielo =-gris, rosaceo, azul, malva- y de la tierra -ocres,
marrones...- con el siempre predominante color verde de los ar-
en la parte media. "Se dijo de él que ju

boles y la vegetacion, :
aunque ello fue una caracteristica afin a

gaba con los verdes",

los pintores de Fontainebleau:

»las restricciones impuestas por la escuela se obser
van en un importante detalle, concretamente en el trata
miento del color principal: el verde. Incluso en num:§2
sas tonalidades del color, desde el verde esmeraldal
verde grisaceo, el bosque aparece representado en e rgg
lor "local". Posteriormente, en_las o?ras de lgs imp. .

:onistas se manifiesta un carbio radical ¥, finalmen
nkade]al%nUﬂﬂemaomntm.aﬂor -

se considera el ve




"peligroso” que habia gue evitar®. (113).

Este color verde esta presente en indus sus paisajes,adqui-
riendo un papel predominante y carscterizando, por este croma-

tismo, el ambiente, como fiel respue:;ta ce lo es*riccamente lo
cal. :

El paisaje cordobes toma fuerza zn sus pinceles, ningﬁn de-

talle escapa a su contemplacion, trasladando al lienzo lugares
concretos y reales, ajenos a la mera invencion. Probablemente
estemos dando con la clave de la separacion que se produce en-
tre los pintores sevillanos y Romero Barros, al darnos cuenta
de que en sus obras -al menos en la mayoria- no hay elementos
que adscriban la obra irremediablemente a un contexto, como era
propio en los beticos. Se produce asi una generalizacion y con-
secuentemente una mayor comprensién de su obra; amante de la Na
turaleza con mayusculas y no de un territorio individual.

Esta aspiracion no es, ni mas ni menos, la misma que acogio

a los pintores de Barbizcn:

"los pintores de la escuela de Barbizon habian ci-
frado su interes en lograr una generalizacion enfocan
do los paisajes sub specie aeternitatis, a modo de los
clasicos paisajistas del Barroco. Pusieron gran énfa-
sis sobre el elements.tipico y duradero en su CampoSi
cion... Bn este fondo, en el que se mezcla la grande-
23 real con la frialdad académica, resalta cierto ind.
vidualismo expresado sobre todo en una observacion mas
minuciosa de los efectos de la luz y de la atmosfera -
en los bosques y a 1o largo de las llanuras. En este -
sentido cabe afirmar que sSe abrio el camino al Impre--
sionismo a partir de las restringidas formas del Roman

ticismo". (114).

Estos rasgos de generalizacién e individualidad son aprecia-

s ina
bles en la mayor parte de sus paisajes como es el caso de Pais

174.
173.

cultura en Europa...Pag.

(L13). NOVOTNY, F.: Pintura ¥ Es

Ilﬂpé L]
(114). NOVOTNY, F.: Pintura y Escultura en Europa g
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je con Niflos, Lavanderas junto al Rio, Boyero con ganado y Lavan

deras jpnto al rio..., a los que Rafael Romero aflade la necesi-

dad -casi vital- de conjugarlos con la presencia humana.

En sus obras los arboles que se pierden en la lejania son sd
l? l? expresidén romantica de un espiritu caracterizado por la .
vision panteista de la Naturaleza.

Esta serenidad que nos transmite del campo andaluz, es la ima
gen objetiva de unos hombres en el desarrollo de sus funciones ;
bien ociosos tras una dura jornada, pero en todo caso reales. O
la impresion de lentitud que logra darnos en sus paisajes de la
sierra cordobesa, con Sus caserios apartados de toda agitacién: -
muestras fehecientes del caracter surefio tranquilo y reposado.

Aunque no quedara anclado en esta interpretacion de la Natura
leza ya que aun se puede apreciar en varias obras rasgos de un -
Naturalismo desenfadado e ingenuo que conectaria su obra con la
Pintura Biedermeier, segun el sentido que movio a la misma. Es -
obvio que su obra paisajista, en general, es una combinacion de
amor a la naturaleza Yy expresién de sentimiento que presta a su
produccién suaves rasgos romanticos. Por otra parte es un gran di
bujante que desea una fidelidad absoluta al natural, por lo que -
en ocasiones su pintura se convierte en miniaturista, pendiente
del detalle, lo que da a su obra un caracter clasicista pero tam-
pien preocupado por las nuevas corrientes, como es esta a la que
nos referimos, lo que confiere a su obra un encanto especial, co-

mo también lo fue la pintura Biedermeier.
s obras estos magistrales esS

esencia de hombres Y

Hasta ahora hemos encontrado en su

tudios de 1la Naturaleza con la insistente pIes€
ademas del rasgo costumbrista transp
caracter romantico en su ver-

imales que arentaban ecos =
ani
holandeses Y otrogaban a la obra un

ia de
sion suave Y complaciente, etapa por la que pasaron la mayoria

cuando Romero Barros logra desligar to

los pintores naturalistas. .
- puede hablar realmente de V1

dos estos elementos de su paisaje se
a las cosas insignificantes Y bellas pe-

:4n naturalista, atenta
= e en la grandezd de

ro siempre agradables. podriamos decir que cre
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lo insignifi Y
insignificante, aunque, segun Novotny, esta fue una de las ma

& st : A ,
Yy .es limitaciones de la pintura Biedermeier y la causa de su
caida. i

da. No, esta pintura no entra en profundidades, se mantiene -

en la superficie, de ahl que posteriormente venga el realismo
crudo a desterrarla.

La prebc?pacién principal del movimiento es captar el detalle
y crear atmosfera, pero su vida fue efimera porque pronto la luz,
espacio y atmosfera pasaran a un primer plano con nuevas interpre
taciones, y los impresionistas haran nuevos intentos para atrapar
esa luz y esa atmosfera. En el caso del Naturalismo esa luz lo -
que hace es realzar los cuerpos y darles mayor volumen, definien-
do contornos, siendo éste el momento mas feliz del paisajismo Bie
dermeier.

Esta etapa se ve definida en la produccién de Romero Barros -
por obras que resaltan de forma magistral, por su naturalismo, -
nos referimos a la vista del Rio Genil (paisaje granadino), 1888,‘

muestra encantadora de esta corriente que marco un hito dentro de

carrera artistica y a la Sierra Cordobesa (paisaje cordobés), tes

tigo de su vocacion claramente‘paisajistica y de su buen hacer. =
Aun nos podria quedar otro ejemplo de este tipo si conservaramos

-si es que se hizo- la obra que corresponde a los bocetos que pre
sentamos en el catalogo, se trata de la cubierta del buque que sa

bemos fue a pintar a Malaga, en 1891, pero que ignoramos, si la -

llego a pintar, que matices le dio. De todas formas nos han gueda

do suficientes muestras para poder hacer una evo
que no es mas que un estalli-

lucion completa -

de esta magistral obra paisajlstica

do de Naturaleza.




REFLEXIONES TEORICAS PREVIAS EN TORNO A.LA PINTﬁRA
DE RETRATOS

El deseo que tienen los seres humanos de con
templares por medio de la interpretacion de su—
propia imagen parece formar parte de los mas an
tiguos impuisos de la humanidad, y el arte del-
retrato individual es una de las actividades ar-
tisticas mas universalmente presente en todos -

los tiempos.
FRANCASTEL

No fue este el genero que contd mas adeptos en el complejo Si

glo XIX, pues las aspiraciones de este siglo fueron por otros

derroteros, en las que influyeron, en gran medida, las profundas

mutaciones llevadas a cabo en el seno de la propia sociedad.

]

La nueva estructura burguesa hara senir sus propias aspiracico
en muchas ocasiones, portavoz de sus deseos.

nes, siendo el arte,
El género del retrato es, tal vez,
nueva clase. El auge del retrato, ‘en el Siglo XIX, pudo producir-
desde la cima de la clase dominante, in-

el que mas necesito de esta -

se por la ayuda prestada

- '. P
cidiendo mas alla de sus fronteras, hasta crear "su" propila cultu
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ra. El i i
arte fue desde siempre un instrumento del poder, con la
nueva estructura de la sociedad esta empieza a cambiar
: r

g ; pero no
p € asegurarse que este libre de servilismos.

El retrato conecta i
gusta dejarse retratarmzznb:ind:::ol:ec;:::rburiuesa' : }a "
esta la Unica clase que puede costearse el lut-'i : p°5terfd5d=es

jo de ser pintada.

Por otra parte, son pocos los artistas, que dedicados a la -
pinturd; no se han dejado tentar por representar aquello que mas
cerca tienen: la figura humana.

La propia evolucion de la sociedad sera complice del inicio -
de un proceso de franca decadencia, en el retrato. El progreso y
las nuevas técnicas, sobre todo la fotografia, rivalizaran, a -
partir de 1850, con el genero. La fotografia era un medio mas ba
rato y mas real de pasar a la posteridad, ahora bien, aunque es-
to ocurria en un principio pronto se deslindara la parte artisti °
ca del proceso artesanal. '

El retrato, desde siempe, aunque no fue uno de los géneros mas
desprestigiados, no contd con verdadera aprobarion hasta que Van
Dick logra elevarlo a un status de mayor relevancia.

Este mayor grado de aceptacién lo consigue apoyado por una a-=
ristocracia engreida a la que supo halagar; digamos que este es
el caso extremo pero en muchas ocasion2s se repetiria esta mismg
actitud "oportunista®en cierto modo.

El retrato, lo mismo que el arte costumbrista y romantico res
ontexto bien delimitado, proporczonando una vision
siendo, pues portavoces de un arte bur-

pondia a un ¢
burguesa de la sociedad,
gues.

Retratos los hay de muchos tipos,
uiera dar y de 1las cualidades que se gquiera

dependiendo estrechamente

del mensaje que se g
incidiendo para ello en un aspecto u otro.

reflejar,
en el retrato todo se centra en el personaje

Podemos decir que
en si, careciendo de wvalor,

fondos en numerosas ocasiones mOnoOCromos, pero no en todas.

por asi decirlo, el resto; siendo los
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Como sabemos, en el siglo XVII habia una estrecha conexion

entre fondo y figura, por ejemplo el maximo exponente del ge-

e e st o e o
: ' : o de sus actividades...,

esto mismo ocurria en el caso de Velazquez, nuestro gran re-
tratista barroco. Sin embargo en época Imperial, David sera el
arduo d?fensor del retrato academicc, valorando la figura huma
na en si; hay un intento de buscar un tipo de mujer moderna de
finida por sus atuendos, gestos y posturas. Pero, sin duda, h;y
que evocar la personalidad de Goya para hacernos una idea de lo
que es el retrato psicologico, retratos en los que tendra un pa
pel relevante el medio er el que se desarrollan, bebiendo de -—
las fuentes del genero en el siglo XVII. Precisamente debemos -
remontarnos a este siglo para hallar las raices de los retratis
tas de la centuria pasada. |

Fue en Francia donde el género encuentra su auténtica promo-
cién apoyado por un dibujo limpio y académico y ganando terreno
gracias al grabado. Los monarcas del siglo XVII se rodean los -
pintores que deleitan sus sentidos, encargandose de que perdure
la familia mediante toda la serie de retratos oficiales y de os
tentacion que dejan por todas partes, tratandose, en muchos ca-
sos, de retratistas en exclusiva, artistas errantes que hacen
retratos alla donde se les reclama.

Espafia no estuvo ajena a esta corriente y a decir de Francas
tel "Madrid era la patria de adopcion del retrato oficial, mien

tras que el resto de Espafa se entregabc con fervor al cuadro -

piadoso, indiferente a la moda gque en Francia y en Italia eleva

i i i ¢ . Des
ba'la pintura de historia' por encima de todos los generos Des

o V hubo abdicado y que el rey de Espafia dejo de

pués que Carl . ;
la corte se estabilizo en esta ciudad, donde prac

ser emperador, : -
Ademas se romplo en Espafia

ticba el mas estricto ceremonial... .
icional a los retratis

otras partes la sujecion trad

antes que en . .
| sencia en su territorio

tas flamencos, gracias sin duda a la pre




de las obras del Greco y de Tiziano..." (115)

El siglo de oro de la pintura espafiola dara grandes artistas
entre los que contaremos con grandes retratistas, excepcionales,
como Velazquez y Zurbaran, represntantes del retrato oficial y

monastico respectivamente; Zurbaran nos presentara toda una ga-

leria de retratos de monjes a los que capta en todas las versio
nes, aisladas o colectivamente. "A partir de ahi queda esbozado
en este arte, que se mantiene aparentemente en las antipodas -
del retrato, un primer paso hacia lo que sera en la época de Go
ya el retrato social". (116), kg

Por otra parte, habria que hablar del caracter cerrado del -
genero del retrato que no admi“e innovaciones procedenics de o-
tras ramas del arte, una y otra vez se vuelve a la tradicion; -
dnicamente el escocés HOGARTH (1697-1764) sera capaz de iniciar
algunas mutaciones, donde la figura humana empieza a aparecer
aislada: "se despierta, no posa bien, da a veces la impresion de
haber sido sorpreniida en el ejercicio de una ocupacion real®-
(117). De esta forma, se inicia la dorada eavolucion del retrato
inglés que tendra como maximos exponentes a Reynolds (1723-1792)
y Gainsborough (1727-1788). Aunque a partir de entonces, “ambién
en Inglaterra, como poco despues en otros palses. el retrato em-
pieza a ser desbancado por el desarrollo de otros generos entre
los que el paisaje estara a la cabeza. Pero fue un importante pa
so el dado por Hogarth, no s0lo y« en el retrato sino en el ini-
cio del genero de costumbres gue poco a poco se ira desligando
del retrato hasta alcanzar su merecida revalorizacion. De esta

el retrato empieza a contaminarse de otros genero , carac
e el modelo frances, caracteri-

forma,
ter costumbrista ¢ social si sin

(115)- FRANCASTEL:El Retrato... pags. 157-158.

(116). Op. Cit. Pag. 160.
(117). Op. Cit. pPag. 174.
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zacion historica si se mantiene fiel a la gran pintura italiana.

Con el Romanticismo se supe.valoran las cualidades psicolo-
gicas, llegandose en muchas ocasiones a una extrapolacion del
papel del retrato. :

Para ello nada mejor que remitirnos al caso andaluz donde la
necesidad de captar interiormente al personaje se mezcla con la
desenfrenada pasion r mantica por el propio medio, sometiendo la
figura humana a imperativos del lugar; el resultado sera un ardo
rosc costumbrismo donde se rinde tributo a lo estrictamente local

No se nos escapa, que se llega, asi, a un manierismo -costum-
brista alentado por premisas roma.ticas, situacion a la que se
llego, a pesar, de que el punto de arranque desde Goya y su cos-
tumorismo fue menos partidista.

El realismo traera nuevos aires pero, también, mayores desven
turas al.retrato ya que las innovaciones fueron pocas, al tiempo
que se Gaba una mayor preponderancia a la‘captacién real en de-
trimento de la captacién psicolégica, suponiendo significativos
quebrantos al genero de retratos ya que, en tal caso, poco le se

paraba de su mas fervoroso enemiga, la fotografia.




EL RETRATO EN LA OBRA PICTC™ A DE RAFAEL RDﬁERO
BARROS.

Al confemplar los retratos que el pintor nos dejo comprobamos
que .onocia bien el medio, con una tecnica bastante depurada, -
llega a seducirnos ccn retratos penet .antes y firmes. Aunque en
asta faceta de su gquehacer pictorico es en la que quedo mas en-
sombrecido por la profunda dedicacidon de su hijo Julio, que lle
go a agotar todas las formas pusibles de representar a la mujer.

Estudiar sus retratos nos ira definiendo, a gra: 'S rasgos,

las pro,ias variaciones del genero.

Diferentes tipos de retratados vemos en el catalogo de sus 0

bras que responden a la misma estructuracion de la mayor parte

de los retratistas.
La division podria partir haciendo una diferenciacion en:

.Retrato de ostentacion. En el que vemos al

retratado realizando sus funciones O representado, «<on atribu-

tos que le definen como componente de un determinado grupo.
En esta variedad, como en las restantes, la genialidad del -

pintor se pondré de manifiesto cuanto que consiga mayor penetra-=

cion psico ogica. El reflejo de la in erioridad del hombre, la’

perfecta armonia entre sste y el medio que le rodea (si lo hay)

son premisas de las que seé parte a la hora de hacer un concienzu
do examen de la obra reiratistica de un pintor. °r muchas de las
obras de Rafael Romero estas exigencias es cumplen plenamente.
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Tenemos el ejemplo del Retrato de Jose Sanchez Pefla (1874)
[ ]
dentro de este primer grupo. Se trata, tal vez,

: de uno de los
retratos mas complejos, donde ademas de darnos una serie de in

dicios que nos introducen al personaje en su propio ambiente,da
muestras de una perfecta qonexién con su propia interioridad,re
flejando en el rostro el caracter de este hombre, "bondadoso f-
risuefio” (1 18); no olvidando la propia composicion, tan poco -
frecuente en él. Es esta una de las pocas en las que tiende al
esquema triangular, poco usado en sus retratos, en los que se
observa la tendencia hacia el mas convencional esquema cuadrado
o rectangular.

Esta obra se acerca mas a las estudiadas composiciones goyes
cas donde rombos y triangulos eran mas frecuentes a la hora de
esquematizar al personaje.

Podriamos, incluso, ampliar los limites de esta modalidad pa
ra insetar toda la serie de retratos que el pinta con caracter,
mas o menos oficial, de los que el mejor ejemplo son los del ma

trimonio formado por José Sanchez Pefia (1874) -ya mencionado- y

Serapia Munoz (1875), a los que habria que afladir el de su nie-
to José Rafael Sanchez Gallego (1873), que responden, en gene-

ral a una estructura bastante convencional, aungue ¢l retrato

de .ella lo es aun mas. Podriamos emparentarlos con los que el
sevillano José Maria Romero hace de Cecilia Alvarez Arispe y su

esposo Ramon Gonzalez pérez -como era lo propio de la epoca- fe

chados en 1856, pertenecientes a la coleccion Conde de Ybarra
de Sevilla. Las del sevillano son obras mas homogéneas y equili

oradas que las de Rafael. En el caso de nuestro pintor, se ob=-

serva cierta distancia entre el retrato masculino y el femenanT

s debe revi

yor comprension de estos caractere
do dedicado

(118, Para una ma

sarse el comentario de esta obra en el aparta

a Catalogo.
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El primero supera al de Ramon Gonzalez no sdlo en concepciédn
estructural y espacial sino en penetracion psicologica. Sin em-
bargo, el de Serapia esta lejos de alcanzar al de Cecilia, aun-
que ambas representan una actitud semejante y responden a unos

canones precisos, la elegancia y finura del retrato sevillano

esta lejos de la rigidez de nuestro, caracterizada por unos raé

gos duros y subrayado por la frontalidad de la figura . Los e-
lementos accesorios sl son muy semejantes, aunque en el caso de
Cecilia se ha incidido en la femineidad. Bien es verdad, que se
debe tener presente que el modelo del retrato no pudo ser toma-
do del natural en el caso de Serapia ya que ésta hablia muerto
en 1846. En cuanto al retrato del nifio, debemos recordar los ma
gistrales ejemplos que con igual motivo nos dejaron tanto Anto-
ni Maria Esquivel (119) como Federico de Madrazo (120).

En la vertiente de los menos logrados, debemos incluir el gg'

trato del Duque de Rivas, obra mediocre, pero que no es indice
para calibrar sus fécultades como retratista ya que se trata de
una copia realizada en 18653, recién llegado a Cordoba. E1l Ayun-
tamiento encarga a Romero Barros, con el fin de homenajear al

ilustre cordobes, "sacar una copia de aquel prometiendo todo el
cuidado y exactitud escrupulosa propia de su conciencia y peri-

cia aratistica a fin de que sufra el menor detrimento” (121,

(119). Recordemos los retratos de nifios de Esquivel (Sevilla -
1806-Madrid 1857): Retrato de la nina R. Calderon (modo
el Retrato del Nifio Manuel Flores Calde

sa chiquilla) ¥y
ron, sobre un fondo de paisaje. : ‘
(120) Federico de Madrazo, Retrato de Vicente Beltran de Lis,

apoyado sobre un sillon.

(121). Apéendice documental N2
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Aunque u?a de sus mayores glorias, por los beneficios que
Ln trcausth v QAL 4o sciilila vs Sl
’ una “"pintura al oleo del
retrato de S.M. el Rey D. Alfonso XII, en proporciones natu-
rales para colocarlo en el salon capitular®. (122).

El encargo se hace el dia 27 de Febrero de 1875 y el pre-
cio a pagar se fija en cuatro o cinco mil reales, es decir,
la mitad de lo que en principio se acordo, por deseo expreso
del pintor. Se constata, asl mismo, que Rafael Romero viaja-
ria hasta la corte para hacer los apuntes pertinentes del na
tural. Este hecho le relanazaria como pintor y supondria un
reconocimiento por parte de la corona, ya que el 14 de abril
de 1877 se le nmbra pintor de camara. a lo que contribuyo,en
buena parte, esta obra, ya que fue muy del agradc del rey. Des
graciadamente no disponemos de la misma ya que fue vendida y
trasladada del lugar ai que pertenecié muchos aflos, y para el
gque se encargo, el Ayuntamiento, ignorandose en la actualidad
el paradero.

Formando pareja con esta obra existla otra de caracteristi
cas semejantes, se trata del retrato que el pintor hiciera de
la Reina Dofla Maria Cristina. Esta obra fue igualmente encar-
gada por la Alcaldia constitucional de cordoba con objeto de

colocarla en el salén de sisiones, el dia 13 de Diciembre de
1887, y por la que se pagaria la cantidad de 1,250 Pts.

Esta obra si hemos podido localizarla, ya que sacada de su

primitivo emplazamiento, se encuentra en una coleccion particu

lar propiedad de Francisco Torres Olmo. La obra representa a

la regente del reino, Maria Cristina, de cuerpo entero y de ta

mafilo natural y aunque se encuentra bastante deteriorada hay que

e Documental N© XXVIII (Doc. -

(1 23. Apendic
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agrad i i
?‘ ecer la actitud é~ su propietario en pro de la conserva
cion. E ienzo g
’ 1l tono del lien:c es bastante convencional presentado
e . - .
estatismo caracteristico de los "retratos oficiales” (123)

(123). Este mismo empeflo por representar a la monarquia y la
nobleza se observa en muchos de sus contemporaneos de
la escuela sevillana, como es el caso de Jose Gutierrez
de la Vega, que represento también a la reina Maria Cris
tina, o el de Jose Maria Romero, dedicado fundamentalme;
te al retrato tras la ausencia de Esquivel y Gutiérrez s
de la Vega de Sevilla. Este se mostro mas inclinado por
el retrato colectivo de los que son buenos ejemplos El -
bautizo de la Infanta Maria Isabel de Orleans y Borﬁg;—:

(1849), Don Alfonso XII contemplando en la Capilla Real -

el cuerpo incorrupto de San Fernando (1867) y Don Alfonso

XII firmando el acta de colocacion de la primera piedra -

del monumento a San Fernando en Sevilla (1867), aunque -

también realizd el retrato de Dofia Maria de las Mercedes

de Orleans, en el que sera ella la unica protagonista.
Manuel Asonso tambien realizaria el retrato del Harggés
de Marchelina (1855), asi como otros dos firmados y fe-
chados en 1856 representando a los Duques de Montpensier,
Dofla Maria Luisa de Borbon y Don Antonio de Orleans, de

corte muy clasico afin con el tipo de retrato ofici-l. Ra

fael Benjumea, protegido del Duque de Montpensier realizo

La presentacién y el Bautizo de Dofia Maria Isabel de Or--

leans Yy Borbon (1849) asi como La presentacién y el bauti

zo de la Infanta Isabel y la pPresentacion y el Bautizo de

Don Alfonso XII.

Dentro de una tip ;
o de Manuel Cabral Bejarano gque realizo el -

ria de las Mercedes de Orleans (1878), bas-=-

ologia mas cercana a Romero Barros encon

tramos el cas
Retrato de Ma
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R 3 - . ® 3

ealizo tambien su propio Autorretrato; en él el pintor ha
procedido de forma artificiosa utilizando la técnica barroca
del cuadro dentro del cuadro. El lienzo que le representa es

ta entre los folios escritos de la obra a la que se dedicod con

gran empefio durante toda su vida, se trata de la Cordoba Monu

mental y Artistica, hallada por fortuna recientemente. Como
fondo ha utilizado un cortinaje de terciopelo ligado estrecha-
mente a la pintura barroca. Es significativo el hecho de que

se haya representado en su vertiente literaria, queriendo pa-
sar a la posteridad como escritor y no como pintor. Esta obra
nos recuerda bastante al Autorretrato de Antonio Cabral Beja-

rano (1788-1861), conservado en el Museo Romantico de Madrid,
en el que el pintor se ha representado en un marco ovalado po-
niendo delante la paleta y los pinceles. :
Es decir, los atributos son los que diferencian ambas obras,
ya que si en este son los utiles de pintor los que sirven para
jdentificarle, Romero Barros, los folios, el tintero y la plu-
milla le caracterizan como el consumado escritor que era. Es -
tal vez, el marco al que se destinaria la obra el que condicio
noé la representacion. El cuadro seria encargado por la propia
Academia de Cordoba, que tenia en el a uno de sus mas ardoro-
sos representantes, con el fin de que formara parte de su im--
portante patrimonio artistico. Ha querido darle un tono ofi--
cial al mismo, representéndose con todos los honores, en traje

de gala, es decir, con el uniforme academico, mostrando todas

sus condecoraciones entre las que destaca la medalla de Car--

los III, con la que fue distinguido en 1867,
de la Real Orden de Isabel la Catolica; acompa-

cuando se le nom=

bra Caballero

e Romero Barros, Y tam--

(123). tante convencional como en el d
fio el retrato de Eﬂ

aungue posterior al del moguer
realizado en 1891 por Fernan

do en el Museo de Bellas

bien,
Cristina con Alfonso XIII,
do Tirado (1862-1901) ¥ conserva

Artes de Sevilla.




156

fla al ceremonial un semblante firme y adusto. De esta misma

fo 1
rma se habla representado, anteriormente, Antonio Maria Es

quivel, luciendo este mismo uniforme en su Autorretrato con-
servado en el Museo Lazaro Galdiano de Madrid.

. De esta misma obra (del Autorretrato de Romero Barros) e-
xiste una copia, que no hemos podido localizar (aunque si -
disponemos de la fotogrefia) y que fue realizada por su hijo
Julio Romero de Torres en 1895, es decir, el afio en que mu-

rio el pintor y que fue adquirida por Francisco Madrid. No
se trata de una copia fiel ya que varia en algunos detalles.
Aun existe otro Autorretrato en su obra Estudio del pin--

tor; en esta ocasion si se ha retratado ejerciendo su oficio;
se trata de una obra preciosa, exquisita y minuciosa, digna
de admirar por la calidad estructural de la misma.

.Busto, que tiene un caracter mas propia
mente retratistico y se pretende lograr el mayor parecido po
sible.

Esta variedad retoma la pradicién de Fontainebleau, segui
da por la Escuela francesa de retrato. Se ocupara de estu- -
diar el rostro pormenorizadamente eludiendo los accesorios Y
el entorno. Todo se concentra en la mirada, el gesto... ad--
quiriendo este tipo de obras un nuevo valor y conectando di-
rectamente con el sentir romantico preocupado por el alma hu
mana.

El busto es el tipo de composicién por el que Romero
de hecho son éstos de los que

Barros campea por Sus fueros,
mas y mejores ejemplos tenemos .

En ellos se ocupa del personaje en si, de su propio mundo,

sin aditamentos, que entretengan su propia pretension ya que

la vision se concentra unicamente en el y el pintor se pone -

en contacto con Sus sentimientos. Nada mejor,que los ejemplos
ratos de sus hijos, ingenuos Y delica--
a el alma infantil. La mirada de los ni

que tenemos de los Ret

dos, en los que resalt




157

filos d imi

enota el buen conocimiento que el pintor tiene de su
io i i & .
P mundo. Este virtualismo del hombre que estudia la mirada a

t i C
enta de los nifios logro transmitirlo hasta sus hijos, precisa

mente Julio se hizo eco de ello y se observa en sus obras la

p?rflvenc1a del tema infantil y la poderosa penetracion psico-

logica de sus retratados, que aprendio, sin lugar a dudas, de
[}

su propio padre, es este el caso de su obra Retrato de Nifia del
Museo de Bellas Artes de Cordoba.

Otro de sus mejores ejemplos es el Retrato de la esposa de-
Antonio Arrebola, en el que comprobamos esta misma concentra--

cion; en estos retratos-busto se olvida de "agradar" al repre-
sentado, "objetivizando" (tal vez "subjetivizando®) la vision
de los retratados. Hay una comunion entre actor y autor, pero
también entre este y espectador. Nada hay que no sea retrato;
nuestra mente y nuestros ojos se adentran en la figura, llama
dos por la confianza que el pintor nos ha dado al reclamar :
nuestra amistad recurriendo a la sencillez -aspecto que desta-
ca entre todos- y que fue la.aspiracion principal de la vision
Bierdemeier de los seres humanos; aunque no por ello resultan
compoéiciones secas o austeras, debido a la especial "gracia®
que Rafael tenia a la hora de resolver los temas, salvando asi
la obra del aburrimiento. La forma en que la luz impacta en los

retratados, sin brusquedades, Sus actitudes serenas, los ras--

gos de su fisonomia, apacibles, contribuyen a dotar al retrato

de la frescura necesaria que le aparta de la monotona y agita

da version de los retratos romanticos.
en su repertoio, una distincion entre retrato

Hay tambien,
e no es un rasgo exclusivamen=

femenino y masculino, aunque est
os retratistas.

te suyo sino comun al resto de 1
ado a las cualidades de su

gl retrato femenino aparece asoci

propia espiritualidad. Sus caracteristicas mas destacadas estan
siempre emparentadas con el sentimiento, delicadeza, elegancia,
dulzura, pureza, belleza a la que se alifia con inequivocoSs sig
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nos de riqueza: pieles, terciopelos, joyas,

. sedas; esto mas -
bien parece anular las tres cuartas partes de la personalidad

de la mujer. En cambio, el hombre se intenta representar des-
tacando su mayor orgullo: la inteligencia. De ahi 1la cantidad
de retratos masculinos, que tenemos, en el 4ue se representa
al hombre en el desarrollo de sus actividades, rindiendo tri-
buto al intelecto; aquil el pintor se olvida, un poco, de re--
flejar los valores espirituales para dar mayor importancia a
su grandeza intelectual, ya no es el hombre es el escritor,po
litico, cientifico...

Si los vestidos, sedas, joyas, rostros bellos son lo unico
que llaman la atencion en las retratadas -a simple vista-, en
los retratos masculinos estas caracteristicas ocupan un segun
do lugar, lo que pierden en ostentacion, lo ganan en penetra
cion psicologica y, sobre todo, en un intento de magnificar -
sus actividades. De todas formas unos y otros ponen de mani--
fiesto la sociedad en que estan inmersos, ellos mismos y su
autor. Nada mejor que recurrir a los ejemplos para observar
esto, en las obras de Rafael Romero. Recordemos, los ya cita-
dos, Retratos de José Sanchez Pefia y Serapia Mufioz.

Mientras el esta representado con los atributos gue remi--

ten a su actividad, Serapia se encuentra en este plano de mu-
jer dependiente del sistema reducida a un segundo plano (aun-
que fisicamente ocupe el primero), donde hasta el papel que

tiene en la mano con el nombre de su marido, José Sanchez, re
mite a el, a otra persona. Es decir, ocupa el papel de m?jer
hijos y a la religion -

del siglo XIX, dedicada a su marido,
s de si). El retrato

(vease el cuadro religioso que tiene tra ;
i T i
adquiere asi un tono tradicional, condicionado por la propia

ic ; : ai
confeccion del fondo de decoracion convencional: cortina, pal

: i i
saje imaginario, cuadro religioso, y que fue muy propio de es

te tipo de retratos de corte aburguesado.

Pero ante todo, no podemos olvidar su formacion sevillana,
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donde a i i
prendio a dar sus primeras pinceladas, siendo muchas las

L ’

bio influenciarle el pintor sevillanc JOSE ROLDAN (1808-1871),
e ces pect Ditent Mt anbn b e
: co intensamente a la pin
G son brisss hiks Suliethy neectiv its, deitlt o S
, destaca por la forma
de representar a los nifos (lzt), a los que dota de una gracia-
digna de destacar y que convierte a sus obras entre las princi-
pales Ge este tipo y de produccion. A la vista de estos retra--
tos debemos volver la cabeza hasta los de Rafael Romero y com--
probar la presencia de su maestro, presencia que se extiende -
tambien hasta Esquivel y mas lejanamente hasta Murillo. La ex--
presividad de todos estos pintores sevillanos a la hora de re--
flejarse en los nifios se encuentra en las obras que ya hemos men
cionado de sus hijos. Aunque con todo merecimiento debemos desta
car la gendialidad de Romero que no solo supera a su maestro, Rol
dan, sino que dota a los retratados de una naturalidad admirable
quitando toda la rigidez que encontramos en la obra del sevilla-
no. Unicamente el Retrato de su hija Rosario se muestra mas ape-
gado a la tradicion, manteniéndose fiel a los fondos difusos y
vaporosos propios de la pintura inglesa de primeros de siglo y
que Roldan conoce Yy asimila.
Aun debemos destacar 1a maestria con que el pintor compone -
las cabezas, en las que el pelo juega un papel importantisimo.
Es capaz de asimilar la delicadeza del cabello, al que capta

con una sutileza digna de admirar, ya que sabe cohexionar este
1 efecto de naturali-

nsiderablemente.

con el resto de la cabeza. De esta forma e
dad es mayor y la calidad del retrato gana co

(129). Retrato de los Nifios Miguel, Matilde y Rafael Desmaisiers,

1855. Coleccion Marqués de Moti

1la. Sevilla.
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E .
sta facultad para pintar el pelo la heredaran sus hijos

tanto Rafael como Julio, aunque quiza el caso mas conocido sea
el'de este ultimo debido a la tematica por la que se orientd
As1 el pelo esta presente en todas las bellas mujeres que retra

to, dedicando, especialmente, una de sus obras a este tema, ti-
tuladagViva el Pelol. :

‘ La asimilacion de José Roldan no se detiene aqui ya que le

influira en sus cuadros de costumbres, sobre todo en la temati-
ca de mendigos y labriegos, verdadera tipologia evocadora de u-
na epo.:a. Pero, sobre todo, un tema en especial, La Caridad ha-
ra mella en el moguereflo (125) y hemos de reconocer la influen-
cia que ejercio en él. Creemos ver en su obra titulada Nifios ju
gando a las cartas algunos rasgos que recuerdan a La Caridad de
José Roldan; el tema de los harapos y la estructura es similar,

unque Romero le da un caracter mas popular y cotidiano, mas in-
timista y recogido, como viene siendo caracteristico en el. Es-
ta obra, como ya hemos comentado, debemos insertarla a medio cg‘
mino entre la pintura de retratos y la pintura costumbrista ya
'que creemos estar en lo cierto al pensar que retrato a su pro--
pia familia, con la dulzura que le caracteriza, aunque subraya-
da aqui con la mirada tierna propia de un tema tan allegado; es
lo mismo que hicieron tantos artistas, reconociendo o no que ha
pian retratado a su familia.

Ante la obra de un pintor, a veces, nos queda la duda entre

lo que son retratos propiamente Yy 1o que son tipos (126). En el

(1.29. Jose Roldan tiene varias obras de esta tematica: La Cari

dad, 1857 y Visita de Isabel II al Hospital de la Caridad

Recordemos en este punto la poce distancia q
lo cual comentaremos en

ue separa las

obras costumbristas Yy el retrato,

el capitulo dedicado al costumbrismo.
a la obra que titularemos Maja Yy qgue ante-

Debemos acudir
Consultar el apar-

ue catalogada como Retrato.

riormente £
1 catalogo.

tado dedicado a la misma en &
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c230 de Romero Barros, muy poca distancia separa los retratos de

los tipos. Muchos de sus Mendigos y sus tipos de campesinos tie-

nen caracteristicas de verdadero retrato, y responden, sin duda,
a una persona con nombre y apellidos; tal vez la unica diferen--
cia esté en la intencionalidad del artista y el "consentimiento®
por parte del modelo. :

No cabe duda que el estudio de la vertiente retratistica de -
Romero Barros es el punto de arranque desde el cual debemos ini-
ciar el estudio de la obra pictorica de Julio Romero de Torres,

en el que observamos no pocas influencias como tendremos ocasion
de comprobar.




1.3.3.CUADROS DE GENERO

1.3.3.1.SIGNIFICADO DE LA PINTURA DE COSTUMBRES

Con su modestia, la pintura costumbrista an-
daluza, en especial la sevillana, es, sin duda
el género artistico que mejor reflejo lo hispa-
nico.

BONET CORREA

La pintura costumbrista es uno de los géneros que mas arrai-
ga en la Peninsula Iberica a lo largo del Siglo XIX, siendo en
muchos casos, portavoz de la rica tradicion barroca espafiola.

"En el Siglo XIX,

der absoluto, la imagen que

ma fue un intento de conciliar : ]

cion con los cambios exonomicos yewcuﬂescknlmmanua

(dawmmiimmﬁi:edeﬁhtkz.aﬁiamammnu:detmiifg

s;mmia:ummzntil(;mzinvhmﬂe<a1pnqﬁedakm agrarias,
industrializador, moderacion polati-
forial, bandolerismo camarcal y re-

gional, dieta rural y f‘:ﬁl’i’?ﬁ urbana, e_atc;.).

gran arte religioso y rias i :

al'cuuhx)d;%;mtuﬂnns'yra c:mzpﬂ;sesuﬂiax;dgnha

1ﬁnuneam'nésamamﬁhhm:ygaunahwakm,cpe,sﬁh

’ m:amﬂﬂummu1e11zzs&mdodecnda1ylmﬂ

uﬂuwu:arﬁﬁgamaenIhmrvhﬂasidemsde]o;nn!mey':

10 trascendente de la *imagen®, pese a su liggra,ytig%)

bhaquﬂsmhaderehmu)delotnmﬂ.beﬂdumo.
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. A veces es dificil comprender la actitud de toda la serie de
pintores que se dedicaron al género, aunque si ahondamos en el
sentir de todes ellos, mediante sus obras, nos acercamos a la i
dea que tienen del mundo y el arte.

En todo caso, fue gracias a toda la serie de pintores que con
forman el "fondo pictorico® de la epoca, como se hizeo posible'eI
desarrollo del costumbrismo.

La pintura costumbrista va consustancialmente unida a la tierra
en gque nace y se hace porque es expresion de ella misma. En An-
dalucia el costumbrismo tuvo connotaciones diferéntes a las Je o
tras tierras, aunque no hay que confundir la pintura costumbris:
ta que el pintor "desea" hacer y la que"tiene" que hacer.

Esto es dificil de comprender y tiene mucho que ver con la si
tuacion social y economica del pintor.

A principios del Siglo XIX no puede decirse que en Andalucia
bubiera una economia estable o uniforme. La desigualdad, la po-
breza entre las clases populares era mas que sabido y los pinto
res se defendian de esta secuela (128).

(127). REINA PALAZON, A: La pintura costumbrista en Sevilla 1830/
1870.Introduccion de Bonet Correa. Pag.

(128). Ante esta situacion parece inaplicable el nuevo espiritu

: del siglo, en el cual los criticos de arte contribuyeron,
sobremanera a la elevacion del “"status”® social del ar is-
ta ya que dieron primacia a valores tan individuales co-
mo: genio, imaginacion, fantasia y sobre todo, creacion.
La perfeccion de una obra de arte ya no estara en su exac
ta adecuacion a la realidad imitada, sino que la propia o

bra de arte adqulrlra su propia realidad.




dadano aun incorrupto,

en difiritiva amaban la ingenua alegria
de sus gentes.

Fueron muchos 1los escritores extran

jeros que visitaron nues.
tras tierras,

llevandose un grato recuerdo de su estancia entre
nosotros. Este es el caso de Gautier,

Borrow, Quinet, Richard -
Ford, Irving...

Amparados por este gusto hacia lo andaluz, los pintores se

dedican a hacer cuadros donde se refleja precisamente eso, las

cosas de la tierra en sus mas diversas facetas, siempre alegres
siempre humanas.

Lo haclan con la seguridad de una buena acogida y en ocasio-
nes eran pequeflas tablitas, hechas en serie que los extranjeros
adquirian a manera de "souvenirs" (129); de ahi 1~ prolifera- -
cion del género, prueba de ello son, por ejemplo, .as notas que
REINA PALAZON (130) ha encontrado en el libro de cuentas de Jo-
seé Dominguez Bécquers:

"La demanda de sus cuadros ﬂxaemnme,tanu)qmasg
vela obligado a conprarle algunos a su pariente Joaquin

% i

En su libro de cuentas de 1838-1841, que fue propie-
dad de los hemmanos Quintero, se lee lo siguiente:
'cuadros que encargo a Joaquin y que pinta el todo o -
parte de ellos’. -
'Una vista de la torre de la_Cat?dral y demas del edi-
ficio desde la calle Placentines'. :
'Cantidad que pago por ellos 250.A quien vendido y por
cuantos un ingles 480°.

ié i T de
(129). Recordemos que Romero Barros tambien hizo buen numero

sus obras para ser vendidas en el extranjero.

(130). REINA PALAZON: Op. Cit. Pag. 138.
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Su principal clientela estaba i
1 cli cons titui j
ros,tqummaentkﬂiZLm un:eqmm&ﬂ,ﬁiﬁaiig;:::?ug
Que remitia sus cuadros a Inglaterra especialmente" :

t De esta forma comprobamos , como se hacia este tipo de pin-
ura con fines estrictamen i
nian impuestos por un dete;;iz:::rizzie:; i:ide M
entela.

Este va a ser el verdadero cambio sustancial que afectara a
la produccion artistica.

Los papeles se han cambiado, la Iglesia, la Nobleza y el Po
der Real dejan su puesto a la burguesia. #

El comercio se liberaliza pero con ello se paso a una situa
cion en la que el artista se siente desprotegido y precisa sa-
tisfacer al publico como medio de sub_sistencia, lo que supc-
ijra la acomodacion a los temas de mayor aceptacion, aunque pa-
a ello deba repetir una y otra vez los mismos temas.

Ahora bien, no debemos ignorar que este genero tambien tie-
e su propia evolucion adaptandose a las exigencias de la socie
¢ad. REINA PALAZON explica que "la ciudad como nuevo centro de
arte y el uso que de la obra se va a hacer por parte de la clien
' :ela, explican y ayudan a comprender los primeros cuadros y te-
nas de esta pintura; va a ser una tematica elegida y vista des
je la ciudad. En un primer momento van a ser los personajes con
siderados como mas caracteristicos de ella los que integren los
cuadros y las escenas de costumbre; posteriormente cuando el fe
némeno de concentracion urbana se haga mas acusado y cuando la

ciudad no ofrezca los tipos genuinos seran las ceremonias ciuda

danas y los tipos campesinos los que vengan a sustituir a majos

y manolas”. (131},

(131). Op. Cit. Pag. 29.




1.3.3.2.LA PINTURA COSTUMBRISTA EN LA OBRA DE RAFAEL ROMERO
BARROS. :

El concepto de costumbrismo hay que aplicarlo en la produc-
cion de Rafael Romero con sumo cuidado, Ya que hay que estar
Pendiente del contenido de sus lienzos Y no olvidar 1la signifi
cacion que tienen en 1la totalidad de su tematica.

Sobre todo, este capitulo habra que completarlo con el del
Paisaje y tener en cuenta las interferencias de un gyenero en -
otro. Hemos analizado en dicho capitulo todos los motivos ico-
nograficos que aparecen en su obra, remarcando la importancia
de la figura humana en sus lienzos, como complemento necesario
de los mismos, siendo éste el momento en que paisaje y costum-
brismo se sienten mas unidos Y adquieren ambos un sentido au--
téntico en relacidn con la idea que el pintor tiene en su men-
te.

No es amigo del costumbrismo facil, ni del dicharachero e
intrascendente, pero tampoco de los temas crueles y despiada--
dos que dejan en nosotros un brote de tristeza, porque, sobre
todo, en sus obras siempre hay esperanza. Tampoco debemos ver
en él al tipico pintor que necesita de sus obras para mantener
se, ni estar pendiente de una clientela con tal fin.

Era un polifacetico, un hombre de amplias actividades, aun-

que tambien era persona que ostentaba un puesto de relevancia
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Y que por sus carges al frente de la Escuela Y los Museos era
cabeza visible de las orientaciones artisticas,

lo que suponia
un mayor acercamiento a las cipulas del poder, a los persona--

Jes ilustres y a la burguesia, Personas que ponian en &1 1la
confianza y solicitaban sus servicios vy,

de vez en cuando, en-
cargaban alguna obra.

Ello, guiérase o no ya estaba determinan
do su obra siendo el origen de esos rasgos aburguesados que ve
mos en sus cuadros.

El costumbrismo contenta al pueblo y a la burguesia porque
"exalta, por una parte al pueblo frente a las clases altas,con
viertiendole en depositario Y perpetudor de unas tradiciones y
de un modo de ser secular" (132). Pero también exalta a la bur
guesia que ha tomado las riendas del poder y ha conseguido man
tener felices "a los de abajo", aunque, ingenuos ellos, esto ya
no engafia a nadie porque "la vision del pueblo que presentan -
los costumbristas es totalmente idealizada ya que son eliminados
todos los aspectos criticos de la realidad"® (133).

El cuadro costumbrista hace subrepticiamente un enmascaramien
to de la realidad; selecciona una parte o aspecto de ella y en
esta seleccion esta ausente el mundo del trabajo, la realidad
expresiva precisamente por lo que tiene de marginalidad, de es
pecificidad frente a la situacion diaria. De aqul que sea el o-
cio o la ausencia de trabajo lo elegido para dar a la situacion
su caracter expresivo. Toda tension dramatica, todo contraste a
cusado ha desaparaecido en el cuadro de un pintor costumbrista,
presentandose una situacion idealizada de espontaneidad -espon-
taneidad del pueblo y de sus creaciones-, de plenitud de felici

dad". (1.34)

(132). Op. Cit. Pag. 30.
(133). Op. Cit. Pag. 31.
(134). op. Cit. Pag. 34.
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En la obra de Romero Bar:

como venimos repitiendo,
bio,

os advertimos 1a ausencia total,
; del aire festivo
S1 observamos esa vertiente en la
pulares,

(135), pero en cam

que retrata tipos po-
en los que destacamos visiblemente la actitud pasi-

va de unos hombres que viven ociosos entre la naturaleza y la

ausencia de trabajo es la caracteristica que los emparenta a
todos. Comprobaremos, como Ya venimos repitiendo, que sus ras
gos costumbristas no se circuncriben a las obras de esta esp;
cie, sino que los encontramos a lo largo de toda su produccign

artistica formando parte de paisajes (136), retratos (137) y

(135). Hay que exceptuar la obra titulada Gitanos embriagando-
Se cuyo paradero ignoramos, aunque se cita entre los pa
peles de la R.A. de B.L. y N.A. de Cordoba como dona--
cion hecha por el pintor; aunque hoy no existe en esta
institucion por 1lo que consecuentemente ignoramos su -

contenido, aunque por el titulo intuimos gque debia ser
festivo y dicharachero. :

Quiza este caracter de su costumbrismo esté relacionado
con el propio espiritu cordobés, mas reflexivo y diferen
te al sevillano. De hecho sus primeras obras sevillanas
tienen un poco de ese tono bullicioso, como los Paisa--
jes de Sevilla (1861) que luego cambiaria por la paz in

terior.
(136) .Esta vertiente ya ha sido comentada ampliamente en el ca

pitulo dedicado al Paisaje.

(137). En sus retratos ya se intuye una naturalidad cotidiana
poco comun, pero es, sobre todo, en sus obras a medio -
camino entre costumbrismo y retrato donde mejor se apre
cia esto, es el caso de la MAJA antes tomada como retra
to, Nifios jugando a las cartas, que representa a una fa
milia pobre, pero en la que estan representados su mujer

y sus hijos...
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bod :
? egones (138) ya que el refleja la felicidad de todos los
dias, conformando con ello a "unos" y "otros"

Aun 1 i
que en este capitulo vamos a incluir las obras estricta
mente costumbristas. "

Al abordar la tematica costumbrista son muchas las divisio

nes que podemos hacer a la vista de las obras que nos ha lega
do ya que por una parte se observa una gran diferencia entré_
las primeras obras, pertenecientes a la etapa sevillana, con
una acusada desviacion hacia la pintura de Murillo y las Glti
mas pertenecientes a su etapa naturalista en las que el pint;r
sorprende a las gentes de su pueblo realizando las tareas co-
tidianas.

Desgraciadamente no disponemos de gran numero de obras es-
trictamente costumbristas (139) pero si las suficientes como
para poder establecer tres claros grupos.

~ .Obras costumbristas de su etapa sevillana.

y de clara raigambre sevillana.

En ellas se observa la aficcion de todos los pintores sevi-
llanos del siglo XIX por iniciarse en la pintura aprendiendo
de los grandes maestros barrocos, siendo Murillo y Velazquez -
los preferidos para ellos. Copiaban incansablemente las obras
de éstos para conocer los secretos de su arte; no cabe duda que
Rafael también lo debio hacer, con las consiguientes repercusio

nes en su pintura.

(1.38). Estos son representaciones sencillas, de unos frutos muy

cercanos a nosotros, sin ningun tipo de exotismo, coti-

dianos, naranja, uva, naranja.

Ya hemos hablado del costumbrismo que impregna toda su

obra y que no es otra cosa que la respuesta de un hombre

que ama la relacion con el pueblo.




De estas caracteristicas disponemos de tres obras

Dos de
Escena en el

en las que el
claroscurismo barroco, la angelical dulzura de los rostros -

ellas bastante deterioradas Y mal conservadas,
interior de la Cantina Y Cantores Callejeros,

murillescos y el amor a lo popular estaran presentes conectan

do dos épocas de diferente significacion artistica Y cultural.

Su obra titulada La Reyerta pertenece también a esta etapa
en la que el pintor debe apoyarse en una tematica y estructura
que ya han triunfado y que le servira como iniciacidn al arte
de la pintura teniendo siempre "como modelo a..."

~ Esta obra se encuentra emparaentada con la pintura estric-
tamente local que tuvo, en estos temas, sus propios valedores,
acorde con la coyuntura por la que pasaba el siglo. No volve-
remos a encontrar en el este tipo de temas.Se:apartara, al -
mismo tiempo, cuando empiece a formar su propio estilo, de los
temas violentos o populacheros, de ahi que no represente al -
bandolerismo o las fiestas populares, ni los grandes aconteci
mientos locales, como hicieron todos aquellos artistas con los
que el se formo, entre ellos su propio maestro Barron, o sus -
compafieros de escuela como Valeriano Bécquer. Como hemos obser
vado, esto se advierte ya desde sus primeras obras, nada mas -
que contemplar la Escena en el Interior de la cantina para a--
preciar la distancia que la separa de Escena en un meson de -

Joaquin Dominguez Bécquer, recargado y ruidoso.

.Obras que representan a “tipos® de la ca-
lle, en las que la figura es protagonista, ocupando los fondos
un lugar secundario, siendo eéstos bastante artificiosos y tea-
trales. Son obras que tienen el valor de retrato y que respon-
den a personas concretas, pero que se separan de su Yo indivi-

dual para asumir el valor de todo un grupo. Digamos que la de-
y tipo se ve en estas obras

limitacion entre lo que es retrato -
mas claramente que en cualquier otra, siendo la intenciona

dad por parte del artista y la falta de consentimiento por par
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t? del modelo 1lo que la convierte en obra costumbrista
13 13 !
tandole todo contenido individual. De este modo en estas

arreba

: obras
se hace mas estrecho el camino y las distancias se acorta

n en-
tre el retrato y el costumbrismo.

5 Recordamos que este fue uno
e los senderos que recorrid el retrato hasta conventirse en -

Pintura de género, iniciado diestra y valientemente por HOGARTH

Y que los pintores franceses procurarian desviar hacia unos ma
tices sociales. :
En algunas de las obras pertenecientes a este segundo grupo
se obsgrva el intento por parte del artista de utilizar sus o-
bras como modelos, y realmente adquieren este papel, servir co
mo modelos a sus alumnos, lo que esta demostrado con la foto-:
grafia que hemos podido encontrar y que sirva como documento
de la funcion pedagdgica de sus obras (140). Nos estamos refi-
riendo a la obra que titulamos Mendigas (1874), a la que habria
que afladir la titulada Mendigo y Maja (141). En este segundo -

' grupo incluiremos La mora en su jardin (1878) y Anciano al sol

que tiene ese caracter entre retrato y pintura de género y en-
tre los que el caso mas significativo es el que titulamos Ni--
fios jugando a las cartas, que, como venimos sefialando, se tra-
taria de la familia del pintor a los que representa como tipos

(140), Esta fotografia la hemos recogido en el apartado dedica
do a Catalogo por el interés documental de la misma, en
ella se ve como el maestro de las orientaciones oportu-

nas a sus discipulos que copian una de sus obras, 1la
que titulamos Mendigas (1874).

Esta obra ha sido catalogada como Retrato, titulo del -
que rehuimos por opinar que es un tipo lo que represen-

tdo y no una dama de la sociedad cordobesa. Idea que apo

yamos al comprobar que el modelo utilizado para esta o-

bra y la de las Mendigas ha sido el mismo.
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de la calle, caracterizados como familia pobre, simbolo de to-
do un grupo social desprotegido.

Todas estas obras estan realizadas en la década comprendida

entre 1870-1880, cuando su actividad como director de la Escue

la de Bellas Artes, cargo que empieza a desempeflar en el curso

1870-71, le exige una mayor dedicacion a la enseflanza.

.Obras costumbristas de ultima época que -
realizaria desde 1875 hasta su muerte y que
mente, este caracter.

tienen, estricta--

Son obras en las que destaca el tono aburgﬁesado y el gusto
por representar a los personajes en el desarrollo de sus fun--
ciones. Son obras de caracter intimista y reservado en el que
los interiores ganan la partida a las escenas al aire libre,re
servadas siempre para combinar con el paisaje que, como ya he-
mos comentado, utiliza bastante. ‘

Este gusto por representar asuntos populares estuvo mas a--
corde con el tipo de pintura que empezo a prodigarse tras el -
triunfo del naturalismo. Pero, sobre todo, hay que ahondar en
el sentimiento auténtico de los mismos que adquieren un carac-
ter superhistorico y permanente, lejos del idealismo romantico.
Son obras gque enlazan directamente con el pueblo, aunque las -
trata siempre de manera amable y comedida, huyendo del crudo -
realismo, vertiente en la que su hijo Rafael, destacaria con -

especial fuerza (142).

(142). Obras de Rafael Romero de Torres como Sin Trabajo (1888),
Los ultimos sacramentos (1890), Emigrantes a bordo(1892)

apuntan ya al mas crudo realismo y rompen con el espiri

tu burgues que inspirdé gran cantidad de obras del Siglo
. por las inquietudes socia-

XIX, influenciado, sin duda,

les de su padre, interesado siempre por el mundo de los

obreros a los que ayudo como Secretario General de la -




173

Tres de las obras de este grupo tienen como protagonistas
a los animales Y dos de ellas anlazan con la

; pintura,'de es-
te genero, inglesa,

son las tituladas Interior de un patio e
Interior de una cuadra (1978). Estas posibles influencias in

glesas han sido muy estudiadas por la critica a la hora de -

b?scar fuentes de inspiracién para los paisajistas espafoles
genero que contaba con excasa tradicidn en estas tieras, si
exceptuamos las mediocres aportaciones de Paret y Alcazar.

La obra de Villaamil sorprendio a propios Y extrafios por su
inusitada originalidad y feliz atrevimiento. Sus biografos -
pronto empezaron a sospechar conexiones que iban mas alla de
nuestras fronteras donde habia mayores similitudes con sus o
bras; sera, sobre todo, a partir de 1976, gracias a los estu
dios de Arias Angles (143), cuando se pongan de manifiesto las
posibles influencias de David Roberts en la obra de Villaa--
mil, produciendose una asimilacion no s6lo de este autor sino
de todos los pintores ingleses, lo que supuso un verdadero im
pacto, sobre todo, ente los sevillanos, ya que Andalucia en -
general, y Sevilla en particular, fue un verdadero campo de o
peraciones para muchos artistas romanticos ingleses.

Por ello al analizar estas obras debemos remitirnos, preci
samente, a la obra de Villaamil titulada Paisaje con ganado -
(1847), en la que los unicos integrantes de la obra son un -
burro, una oveja y una vac:, que pinto despues de un viaje a
Belgica, mantaeniaendo contactos con BERWEKOVEN "celebre pin-

(142). Asociacion de Obreros "La Caridad”". Y que si en Romer?
Barros estos obreros no fueron objeto de representacion
pictorica en su hijo toman forma como protesta hacia un

mundo cruel y despiadado con este sector.

(143). ARIAS ANGLES:"Influencias en la obra pictorica de Perez
villaamil". Revista GOYA. N2 133. Madrid, -

1976.
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tor de animales” Y ROBBE que también destacaba en esta especia

lidad, a 1o que debemos sumar las periodicas visitas de Robbe
a Gran Bretafa,

pais del que aprendid los secretos de este gé-
nero (144).

o Sabemos que Vil .aamil trabajo en Sevilla como tam-
?1en lo hicieron David Roberts Y Esquivel, todos ellos muy
inluenciados por la escuela ing;esa Y que influyeron, a su vez,
a los pintores sevillanos, especialmente a Barron y Carrillo,
siendo esta la coherente linea que debemos segu hasta llegar a
Romero Barros. Estas obras convierten a nuestro pintor en feha
ciente representante de la pintura de paisaje y animales que Io
relacionan con lo autoctono, Villaamil, y con lo foraneo, los
pintores ingleses concretados en Turner. En Espafia no era carac
teristica poner a los animales de protagonistas, como tampoco
lo era de Villaamil, pero en cambio, si lo era de los pintores
ingleses que habian avanzado mucho mas deprisa que nosotros y
estaban experimentando nuevos géneros. En el caso de Interior
de una Cuadra a estas influencias se unen las del propio Muri-

1llo que el supo sintetizar con gran genialidad.

Mientras en su otra obra, que tiene como protagonistas a los
animales Cueva con Gallinas esta mas acorde con la pintura que
empieza a hacerse en Espafia tras el triuo de Carlos Haes.

Otro caracter tiene su obra Leccion de Guitarra (1880), de-
sarrollada en el interior de una casa burguesa, conectando di-
rectamente con esta clase y este ambiente, al tiempo que rei--
vindica lo autoctono desde una interpretacion intelectualista

y simbolica. ;
Diferente de las anteriores es la que titulamos Mujer en el

pPatio, que nos muestra al personaje en el desarrollo de sus la

s realizados por Xavier de Sa
Archi

(144). Nos atenemos & los estudio
; : .
"varias notas sobre Jenaro Perez Villaamil®.

las:
vo Espafiol de Arte, 1958, Pags. 287-90.
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bores domesticas,

en una atmosfera agradable,
de una instantanea, sin previo aviso,

tratandose casi
lo que le da ese carac-

De ella interesan no so
lo la araticulacion espacial sino el tema tan auténticamente

cordobes de la mujer que arregla las flores del patio con to-
tal dedicacion y, sobre todo, la presesncia de los nifios, re-
curso muy utilizado por Rafael y que dan ese caracter tan ple

namente popular y feliz a sus obras. Sin duda es una de las -
ultimas obras del pintor.

ter naturalista al que esta adscrita.




LA PINTURA DE BODEGON

Todo pintor original de naturalezas muer-
tas no hace mas que dar testimonio de su a--
sombro frente a la belleza de las cosas.

STERLING

El género de Bodegones o mejor de Naturalezas Muertas, t&g
mino que a partir del Siglo XIX, viene imponiendose, no contd
con demasiados exponentes en la centuria decimononica, en la
que las razones de su florecimiento empezaban a carecer de sen
tido. Los historiadores actuales se preguntan qué motivaciones
pudieron llevar a los pintores a la preocupacion por este géne
ro. A veces es dificil responder y muchas de las contestacio--
nes nos parecen anodinas. Las explicaiones en torno al sentido
del genero han sido de lo mas variado; junto a los que quieren
ver "contenidos simbolicos, alusiones conceptuales, e incluso
discursos teologicos de suma complejidad" (145 ), estan los que

Pintura Espafiola de Bodegones Yy
Floreros.De 1600 a Goya... Pag. 13.

(143). pEREZ SAWCHEZ




ven el deseo de imitar exactamente la naturaleza
’

bien pa-
ra rivalizar con ella,

bien para mostrar 1a superioridad
mediante el engafio; sin duda,

todos recordamos la conocida
anecdota de 2

cuxis y los pajaros que nos relata Plinio,
Tal vez es este genero el que mas ha necesitado del pre
ciosismo y del exacto ajuste al modelo,

con ello el pintor
de muestras de Su maestria.

Todos los pintores han intenta
do cultivarlo si no Ya con un fin determinado si como ini-

ciacion al arte de la pintura, pues la dificultad del géne
ro,eleva a los artistas que lo practican. Con este genero
entramos directamente en el tema de la imitacion, este jun
to al hecho de ser naturalezas muertas lo que representa lo
hace bastante complejo y haria falta un capitulo para dis-
cernir quiénes fueron sus defensores Yy quiénes'sus detrac-
tores, y las posibilidades del genero partiendo de una es-
imacion desigual respecto a otros temas.

En Espafia tenemos ejemplos de Bodegones en el Siglo XVI,
pero sera en el XVII cuando el genero adquiera su verdadero
significado y la relevancia necesaria para ser independien-
te y libre. "Pero parece que en el Siglo XVII los espaﬂoleg
-como ya hemos visto en Sanchez Cotan- sentian mas profunda
mente que los demas las transformaciones y los ritmos ines-
perados que el sol impone a los objetos y de los que el pin
tor puede deducir armonias casi musicales. Zurbaran solo -
pinta unos pocos objetos en cada cuadro y nos los restituye
en toda su integridad; el volumen y la linea conservan en--
&1 una elocuencia simultanea; nunca permite que la luz o la
sombra absorban parte del relieve o un fragmento del contor
no del objeto. Asi concibe el objeto, en vez de pintarlo
simplemente como su ojo lo registra... esta convencido, co-

mo Céznne o como Bragque, de que con una naturaleza muerta
(146),

puede realizarse una sinfonia plastica.
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En este siglo (XVII) el género encuentra sy definicion -

real y cumple un importante papel al servicio de 1la religion

"Fray Luis de Granada ve en ello seflales de la grandeza di-
vina, y de esas criaturas Y por ellas, se eleva al conoci--
miento de Dios" (147), al tiempo que
comedores

era costumbre decorar
Yy hasta patios con bodegones y floreros; es decir,

el genero de bodegones y floreros cumplia una funcién en es
ta epoca.

~ Con el tiempo todo ello empieza a carecer de valor, en =
virtud de los cambios producidos en el propio seno de la so
ciedad. En la época en que Romero Barros pinto estos bodego
nes no puede decirse que respondieran al sentir de una epo-
ca -en cuanto a necesidad interna del género-, pero, en cam
bio tanto su Ramo de naranjas (1861), como el Bodegon de na
ranjas (1863) provocaron el efecto deseado para introducir-
le de lleno en el mundo del arte.

(146). STERLING: La nature morte de l'antiquité a nos jours,
.95,

(147) .ppREZ SANCHEZ Pintura Espafiola... Pag. 15.




EL CUADRO DE BODEGON EN RAFAEL ROMERO BARROS.

Son pocos los Bodegones que tiene, y aunque diferentes,
todos responden a una misma caracteristica, se trata de te-
mas monograticos, donde la fruta en cuestion es 1la unica pro
tagonista. Como en toda su pintura, la sencillez es siempre-
nota destacada de sus obras. No debemos querer ver en estas
obras un significado afin con otras de hace dos siglos, ya
que la comparacion nos llevaria, sin duda, al fracaso. Cada
época crea su propio arte y solo en el contexto, en que es-
te surge, podremos comprender su verdadero valor.

La pintura de bodegones no escapa a una posible lectura,
a un significado escondido que s0lo un tipo de espectador -
sabe ver; cada fruta, cada parte integrante de la escena tie
ne un valor simbolico, sin embargo debemos recordar que este
gusto por la alegoria, emblemas o jeroglificos responde ple
namente a la cultura del seiscientos, pero no por ello debe
mos querer emparentarla con la epoca que tratamos.

Podemos tener en mente al contemplar lasobras de Romero
Barros que las Granadas que vemos tuvieron un significado de
"la Iglesia y su union, asi como la esperanza en la resurrec

cién” (1 48 o que los ramitos de azahar nos transmiten un ha

lo de pureza, tambien que las uvas son deseo, pecado, tal -
pero, sin duda, no podemos dejarnos tentar por la idea

vez;
de que es eso lo que Romero Barros quiso reflejar.
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El valor simbolico de estas obras e
mas profano, si queremos,

Al contemplar el Bodegon de Na--
ranjas (1863) no nos viene

a la mente el mundo piadoso,mis
tico que pueden inspirarnos otras obras de

S mucho mas laico, -

este tipo.

La fuerte luminosidad que tiene la obra es sdlo el pream

el cuadro.

bulo a todo el arrebato de amor que hay en

Las sensuales formas de la naranja s6lo son una invita-
cion a participar en este "Poema mistico",

Ellas inciden finamente en nuestros sentidos, casi sin
que podamos darno cuenta recibimos una impetuosa vitalidad,
frescura... y hasta descaro.

La misma obra del hombre, 1la ventana, no puede resistir-
se al vitalismo de los frutos, éstos son la llama misma del
deseo, a ello contribuye la tersura de las hojas, naranjas
que aun conservan la limpidez y la pureza, como las ramas -
de azahar... el elixir de eterna juventud. Aun la lectura -
de este poema encierra nuevos secretos, todavia hay mucho-:
mas que se pueda decir de ella, pues si antes era la vista
la que se deleitaba contemplando su perfecta redondez, aho-
ra el tacto y el gusto experimentaran nuevos placeres, a -
través de las mondaduras diversas; los gajos exparcidos, -
tan armonicamente dispuestos nos hacen sentir una mayor ape
tencia por el fruto, crea en nosotros la necesidad... El a
zahar cae y se desmorona pero la naranja nos ofrece su bel-
dad interior; su voluptuosidad invita al acercamiento a las
cosas mundanas. Por todo ello es un canto a la naranja, can
to feliz, porque las posibilidades son muchas, su prestan--
cia es como un hechizo, y entera, partida, exprimida o vir-
tualmente conservada llega a seducirnos. Todo ello lo lleva
ra su hijo Julio hasta su definicion mas extrema con un nue

(148). Op. Cit. Pag. 15.




Vo sentido mas cercano al sensualismo.

Podriamos contemplar nuestra visidn con ese Ramo de Na-
ranjas (1861) y esa Naranja Abierta (1895), primer y Glti-
mo eslabon del gusto por gusto por ese fruto del que es ma
gistral punto medio el Boq_gon de Naranjas (1863), que aca
bamos de comentar. Principio, aun inexpeto, dudas ocultas

daran paso mediante un concienzudo estudio de sus posibili
dades, al mundo, ya sin secretos, de un hombre experimenta
do que prefiere quedarse con la verdad de las cosas, lo que
cada uno es por dentro, esa Naranja Abierta es su mejor ho
menaje, su mejor apuesta por el hombre, es simplemente ei-
mensaje de esperanza del pintor al filo de la vida. ‘
El trazo firme, el perfecto dibujo, la pincelada detalla
da y limpia solo realzan la belleza de los frutos a los qu;
pacientemente ha retratado con suma autenticidad, aunque -

sin caer en el realismo déspiadado y grosero que pueda mo--
lestar a su interlocutor, mas bien todo lo contrario. La -
suavidad y dulzura sera una de las caracteristicas que con
mas insistencia se manifiestan en sus obras, tanto, tanto
retratos, paisajes y frutos...

Debia conocer al pintura francesa del XVIII, asi como la
flamenca del XVII donde este prodigio de perfeccion, de eje
cucioén delicada, de técnica precisista siempre estuvieron
presentes.

El ramo de flores fue un complemento frecuente de los Bo
degones desde siempre, pero fue, sobre todo, a partir del
Siglo XVIII cuando aparecen con mas insistencia, hasta lle-
gar éstas a convertirse en protagonistas exclusivas gracias
a la fecunda escuela de flores que desde Valencia extendio

influencia al resto de la peninsula en el Siglo XVIII.
onde

su
El Siglo XIX no fue prodigo en este tipo de obras d

la meticulosidad era el tema predominante. En el caso de Ro
uis Melendez (1716-

mero Barros podrlamos remontarnos hasta L
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1780), en el que observamos esta misma meticulosidad Yy pre-

ciosismo que le hacen aproximarse al hiperrealismo; aunque
hay que desechar la sobriedud del napolitano al referirnos
a las obras de Rafael, en este todos los elementos contribu
yeron a creer una atmosfera calida, delicada y sumamente ;:
legre.

Este es el caso, también, del Bodegon de uvas, retrata--
das con total realismo para lo gque se sirve de una pequefla

abeja que posa en uno de los granos. Algunos de estos estan
picados. Son estos detalles realistas que no se nos escapan
Yy que nos ponen en relacion, como ya hemos sefalado, con la
escuela flamenca del XVII, atenta siempre a estos pequefios
pormenores en su afan por rendir tributo a la Naturaleza.
Esta obra es sdlo una version contemporanea de las obras -
seiscentistas, sin la crudeza de éstas. El fondo oscurc del
que tan s6lo resalta el tono verdoso de los granos, es mas
que sufjciente prar justificar nuestra afirmacion, aunque,
como no, trae nuevos aportes. El ambiente es oscuro pero se
reno, sin grandes contrastes, solo invita a la moderacion y
a la frugalidad, todo contribuye a este deseo, como el mo--
desto plato que las contiene. Contemplando esta obra en re-
lacion con las anteriores parece como si el pintor quisiera
elevar el calido fruto surefio, la naranja, por encima de la
fragil y concupiscente uva, vital elemento de toda desenfre
nada orgia.

El naranjo, la naranja, todo un simbolo para la familia,
primero con Rafael Romero Yy mas tarde con su hijo Julio que
haria de ella el mas perfecto uso como medio para introducir

nos en su oculto mundo, siempre misterioso, siempre intrigan

te.




DIBUJOS

Las ensefianzas de taller tenian el dibu
jo como centro. El aprendizaje se hacia ;_
traves de un incesant2 dibujar, copiando -
estampas, dibujos del maestro y, al fin,del
modelo vivo.

PEREZ SANCHEZ

No cabe duda de que el dibujo es el estadio primario en
la vida artistica del pintor, gracias al cual aprende a co-
piar del natural. Todo joven artista unicamente cuando ha -
superado distramente la fase como dibujante puede tomar los
pinceles. "Precisamente ese valor del dibujo fundamentalmen
te como instrumento de trabajo, como fase necesaria del a--
prendizaje y de l1a labor diaria del obrador, explica -junto
a la falta de coleccionismo inteligente- la relativa rareza
del dibujo espafiol y su, por lo general, penosa conserva--
cién® (1 49. Es verdad que son muy pocos los dibujos de pin
tores, en general, que nos han llegado unas veces por descui
do de este importante patrimonié que fue a parar a manos ex

tranjeras y otras por un mal aprovechamiento de los tradicio

(1 49. Introduccion de PEREZ SANCHEZ al Catalogo de la Expo
sicion El dibujo Espafiol de los Siglos de Oro, 1980.

Pég.9‘.




nales archivos de talleres de artistas.

Por lo que respecta a Romero Barros, en cuanto a su la-

bor como dibujante, es mas lo que debemos intuir a tenor de

los datos que poseemos, que la seguridad de una suprema ha-

bilidad dibujistica, que si bien no podemos demostrar median

te ejemplos palpables, precisamente por esta actitud que he
mos comentado, si hemos de deducirlos de su obra pict6r1¢;7
Es lamentable que no dispongamos-de'dibujos preparatorios
-que sin duda debio hacer- de cada una de las composiciones.
Aunque disponemos de indicios para pensar que mas que esbo-
zar los temas con trazos hechos a lapiz, hacia autenticos
bocetos, con todos sus colores que le servian como estudios
para la obra definitiva, ésta puede ser la causa de que no
dispongamos de mayor numero de dibujos, unida é la anterior.
Hemos de pensar, asl mismo, que el dibujo nunca fue un fin
en si dentro de su ejercicio como pintor, sino que eran los
tipicos ensayos de todo pintor y la iniciacion que supone
esta tecnica las que le llevaron a realizarlos, de ahl que =
no debamos dejarnos llevar por ellos. Debemos analizar con
mucha mas profundidad -como ya hemos adelantado- el dibujo
de su pintura, dibujo depurado y miniaturista, profundamen-
te refinado, con la seguridad de quien domina el medio (130).
Tan solo disponemos de daos dibujos realizados por el pin
tor, .a Academia, a pluma, y La Huerta de Morales en lapiz
negro, ambos en el Museo de Bellas Artes de Cordoba, son
dos pequefios estudios de diferente factura y tematica ?ue -
nos sirven unicamente de preambulo para la consideracion de

su técnica dibujistica.

(150). Este aspecto de su pintura ha sido comentado extensa

mente en el capitulo 4.2. dedicado a los Aspectos tec

nicos.
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Los diferentes materiales empleados dan el toque indivi

d
ual a cada una de las composiciones., La realizada a pluma

muestra el buen manejo de este instrumento.

Con agi-
sl trazos agi

a .
€Iv1iosos que se entrecruzan en todas direcciones vie-
ne a darnos la sensacidén de vollmen.

preciosistas y esmerados,

Son pequefios trazos -

de los que no descuida detalle,
los que compondran la imagen; con los sombreados precisos,

producto de los vibratiles entrecruzamientos, bien difumina

dos, pese a la perfilada nitidez propia del instrumento pe-
ro que ofrece la posibilidad de modular el trazo segun las
necesidades del artista. .

Elegancia y bella composicion son las notas destacadas
de esta Academia.

En cuanto a la Huerta de Morales se trata de un dibujo de
diferente significacion y encaje ya que aqui no se trata de
mostrarrnos las habilidades ante el modelo sino que es la cap

tacion naturalista lo que importa. El caracter de ambos di-
fiere consustancialmente y responde a dos actitudes bien di
ferentes.

Debemos inclinarnos a pensar que La Huerta es un dibujo
tomado del natural de esa finca cercana a Cordoba, donde la
familia Romero paso tantos y tantos meses estivales, invita
dos por los propietarics de los Morales. Es un dibujo senci
llo, reducido a los trazos elementales y rectineo por demas.
Hay pocos contrastes, de factura limpia pero locuaz que nos
transmite con extremada sencillez las bellezas naturales de
un lugar querido. ‘

Nos hubiera sido muy util haber hallado un cuadro que res
pondiera a este dibujo, lo cual nos aclararia algunas de -
potesis y nos ayudaria a matizar diversos aspec-

como puede ser la transformacion desde el
esto no

nuestras hi

tos de su obra,

sencillo dibujo hasta llegar al mas acabado cuadro;

ha sido posible, aunque si, en cambio hemos podido localizar
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un cuadro firmado por Julio Romero de Torres que es un ay-

tentico reflejc de este dibujo realizado a 1a inversa (1s))

Y fechado en 1890; desde luego esta obra tuvo como base el

dibujo de su padre, unico maestro que tuvo, y la obra de--

muestra, una vez mas, la directa influencia que ejercio Ra

fael Romero en sus hijos, apreciable ante todo, en las com
posiciones de 1la primera éepoca, aunque luego estos siguie-

ran por otros derroteros, marcados por el propio devenir -
del arte. (152,

(151). Julio Romero de Torres. La Huerta de Morales 22x32 -
cms. Oleo sobre tabla. Firmado en A.I.I. Julio Rome -
ro de Torres. Fechado en 1890, (Coleccién Particular).

(159, Aconsejamos que tanto para sus dibujos como para el
resto de sus obras se revise el Cat&logo. para una
mejor comprension de los temas.




LAS IDEAS TEORICO—ARTISTICAS DEL ROMANTICISMO CORDOBES:
RAFAEL ROMERO BARROS.

Con Romero Barros nos adentramos en la espesura de lo
que significa el Romanticismo Cordobés y sus implicacio-
nes, tan "sui generis" como lo requeria el movimiento. Qui
so como ningun otro promover la actividad cultural a todos
los niveles y se preocupo por el enriquecimiento artistico
en su sentido mas intimo. :

Sin olvidar su vinculacién con Sevilla, desde la que ha
bia partido, se propuso acabar con los afios del oscurantis
mo cultural en la mortecina cordoba de mediados de siglo.

Refleja en sus escritos su forma de sentir el arte, por
amos todos aquellos temas que mas

lo que en ellos encontr
tica del momento. Lleva la

preocuparon a la critica artis
y en ella quiere ver refleja

Estética a su propio terreno
inspirador éste, también de sas obras.

do el sentimiento,
ucionarias 0 inno

No va a sorprendernos con ideas revol
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. . ‘ . i
[}

dentro de la linea del i i imona
la conservacion a ultraijza;:sT:sd:Zlmononico ol
: : rmas del pasado, -aun-
que mas adelante debmos hacer ciertas precisiones y esta-
blecer ciertos modificadores-. Este conservadurismo puade
apreciarse desde las devociones que profesa, por lo que a
autoridades en el mundo del arte se refiere -caso de Muri-
1lo- hasta su aferrada defensa de capitulos gloriosos de la
historia, pasando por la lucha denodada por los edificios
del pasado -ejemplo de la Csa de los Bafiuelos en Cordoba, lo
cual provocd una aferrada polémica entre los entendidos,un
capitulo mas de las polémicas encontradas entre antiguos y
modernos-.

Cuand6- se mueve en el terreno de la Estetica, nos con-
duce por senderos que nos llevan al Arte como forma con la
dosis de Bellza correspondiente que nos acerca a Dios.

Entre estos éonceptos debemos movernos para entender un
pensamiento que trata de transmitirmos la inquietud que sien
te por el mundo de los sentimientos, Ya que,sobre todo, le

interesa el alma.

Ala hora de preguntarnos qué sea el arte para Rafael Ro
mero Barros, deberemos volver la vista hacia la filosofia
del idealismo, definida por algunos como lo distinto a la
Naturaleza, rebatiendo las palabras de Stuart Mill "entre
el arte y la naturaleza no existe diferencia alguna®, como

nos lo indica el P. Antonio Gonzalez (153 ) cuando dices
Un rosal siempre producira rosas y jamas camelias; una vid siem-

GONZALEZ, Antonilfilosofia de la Belleza. Madrid,
1.912. Pags. 235-236.

(153)
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re 3 i
pPre se adormara con racimos de uvas Y nunca con manzanasg
I

: : una ave
siempre se hallara vestida de plumas, de escamas, nunca; mientras

:E; el a;::;dlibre de esas leyes constantes & invariables que el
remo or £ijo en la i6
‘do solo al gusto dilhombrec;?ZE1:éuij1;:a:aturaleza oo
cir, se mueve en una esfera mas dilatada c:t:rie:i.n]Jla i
: ' ando, cuando lo
JUZ?& conveniente, todos esos objetos de la misma Naturaleza y
haciendo por medio de estas cambinaciones engendrar ideas que no
pueden ser expresadas campletamente por un solo objeto natural.
Precisamente en esto esta, al menos segun los idealistas, la esen
cia del arte. : 3

Es la misma idea de Cespedes "Y de partes perfectas
haz un todo" que recoge nuestro gquerido Romero Barros
en su texto sobre la belleza. Encontrandose aqul el sen
tido de la huida que se hace del arte como imitacion, :
ya que la copia exacta de la Naturaleza la dejan para °
los realistas,a los que consideraban como “los monos de
la Naturaleza®" tal y como ellos lo entendieron, ya que
consideraron la copia exacta de la Naturaleza como ab
surda, precisamente por la carencia de Idea, y que, por
tant, arrebataba al arte su original sentido.

Fsta idea la expresa Romero Barros de la siguiente for
ma "El arte; expresion de nuestra vida interior, manifes
tacién de la idea por medio de la forma, faro que ilumi-
na la senda que nos conduce 4 alcanzar el ideal de la be
lleza por medio & la perfeccion, revelacion de todos los
objetos que mas directamente pueden interesar al alma de
los sentidos, retrato fiel de los sentimientos y creen-
cias que mas energicamente se dibujan en el gran lienzo

de la vida de los pueblos y de la sociedad en que vive,
2e la Naturaleza;... un arte meca-
o demuestra su habilidad en

no es la copia servil

nico, en donde el artista sol

la imitacion de la forma; siendo el arte la expresion de
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lo bello,... no solamente lo be"

tal como se nos apa-
rece

sobre la superficie general del mundo, sino lo be-
llo tal como se refleja desde la Divinidad en el fondo de
nuestra alma, formando una unidad armonica que represente
la manifestacion de la idea de la forma sintetizadas en
su mutuo y legitimo consorcic® (154)

Es la idea que ya hablan expresado Hegel (155), Victor
Cousin (156 ), Proudhon (157 ) y Lamennais (158) y el P.ZE

(154) RCMERO BARROS,Rafael: Discursos... Cordoba, 1.870,
Pags. 5-7

(155) Djcese que la Naturaleza es obra de Dios y que el arte es obra
del hombre. Pero se considera que Dios obra en el havbre y pa
ra el hombre y que el circulo de su actividad puede extender-
derse ﬁnna.de:knﬂatunﬂﬁza,puestmnanrghnﬂa.espamarﬁns
10 que hace el alma que lo que produce la Naturlaeza. Dios
es espiritu; por consiguiente, el hatbre es su verdadero in
texmediario y su organo.Vid. GONZALEZ, Antonio: Filosofia...
Pag. 242.

El objeto d ela ciencia que tratamos es 1o bello en el ar
te. Lo bello en la.Naturaleza solo ocupa un lugar en cuanto
forma primera d eh:belbo.Euesixuatxmpnxﬂar]al?xnsﬁkﬂ
y 1a esencia del ideal, es preciso, examinar por que la natu
raleza es necesariamente imprefecta y cuales son las causas
de esuainperﬂaxﬁén.\ﬁd.tEBEL:rn 10 bello y sus formas.
Pa%;:::;estas imperfecciones seé resumen a1tuw1pahﬂm?:]i-
ndtado.Iﬁtvﬂklanﬂmﬂ.y'La\ddalmnﬁnalxaprkn realizar
1a idea en su forma perfecta, en aquella que es igual a la
idea misma. Tal es el principio por el cual, n? pudiendo e!\:
contrar en la esfera de la realidad y en sus hmitesfol'&‘

el goce de su libertad, el espiritu

uxxxéaﬂn immediato ¥




ferino Gonzalez (159) .

Empezamos a comprobar cuan unidos van los conceptos de
Idealismo y Belleza, con lo cual estamos dando con la cla

ve del concepto que estos hombres tenian de lo que debia
ser el arte.

... esta forzado a satisfacerse en una region nas elevada. Esta re
gion es la del arte, su realidad, el ideal. Op, cit. Pag. 85 N

(15 El arte es la expresion de lo absoluto, de lo general, o, en
otros terminos, de haidbal.El;nnbhmaq;n‘mapnxnmael
Arte es llegar hasta el alma por medio del cuerpo. GONZALEZ,
Antonio: Op. Cit. Pag. 242.

El fin del arte es la expresién de la belleza moral por me
dio de la belleza fisica. Op. Cit. Pag. 242.
PROUDHON: Du principie de 1'art et de sa desttination sociale
Realismo, idealismo, términos mal explicados y que han lle
gado a ser casi ininteligibles para los propios artistas. Sor
prenderia a mas de uno si les dijera que el arte, com la na-
turaleza misma, es a la vez realista e idealista.
Elantisu:esnxlserckmam:entxlgnak)ewkmnuade la fa
cultad de sentir lo ideal y de camnicar su impresion de los
demas mediante signos, gestos, descripciones, melodias...
Aunque en este caso habria que hacer algunas sal

vedades ya que esta a medio camino entre el idealis

mo y el realtismo, Y. sobre todo, su estética consis
te en una reafirmacion de la personalidad del artis

ta. VENTURI sefiala refirirendose a Proudhon: Afirma
que el artista que posee un estilo mas original expresa un ;
idealismo mas auhghxutkﬂa.hﬂbﬁdw:daﬂ:serjwmpmasq;m
las leyes que &l mismo ha creado. VENTURI: Historia de la cri-

tica del arte... Pag. 241.
Shledxugo;mmacﬂ.P.AnuxﬂotxﬂﬂuEzsﬂgﬁfr&aaﬁp:uq
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En esta ligazon entre Idea Yy Forma el 1ntemed1ario

es el propio hombre, que es el encargado, precisamente
por estar dotado de alma, de traernos a DIos:

«++ diferente "Proudhon, hombre tan impio como ridiculo, que sdlo
se acuerda de Dios para blasfemar de El ... A nadie mas que a
él se le ocurre decir que el arte es la libertad humana. Enton
ces tendriamos que, como todos los hambres tienen esa misma 1_3:
bertad, todos por esta razon serian artistas. GONZALEZ:Op. Cit.
Pag. 248.

(158) "El arte es para el hambre lo que para Dios el poder creador®.
Es decir,que el hombre, por medio del Arte, imita la
obra de la Naturaleza y al mismo Dios, creador de
esa Naturaleza. Dice también "El Arte es la encarmacion
del mundo tipico, en el mundo fenamenal, del mundo espiritual
en-el mundo material. Crear en la esfera del Arte es manifes-
tar exteriormente una idea preexistente y revestirla de fomma
sensible. El arte no es la simple imitacion de la Naturaleza,
sino que, bajo la forma que hiere los sentidos, debe revelar
el principio intemo, la belleza ideal, que solo el espiritw
percibe, y que Dios contempla en Si mismo eternamentd. GONZA-
LEZ: Op. Cit. Pag. 242-243.

GONZALEZ, Zeferino: Philosophia Flementaria... se expresa
asi: " En el arte conviene considerar tres cosas: esencia, fin,
ley.
La esencia del Arte,considerada en general, puede definirse:
Cierta forma por la cual se expresa en un sujeto detemminado
1a belleza ideal y absoluta. Es propio del arte expresar en el
alma, no solo una idea, sino el sentimiento de lo bella, y es

to, principalmente, en cuanto se refiere 4 la belleza moral,

idealyabsoluta,nasquealabellezaoorporalyfxsica De

locua.lsesiguequeelfmdelhﬂeeswmmsarhbellemwQ

ral é ideal. Ydeaqn.upor].otanto,sesiguequelaleygm:

ma_ del Arte es la conveniente eprESMIl de la belleza moral e
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porque el arte, sefiores,es un destello de la Divinidad misma: y ema
nando de ella, no copia, crea; pues imitar las cosas u objetos, taIes

cuales se presentan a nuestra vista, serla no la espresion de nuestra

vida interior: seria la fotografia, el casco de nuestra vida esterior;

serla desunir dos principios que deben estar estrechamente unidos, el
idealismo y el realismo, seria hacer abstraccion completa de nuestra
alma, cuya mision, como mediadora entre el arte y el objeto que este
representa,es, contenplar ese ideal que se eleva sobre la realidad
misma, y es la esencia de todo arte; y el alma inflamada por la ins-
piracion, ve la naturaleza, pero no con esa trivialidad exterma, que
con su materialismo afecta a nuestros sentidos, sino la ve y la re-
trata a través del prisma de ese tipo de belleza ideal que solo es
ta al alcance de ella; transformandola en imagen, con la que se iden
tifica, dandola su propia vida y encarnandola en su obra.

Es, pues, el artista creando, una imitacion de Dios, un ser que
reproduce sus obras animado de la inspiracion, de ese astro indefi-
nible, de ese rayo luminoo que se desprende del amipotente, e in-
flama nuestra alma haciéndola gozar delicias inefables, al contemplar
la naturaleza vencida por el ingenio y revestida de las brillantes
galas del arte. (160)

como vemos se trata de una doctrina afin a las que antes

hemos comentado que, tambien nos rransmitio Jungmann:

Ahora bien: si la belleza del hombre no es sino su semejanza con

Dios, no es dificil deducir que la perdera luego al punto que se se-
para de Dios por el pecado, el cual borra las lineas de la imagen pri

(159)... ideal, pues la obra de Arte en cuanto tal, sera tan’

to mas ‘perfecta cunato mejor exprese 1a belleza moral en la ma

teria, y por las fommas corporeas Y fisicas. Asi pues, el Arte

que mas se acer~ue, por parte de la e.xpres:.m, a la belleza ideal

sera mas perfecto que los demas. GONZALEZ: Op. Cit. Pags. 243-244
{160) ROEMRN BARROS, Rafael. Discurso... pags. 7-9
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mera. "Bello e iny jori
$, continua Gregorio, lo que se conforma y anmoniza con

cia y semejanza con él, eso no tiene parte alguna en la bellezaq‘(161)

; tarde Theophile Gautier .era un representante mas de

la reaccion al realism
o como defensor de "l'art pour 1! n
iy P l'art

PENSAMIENTO ESTETICO EN LA OBRA DE RAFAEL ROMERO
BARROS.
La relacif- =zon el arte no era la
de la posesion del mismo,sino que
al contrario, era el observador
el que desaparecia en la cosa.
.T. ADORNO.

EL IDEALISMO EN LA CONCEPCION SOBRE EL ARTE.
-EL CONCEPTO DE BELLEZA
-LA IMITACION.

Podemos intentar hacer un seguimiento de la opinion que

sobre el arte tenia Romero Barros,recurriendo a textos co-

(161) JUNGMANN, José: La belleza y las bellas Artes, Madrid,

1882, Pag. 121.
(162) Vvid. VENTURI,L. Historia... Pag. 261.




m i 3 3 .
o, El Discurso pronunciado en 1.869, Consideraciones ge

ne
: rales sobre el Arte, 1877 Y Consideraciones sobre la Be-
leza, 1.878; siendo necesario para ello que entendamos

toda una teorizacion anterior a estos temas, ya que aunque
huiremos de concretizar en términos absolutos su adscrip-
cion a una determinada tendencia, si sera preciso encau-

zar su pensamiento dentro de urios limites precisos del si
glo pasado. o

Para ello partiremos de la concepcion de. Arte y . . Be-
lleza, constantes en los escritos del pintor, pero que fue
afin a gran numero de pensadores desde que BAUMGARTEN die-
ra nacimiento a la estéetica concebida como doctrina de la
Belleza, teorizandola y situandoia a la altura de otras cien
cias como la Ldgica o la Moral.(Cuadro 1). i

Esta idea del arte sera acogida por la Ilustracion y
posteriormente por el Idealismo como corrientes que conci
bieron el arte como una expresien de lo bello, fundamen-
tales en la opiniodn renacentista del arte; hoy, como pode
mos suponer esta idea esta totalmente en desuso,sobre to-
do, a partir de la teorizacién de K. Fiedler que dio al
traste con las opiniones del Idealismo de Kant, Hegel y
Schelling que consideraban que sdlo en Arte puede haber
Belleza; con él, con Fiedler, la Teoria del Arte se 1ibro
de la Estetica, siendo muy diverso el camino emprendido

por la obra de Arte Yy su valoracion.
os tener en cuenta la especial di-

del concepto de Be

Por otra parte debem

ficultad para entrar en la comprension

1leza que estriba en lo subjetivo del mismo, es decir en

su caracter personal y en siu interrelacion con el mundo de

la Imaginacién, dando origen a las numerosas versiones gue
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se ahn dado a lo largo de la historia. La nocidén de Belle-

Zé la encontramos desde los albores de la historia filoso-
fica, vinculada al cinturon teorico que rodea el mundo del
arte, es decir, la estéetica, la filosofia del arte o dis-
ciplinas afines como la critica de arte, la ci=ncia del ar
te o la psicologla del arte, con lo cual nos podemos ha;—
cer una idea de la amplitud y complejidad del tema,asi co-
mo de la diversidad de puntos de vista con que puede abor-
darse. Para cada persona la Belleza es uan cosa, de ahl que
se haya encontrado ésta en gran nimero de categorias.
De aqul se desprenden dos cosas,por una parte la impor-

tancia que se le da al creador (artista), capaz de crear

- una obra bella, con el dnico instrumento de la imaginacidn,
independientemente de la belleza del objeto; esta fue una
idea expresada por Aristoteles -precisamente recogida en
el texto objeto de estudio:.onsideraciones sobre la ! :lle-

za-, Yy por otra parte la interrelacidon que se ha venido
dando, desde un principio,entre la Belleza de una obra de
Arte y la belleza de la Naturaleza; aqul se comunican el
artista como creador y Dios, en la mayoria de los casos,cQ
mo ideal cristiaro, desprendido del pensamiento platonico,
doctrina segun 1a cual 10 bello es una idea que puede ser
independiente de su apariencia. La presencia de estas i-
deas se contemplaré en el texto de Romero Barros, como

sintesis de un pensamiento platonico -aristotelico propio

de una cultura ochocentista.

para poder entrar en el concepto de Belleza, propio de

la cultura decimononica, Y aon mas de la filosofia del Ro-
lleza y las bellas artes

manticismo dentro de la cual la be e
. a ser la preocupacion

[
—indisolublemente unidas- pasaran
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general de sus tedricos, habria que plantearse el ambito

del mismo, situado dentro de las actividades propias del

e?plritu, que son a su vez las mas elevadas, porque cons
tituyen nuestra propia intimidad y nuestra conciercia 3
(reflexion cuando se vuelve sobre si misma).

Podriamos establecer el siguiente cuadro que nos ayu-
daria a reconocer el ambito de la Belleza.

.Inteligencia.... Investiga la Verdad

(Ciencia)
ACTIVIDADES

.Sentimiento.... Consigue 1
ESPIRITUALES g a Belleza

(Arte)

.Voluntad .... Realiza el Bien
(Moral)

La armonia de estas facultades y sus fines es la idea
del Espiritu del bien, de la belleza, y de la verdad, lo
que constituye en el pensamiento del hombre una sintesis
de Esencia Suprema. Tood ello,es asi desde que Platon di
jo que lo divino es lo bello, verdadero y bueno y cuanto
se le asemeja.

Pero esto es también cauéa de confusiones ya que produ
ce desconcierto entre los diferentes tipos de belleza,que
ya Alvarez Espino (163) intento delimitar:

£"E1 sentido estetico, o el sentimiento ¥ percepcibn de lo
bello; 22 el sentido logico o el sentimiento ¥y percepcién
de lo verdadero; Y 32 el sentido moral o sentimiento y per

cepcion de lo bueno” .

Lo mismo viene a decirnos Buylla (164)

(163) ALVAREZ ESPINO: Principios de Estetica. Cadiz, 1880

pPag. 12
(164) BUYLLA:Discurso de apertura de curso escolar, en la
Universidad de Ooviedo, 1901.
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P ;
Si la total vida de cada hombre es sentimiento, cono-

cimi i
iento y voluntad, en convivencia con el juego de los

organos corporales, y esto con propia y caracteristica mo
dalidad individual, si la actividad humana se desenvuelv;
en funcion de la belleza, de verdad y de bondad, la tarea
del pedagogo ha de ser necesariamente estética, cientifi-
ca y moral”.

En la misma linea Mila y Fontanals (165) en su Estéti-
ca, dice:

"La verdad y la belleza, asl como la bondad se hallan
plenamente unidas en el Manantial Supremo de todas las
excelencias".

Victor Cuosin en su Curso de Filosofia dice: "...la afi

nidad de lo bello y de lo bueno, y el recuerdo de la belle
za ideal referida & su principio que es Dios, purifican
y elevan el alma" (166).

Dentro de un plano mas diferenciador, entre Ciencia y
Arte,estén las aportaciones de Haeckel y Schelling.

Haeckel dice "... el punto de partida comun a todos los
sistemas monistas permace siempre el mismo, la unidad c6§
mica, la conexion indestructible entre la fuerza y la ma-
teria, entre el espiritu y la objetividad, 0 para expre-
sarme de otro modo entre Dios y el Mundo... ¢Qué mejor
aspiracién en la vida del hombre que el sentir revelarse
a4 un tiempo Dios-Naturaleza?... 1Quiéralo Dios, el Espiri
tu de lo bueno, de lo bello y de lo verdadero®. (167)

(165) MILA Y FONTANALS: Obras completas Tomo I, Barcelona,
1.888, pag. 57
(166) COUSIN,V.: De 1o verdadero, lo bello ¥ lo bueno. Tra
duccidn de Mata y sanchiz, leccion VIII.

valencia, 1.873
smo como Nexo entre la religion y la

(167) HAECKEL: EL moni .
de M.Pino. Folleto, Madrid,

Ciencia. Traducc.
1.893
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Y Schelling que lo expresa en siguiente esquema:

.Como relati- .gravedad—— Materia
vamente real -Luz — Movimiento
EL SER ABSOLU- .Vida ——— Organismo

TO , DIOS
.Como relati- -Verdad Ciencia

vamente ideal -Bondad Historia-
Religion
.Belleza Arte

Con esta serie de opiniones,que hemos recogido, —aunque
otras muchas se nos escapan-,podemos afirmar que dentro de
la critica idealista la préxis ha desaparecido por comple
to, olvidandose de la obra de arte en concreto, para'teo-
rizar todo concepto. El esplritu pasa a ocupar un puesto
de privilegio, con la cual se pusieron los cimientos pa-
ra la teorzacion del arte tal como la entendemos hoy.

Aunque esta sistematizacidon pecaba de algin defecto, al
no darse el equilibrio entre teoria y practica, con lo cual
se llegaba a términos como Infinito Y Absoluto nada acor-
des con la racionalizacion del Arte.

Por otra parte, la Filosofia Idealista fue la culpable
de la lentitud con que avanzaron algunos artistas, que no
dejaban de tener como horizonte el neoclasicismo y todo
lo que éste conllevaba, asi en naciones que como Francia
perdieron de vista a Hegel pudo configurarse una renova-

cion radical de la actividad artistica que tuvo como pun-

to de partida Byron Y Delacroix.

ntecer artistico,obliga

Esta idea trascendente del aco -
como para Herder pard Q4

a la comparacién con la pivinidad,
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el a icic i
rte es la aparicion de Dios en el acontecer his-

torico.

Aunque ello tiene un sustrato anterior que nos lleva

hasta el mundo griego, concretamente , al platofsmo.
Ya Pausanias consideraba la obra de arte como "entheon®
(presencia de la divinidad en la obra de arte).

: Ello ya fue toda una renovacion respecto al arte ar-
caico, ya que el artista cuenta ahora con el auxilio di-
vino, lo que concluira Platon con su idea de arte reflejo
de lo Divino (168). :

Pero a lo largo de los tiempos, este pensamiento, si-
guio estando vivo, adaptado y retomado por hombres como
Plotino y San Agustin, es decir,por la filosofia del cris
tianismo, y por mediacién de Santo Tomas llegara incluso
hasta la centuria pasada} ya que se piensa que para que
haya belleza hace falta un tipo ejemplar o idea existen-
te en Dios si se trata de cosas de la Naturaleza y en la
inteligencia del artista si nos referimos a los objetos
de arte, cobrando actualidad en nuestras dias,como vere-

mos mas adelante, los objetos de arte.

pero aun se va mas alla, al considerar que para que
haya belleza ©S imprescindible el orden, porque lo im
perfecto no es bello, segun una vision moralista del te
ma, porque lo que se acerca a Dios es mas bello; lo que
nos transporta hasta Plotino que sustituyb el concepto
clasico de la belleza en cuanto simetria de las partes
mistico de la belleza que sea espejo del

por el motivo
ro de equilibrio espiritual; ya las

‘ .
alma, autentico cent

a se ve raflejada en 1a obra de platon

(168). Esta ide
titulada EL Banquete.




cosas 1 mi
no son bellas por si mismas, sino por reflejar el pen
samiento divino. .

En gran medida, y en relacidon a este pensamiento, para

entender las reflexiones que sobre Arte y Belleza se ha-

gan en adelante, habremos de tener en la mente el siguien

te esquema, muy presente entre los idedologos del XIX, en
tre los que esta Jungmann, Haremos una division en tres_
ordenes de objetos:

-Sustancias espirituales.

-Sustancias corpéreas

-la unidad de ambas (naturaleza humana)

En las tres existe Belleza. En la primera contemplare-
mos la "Hermosura del alma®, no sin que se excluya la ra-
zon, manifestada siempre en la virtud y obras buenas (lo
contrario , el vicio y el pecado se opondran a la razon).

Se @a logrado de esta forma, ensamblar las mas altas
esencias espirituales con el esplritu racional:

En el mundo espiritual es bello lo que hace consonancia
con aquellas excelencias de la naturaleza humana, mer-
ced & las cuales descuella el hambre entre todos los
demas seres dotados de sensibilidad. (169)

Este es el origen de la ‘admiracion por la perfeccién
moral e intelectual,y la presencia en este punto de la
imagen de Dios. Por ello hemos recurrido a Plotino, por-

gue es el Qque mejor Supo condensar esta relacion entre

las propiedades celestiales ¥ terrestres, precisamente por

mediacion del alma:
la belleza de los objetos corporeos se percibe a pri-

mera vista; nuestra alma siente placer luego que la per

cibe, y abrazala camo 4 cosa antes reconocida, y en cier

leza y las bellas artes. pag. 84

(169) JUNGMANN: La bel
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to modo hacese una sola cosa con ella,., Por el

contrario, cuando tropieza en algo deforme, lue

go retrocede, reniega de lo que ve, Y no quiere
reconocerlo, porque en esto no conforme con el
objeto, porque le es extrafo lo que se le ofre-
ce. Expliquemos este hecho. ¢Percibe por ventu-

ra el alma algun objeto que tiene algin parentes-

co con ella, O que siquiera ostenta alguna hue-
lla de el ?. Cuando esto acaece el alma siente

alegria y deliciosa admiracion, porque en tal
caso atrae a si lo que ve, y piensa en si mis-
ma y en sus propias excelencias. (170).

Y Plotino recurriendo una vez mas a Platon recurre al
fuego y a la luz para hablar de la Belleza:

La belleza de los colores es simple; y la razon de esto
es, que la oscuridad de la sustancia material desapa-
rece con la presencia de la luz, que es en cierto modo
incorpérea y a modo de cosa espiritual, ideal. Por la

misma razon se explica que el fuego sea bello, es a sa-
ber, porgue camparado con los demas elementos, es como

las ideas, que imprimen su propia forma en las cosas.
Muévase el fuego hacia arriba; entre todos los cuerpos
es el mas fino, y por consiguiente, el que mas nerca es
ta de la Naturaleza incorporea. El solo tiene la pro-

(170) PLOTINO: De pulchritudine, Cap. II, pPag. 51. F.G.

Creuzer,12.
De este modo pensaba Basilio de Cesarea cuan

do decia"zQué hombre hay que teniendo ojos
no vea la hermosura de las cosas visibles?

1 una como fuerza natural é irresis

Hay aqu :
etria

tible mediante la cual atraen la sim

de las partes,acompaﬁadas de sus colores con

venientes, al paso que nos repele el aspec-

to de los objetos deformes.
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piedad de no recibir en si ningun otro cuerpo, al paso
que no hay ninguno que a él lo reciba: a todos los ca-
lienta, sin qgue ninduno los enfrie. En el se muestran
por vez primera los colores, y de él los reciben las
demas cosas. Resplandece € ilumina como si fuera algo
inteligible (una idea) (171)

Una vez centrado el tema, por el cual deben ir nuestras
investigaciones, debemos pasar a analizar la gran conden
sacion de ideas entre las que se mueve nuestro teorico,
Rafael Romero Barros.

Como ya adelantaba Platon, y el propio Romero Barros
reconoce, la Belleza se distingue de otras disciplinas a-
fines precisamente, porque nos entra a traves de los sen
tidos, es decir, asi como no hay imagenes visibles de sa
biduria y bondad, por ejemplo, en cambio, si hay imagenes
visbles de la belleza.

Es facultad ingénita en el espiritu del hambre, concebir
y facilmente quilatar a traves de su fantasia idealiza-
da entre las miltiples formas que hieren sus sentidos en
el mundo contemplable, todos los varios elementos de que
se componen los objetos pellos; distinguir sus cualida-
dmsy'amshamiasépanames,y'gn:sucamnchﬂ.onﬁmruh
cidn, es asi mismo sensible al avasallador influjo, que
sobre su alma ejerce la explendida manifestacion que en
la unidad armonica de estos elementos ofrece la btelleza
nﬂsma:masrx)LeEﬁ»pandtﬂkashleﬂxugo,allzaﬁm:de
darle su calificacion estética, fijarle; o como incorpo-
rea forma una definicion adecuada Y 4 sus propias condi-

ciones circunscrita. (172)

(171) PLOTINO, De Pulchritudine... cap. III

s Manuscrito consideraciones...

(172) ROMERO BARROS, Rafael
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Aunque esta contemplacion fuera para Platon ideal, alo

jada en la mente, y mas alla del pensamiento, algo misti-

co, es decir, las cosas participan directamente en lo que
es bello en sl mismo, que
za asl:

en palabras del maestro re-

‘ He aqul, pues el recto método de abordar las cuestiones
eroticas o de ser conducido por otro: empezar por las cosas bellas
de este mundo teniendo como fin esa belleza en cuestidn y, valien-
dose de ellas camo escalas, ir ascendiendo constantemente, yéndose
de un sOlo cuerpo a dos y de dos a todos los cuerpos bellos y de
los cuerpos bellos a las bellas nommas de conducta, y de las normas
de conducta a las belalas ciencias, hasta terminar partiendo de és
tas, en esa ciencia de antes, que no es ciencia de otra cosa sino
de la belleza absoluta, y llegar a conocer por ultimo lo que es la
belleza en si. Ese es el momento de la vida, foh querido Socrates!
-dijo la extranjera de Mantinea-, en que mas que en ningun otro,ad
quiere valor el vivir del hombre: cuando éste contempla la belle-
za en si. Si alguna vez la vislumbra, no te parecera gue es compa-
~sple no con el oro, ni con los vestidos, ni con los nifios y jo-
venes bellos... (173)

Es decir con la ayuda de una metafora -"la escalera de la belle
,a"- Platon convertia esta concepcitn d elo bello en acceso al ser.

De esta forma y siendo los sentidos los encargados de trans
mitirnos la percepcién de los objetos, habra que delimi-
tar s. se trata de algo real y objetivo o si por el con-
trario se trata de una abstraccion puramente subjetiva,
fruto de la fantasia. Pero :es que precisamente en esto

acto creativo, en transforma., en formas ar-
reador interno unos

consiste el
tisticas, mediante el propio aparato ¢

impulsos que vienen del myndo exterior.

pPor ello, en esta introspeccion individual deebmos 1r

buscando entre todas las excelencias,de que esta compues

ta la realidad.

(173) PLATON: El1 Banquete. pag. 55-56
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Centrandonos en el tema que nos ocupa, comprobamos,al

ir penetrando en la materia, el escabroso camino por el

que no§ movemos, ya que, unicamente, opiniones pueden ver

terse sobre que sea la Belleza.

A la pregunta si sera la verdad la esencia de la belle

za, hay que recurrir de nuevo a Platdon, ya que para él

era precisamente esto. El griego en el Fedro, toma como

eje central de disertacidon el Amor (Eros), entendido és
te como intermediario o hilo conductor, de los restantes
temas gue toca en el mismo, donde el alma ocup” un lugar
tan importante como el que corresponde al encargo -de ser
vir de intermediario entre el mundo terrenal y es: otro
mundo superior, supraterrenal donde estan las Ideas mas
elevadas en las que 1la Vgrdad ocupa un lugar de praivile-
gio (174); hacia la cual debemos tender, conseguir estar
cerca d&ella es alcanzr un grado mas de perfeccion.

Pero esta teoria tiene algo,de gran importancia, para
nuestro ambito como es el papel del amor en todo ello.
En primer lugar, al amor le hace falta la belleza, hacia

cuya posesién tiende (175), y por otra parte, sin la par

(174) El lugar supraceleste, ningin poeta de esta tierra lo ha car
tad . ni lo cantara jamas, dignamente. Es, pues, asi (se ha
de tener la osadia de decir la verdad , y snbre todo cuando .
se habla de la Verdad): la realidad que verdaderamente es,
sinanor,sin.&nma,impdkﬂbhh que sOlo puede ser contem-
plada por la inteligencia, piloto del alma, ocupa este luga;.
PLATON: Fedro o de la Belleza. Pag.62.
Deciamos que la Belleza brillabs entre aguellas rea%idades Y
que, una vez llegados aca, la captamos mediante el mas claro
de nuestros sentidos, portmilum'eUa.umbﬂéacazeuxnnﬂ.

claridad. La visca es, en efecto, 1a mas aguda de 3 sen-...
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ticipacion del amor no hay obra perfecta, conlo cual estamos tam-

bien ante el sent.miento, necesario Y vital para que ha

- Ya odra de arte, la que luegosen virtud a ese proceso de
creacion, sera de por si belld, por-que el amor siempre tien
de hacia la Beldeza; una vez mas esta aqui la actualidad
de Platon, porque el entusiasmo, aun sigue siendo nuestra
meta.

Aristoteles, entendlia asl mismo, que"Bello es todo lo
que es bueno, y como tal dulce" (176).

Debhe ntenderse que en estas breves palabras se rela-
cionan ya belleza, bien y verdad. Segun Santo Tomas es el
atrit .to del ser en su relacidn con la facultad intelecti
va del espiritu racional, por tanto, las cosas son verda-
deras en cuanto conviene con sus respectivos ejemplares,
los cuales existen en el entendimiento divino. De igual
forma para el, . belleza y verdad se hacen patentes en
los obje.os dotados, desde este momento, de una gran car-
ga racional (177). Aunque dehemos seflalar que el

(175) ...saciones quec nos vienen por medio del cuerpo, pero no

ve el pensamiento.Qué estupendos amores inspiraria éste si
ofreciera a la vista alguna clara imagen de si mismo como
esta: de que hablamos!, y lo mismo todas las demas realida-
des amables. Pero solo a la belleza le ha caldo en suerte ser
lo mas manifiesto y lo mas suceptible de despertcr el amor.
ARISTOTELES: Retdrica, I, Cap. 9 n.3
platén expresdo esto mismo diciendo:
En efecto,el horbre tic e que comprender segun 1o que se lla-
ma Pkkm‘,yemﬁ:de:nnenm&ﬁ sensaciones atmasxﬂac?&acqg
prendida por el razonamiento. Esto no es sino la rem;nlscen—
cia de aquello que en otro tiempo vio nuestra alma cua?do mar
chaba en conpafila de la divinidad y, mirando desd? arriba lo
queetnrackxﬁnns que es, levantada eu cabeza hacia lo que
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encontrara el fundamente de la Belleza en el Amor pro
piamente dicho T

Ya veremos mas adelante,c6m0 Hegel, retomara esa mis-
ma Idea, dando superioridad a la Verdad (178).

Acto seguido Romero Barros se pregunta por el Orden
7

una reminiscencia mas del arte poco comprometido o idea-
lista. En la mente del artista debe concebirse una Idea
a la que se dara forma segun su naturaleza, por lo cual y
para que exista belleza hace falta esta clase de orden.
(179). Incluso ellos encontraran gn este aspecto un ti-
po de relatividad, en tanto el ideal es diverso para ca-
da uno. Pero en todo caso, este sera un elemento mas que

nos llevara al Arte oficial, que.trataremos en otro apar

tado.

(177) ...verdaderamente es . Por esta razon es justo que solo
eche alas la mente del filosofo: en efecto, mediante el re
cuerdo y en la medida de sus fuerzas, no se aparta de aque-
1lo que ahce un dios, por nc apartarse de ello, sea divino.

Por consiguiente, el hambre que sabe servirse de tales re-

cuerdos, iniciado continuamente en los misterios perfectos,
es el unico que llgga a ser verdaderamente perfectto; pero

cano se aparta de las ocupaciones de los harbres y se consa

gra a lo divino,
ce da cuenta de que esta poseido de un d

el vulgo le responde camo si estuviera fue
ra de si, y no ios.
PLATON: Fedro o de 1a Belle@...?ég. 65.

ria de la reminiscen-

asimilada y adapta-

rn ello entramos tamb’ :n en su teo
cia, que ha llegado haste auestros dias,

da por hombres como Orfega o Malreaux.
6 en su obra_De 1o bello
"1dea de lo bello en

y sus formas

(178) Hegel 1o expres
En el capitulo d

general“nos dice:

edicado a la
Ahora si decimos que la belleza es 13
y verdad, en cierto aspecto, son identi-

65 y S58.

idea, es que belleza
cas. vid Op. cit. Pag.
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do de

unidad es un aspecto mas de esta idea,ya que partien

la variedad, como aspiracion y basada en la Matura-

leza, rica en matices, los idealistas siguieron un reco-

rrido bastante amplio, hasta llegar a encontrar placer vi

sual, no solamente en su aspecto exterior sino interior.
De aqui se sigue que es condicion indespensable el orden,
la simetria, la arménica combinacion de las partes, y co-
mo no la unidad en la variedad, tendentes a la consecu-
cion de un todo final, 1ntegro pero a la vez estudiado.

Esta idea es la misma que habla expresado BURCKHARDT
en su obra El Arte del Islam:

El arte islamico camprende todo un abanico de esti-
los, cada uno de los cuales es nitidamente identifica-
ble y corresponde a un entorno étnico concreto, si bien
no se »~dria decir de un estilo en especial que sea mas
o menos "islamico” que otro cualquiera; es éste un ejem
plo del fendmeno de la diversidad en la unidad -o la uni
dad en la diversidad-, y es prueba indirecta de que el
Islam no es una sintesis inventada por el horbre. (180)

Ello no debe sorprendernos si atendemos a la formacion
intelectual de Romero Barros, muy comprometido con la idea
espiritual del Islam. Esta capacidad de sintesis, propio
de esta cultura, es la misma que Sse aplica a todo arte sa
cro, €& decir, "sintesis formales que sean a la vez con-

cisas y ricas en posibilidades“ (181).

(179) Sobre este tema hablo el P. Antonio GONZALEZ en su

obra Filosofia de la Belleza, en el Capitulo IV de-

dicado al "orden con relacion al tipo especifico )
ideal®: No hay duda que todas las cosas creadas tienen rela
pues de é1 proceden como de su causa for
cada una en su propia natur :leza. Sin es
cosas no se distinguirian unas de otras,

cion con este ideal,
mal, que constituye a
te hyaﬂ_parthlalrlﬂs




La relacion con el gusto llega atraves del concepto de

Armonia, aunque esto se traducirla en algo mecanico sin el

concurso de la parte mas vital del artista, su ingenio y
su chispa, de ahl el afadido viviente, que viene a signi-
ficar un aspecto mas, de ese idealismo perpetuo,entre el
gue nos estamos moviendo. A este respecto es significati-
vo el texto del P. Antonio Gonzalez:

Esto es necesario para todo el que quiera que sus o-
bras sean correctas lo mismo en el fondo que en la forma
de  ejecucion. Y si es verdad que los primeros genios
que produjeron obras bellas no estudiaron estos princi-
pios, ¢quien sabe, sin embargo, cuantos ensayos hicie-
ron antes de poder presentar al mundo una obra acabada
sin tachas y sin defectos? Yo creo que esto debio suce-
der por necesidad aunque no conste en las historias. Se
dice, es verdad, que el artista nace y el sabio.se ha-

ce; pero ya hemos explicado en qué sentido puede y debe
enterderse la primera parte de este aforismo. Nace el
artista como nace un rosal silvestre, que si no se le
anderezan las ramas y no le cortan las que sobran, ten
dra una vista poco agradable. (182)

Aunque,para Vver y comprender todas estas ideas, hay que
remontarse a un horizonte algo mas lejano. Sin duda, Spl-
noza y su panteismo significaron mucho en la esfera del

pensamiento, hasta lograr que este fuera precisamente el

clima moral de la epoca.

(179)...hallandose todas bajo una misma razon generica.
Pues bien, para que haya belelza en los objetos es imprescindi

ble esta clase de orden. Op. Cit. Pag.45

P

BURCKHARDT. El Arte del Islam. Pag. 99.

op. cit. Pag. 100. ‘
p Filosofia de la Belleza.Pagy.203-204

GONZALEZ,Antonio:
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Al hablar del idealismo !ay que tener presente, asi mis
mo,? Kant: a Goethe, a Herder y como no a Hegel cuya filo_
sofia esta ligada a Schelling y la de este a Fichte. -

Con el primero, hombre caracterizado por lo artistico,
todo en él es estética, entramos en la divisidn antagéni-
ca entke consciente e inconsciente; su personalidad artis
tica se traduce en su filosofla: intuye lo absoluto como—
armonia de los contrarios. Su sistema -un idealismo obje
tivo- es el de la identidad. Lo absoluto es unidad vivien
te. Todo es uno y lo mismo, al igual que en Spinoza. Ellg,
sintetizado en la obra de arte, serla precisamente la re-
presentacidén de lo infinito a través de lo finito, y ahi
esta la Belleza. El1 absoluto, es solo un acto trascenden?
te del pensamiento, una intuicion intelectual, mediante
la cual la inteligencia se identifica con la esencia eter
na de las cosas, nos da a conocer ese absoluto; esa intui-
cién es la que crea y produce libremente un objeto.

Ahora ya queda un poco mas claro,el que en su sistema,

el arte,lo sea todo, porque todo puede llegar a traves de

turaleza y el espiritu se concilian en la obra

Lo bello, como hemos sefialado es esa armonia de
la idea y la forma, la esencia y la
Por ello el arte no

el. La na

de arte.
principios opuestos:

realidad, lo invisible y lo visible.

es imitacion de la Naturaleza, es algo mucho mas sorpren-

as alla de cuanto existe,
La 1ntu1c1on artlstlca

ncia no al

dente, que va m ya que mediante

simbolos llega hasta el espiritu.

es lo mas grande, un logro del arte que la cie

a superioridad de aquel.

el arte se situa por encima d
infinitud, de ahi

ablecida en

posicion

canza, de ahi 1
e la Natura-

Como vemos,
a ultima carece de

leza,en cuanto est
der mejor la rivalidad est

que podamos compren
tre Arte Y Naturaleza,situando al artista en O

a esta ultima.
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Estas ideas las expreso en su discurso de 1.807, La re-

lacion de las artes figurativas con la naturaleza.

La posicion del artista contraria a la naturaleza
hubo de ser aclarada repetidamente mediante la senten-
cia de que el arte, para serlo, debe alejarse primero
de la naturaleza y sOlo en ultimo témmino regresar a
ella. Nos parece que el verdadero sentido de esta maxi
ma no puede ser otro sino este: en todos los seres de
la naturaleza el concepto vivo solo se hace patente a
ciegas: si ocurriese esto mismo en el artista, éste no
podria distinguirse de la naturaleza. Y si, por otro
lado, él quisiera subsumirse en ~onsciencia enteramen-
te a lo real, y reproducir lo existente con esclava £
delidad, crearia tal vez larvas, no, empero, abra de
arte alguna. Ha de alejarse, en consecuencia, del pro
ducto o de la criatura, pero no sino para lanzarse a esa
fuerza creadora y apropiarsela espiritualmente. De es-
ta suerte, el se eleva al reino de los conceptas puros;
es asi que abandona a la criatura, pero no sino para
alzarse a esa fuerza creadora y apropiarsela espiritual
mente. De esta suerte, él se eleva al reino de los con
ceptos puros; es asi que abandona a la criatura para lue
go, con cien mil artimafias, volver a ganarla y de este
modo, regresar necesariamente a la naturaleza En efecto,
el artista debe emular aquel espiritu natura., activo en
el interior de las cosas,elocuente en la forma y la fi
qura, solo camo mediado por imagenes de los sentidos,y
{nicamente en tanto se lo apropie imitando vivamente 1o
grara algo verdadero. Pues la obra que surge de la mera
combinacin de formas, aungue pot lo demas bellas, carecs
riz de toda belleza, en tanto aquello por lo que es -

ténticamente bella una obra o el conjunto ya no puede ser
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la forma. Esta por encima 7: la forma, es esencia, ge-

neralidad, mirada y expresion del espiritu natural in-
manente. (183)

Aunque esta primacia del arte seria también la causa
de su sistema, porque sin ciencla quedaba bien poco del
mismo. El arte tambien necesita explicacion, precisa una
aclaracion racional, es decir, necesita estar auxiliado por
la ciencia.

Ese caracter absuluto y totalitario lo expresa Rafael
Romero Barros (184) diciendo que para Schelling lo bello
era"expresion total del género en su individuo®”,aunque la

referencia qe hace a Armonia Viviente -que ya hemos comen-

tado- enlaza perfectamente con este sistema.

Hegel va a seguir estos mismos pasos, pero para el lo
absoluto sera la Razon; la forma de ser de las cosas mis: .
mas, es razon. Para Hegel 1lo absoluto vive y actua; y co
mo tal se da en un espacio y un tiempo, es yo o sejeto per
sonal, de ahi: su diferencia con Schelling o Spinoza.
Hegel enlaza con el tema de la Verdad, tratado anterior
mente y, por tanto, con la identificacidén, que ya hemos he
cho y gque nos conducia hasta Platon; 1la estética se hace
mas idealista al consagrar la Idea o Absoluto como fin
primordial del artista:
Llamamos a lo bello idea de 1o bello. lo bello debe ser
concebido como idea, y al mismo tiempo, camo idea hajo
forma particular; es decir como ideal.

La idea en una palabra, es el todo, la armoniosa uni-

dad de este conjunto universal que se despliega etema-

SCHELLING,F,: La relacion de las artes figuraltivas
con la Naturaleza. . en fragementos pa-

ra una teoria romantica del arte,Pag.55

ROMERO BARROS. @ Manuscritor Consideraqiones sobre...




mente en la naturaleza y en el mundo moral del espiri-
tu.

ver:::olamente asl cawo la idea es verdad y totalmente

Todo lo que existe no tiene, por tanto, verdad sino
?n cuanto es la idea en estado de existencia; pues la
idea es la verdadera y absoluta realidad. Todo lo que .
gparece caomo real a los sentidos y a la conciencia no
es verdaderamente porque sea real, sino porgue corres
ponde a la idea, realiza la idea. De otro modo lo régl
es una pura apariencia.

Ahota, si decimos que la belleza es la idea, es que
belleza y verdad, n cierto aspecto, son idénticas. Sin
embargo, hay una diferencia entre lo verdadero y lo
bello. Lo verd.dero es la idea considerada en si misma,
en su principio general en si, y pensada camo tal, pues
no es bajo forma exterior y sensible camo existe para
la razon, sino en su caracter general y universal.Cuan
do lo verdadero aparece inmediatamente al espiritu en
la realidad exterior, y la idea queda confundida e iden
ficada con su apariencia exterior, entonces la idea no
solamente es verdadera, sino bella. io bello se define,
pues: la manifestacitn sensible de 1a idea. (185)

pero con ello entramos,tatién, en la idea de lo verdade

ro y por tanto en la esfera del conocimiento, a traves del

cual Ciencia y Arte estaran llamados a colaborar, como
doctrinas de un mismo ambito, sobre lo que ya hemos apun-

tado algo y tendremos -ocasion de conocer mejor.

Goethe vendra a sublimar el valor del arte, ereyendo

firmemente en la creatividad y la independencia del genio,

(185) .HEGEL: DE lo bello y sus formas... Pags 64-65.

Ver cuadro adjunto.
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ignorando las esquemas repetitivos que venian del clasicis

mo, enlazando el arte nacional, propio e individual. En es

ta misma linea Vischer en su obra Acerca del sentido de la

forma visual, 1.872, vendra a elevar, una vez mas, el senti-
miento, pero con un matiz muy agudo, que nos interesara a

la hora de comprender el pensamiento de Romero Barros, ya
que observo que las formas externas que nosotros vemos en
una obra de arte, mas alla de la pura representacion formal,
reflejan al propio artista y su vida espiritual, con lo cual
el alma vuelva a estar en la cuspide.

Romero Barros se sirve de este breve recorrido histo
riografico, a manera de preambulo para adentrarnos en su
propio pensamiento, que como hemos sefialado sigue esta mis
linea.

Para proseguir en la comprension de su pensamiento, de
bemos hacer antes una serie de consideraciones y divisio-

nes. Partiremos de la divisidén de la Estética:

a. Belleza metafisica. Filosofia de la belleza
en general y se refiere al fundamento ontolo

gico de la Belleza.

Belldza Fisica; Filosofia de la Belleza fisi

ca, es la Belleza natural.

Belleza artistica. Filosofia del Arte, y esta

es la Belleza en el arte. (186)

(186) Hegel partio de esta misma division en su estudio de

la Belleza:

La primera tiene por objeto la noc
ta«kslolxﬂJO|!|galnal.
uasqmmda,lolxﬂh)en.h:nannahua
La tercera, el ideal, escknir,1otmlh)reduzaﬁapor

i6n o idea abstrac-

1a obra de arte. Op. cit. Pag. 63
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I i >
remos viendo como estos tres campos se van a ir in-

¢ : #
errelacionando a lo largo de la exposiciodn de Romero Ba
rros. En primer lugar,nuestro %

. autor, se sitlia en el pun-
to mas elevado de la Belleza,

es decir, en el primer apar
tado; esta es la razdn de que nos hable del sentimiento Ee
lo bello como innato, infinito, del alma como hilo conduc-
tor de estas ideas, de "un. mundo altisimo, desconocido,
oculto a nuestros ojos, donde nace y eternalmente subsis-
te, un foco inagotable de Belleza, del cual solo alcanza
mos con mas O menos marcada intensidad sus vividos dest;—
llos, que iluminan el horizonte de la vida, sobre las 1li
mitaciones de tiempo y espacio" (187)

Es decir, nos ha situado en el punto mas elevado de
su teoria, ha partido de la idea absoluta, inalcanzable y
superior para traernos acto seguido hasta la belleza fisi
ca, natural, que nosotros somos capaces de contemplar, ac
tuando, como deciamos, el alma de intermediaria, es decir,
"innato es en nuestra alma el sentimiento de lo bello; y
sus efectos, que inundan nuestro ser de emociones gratas
y dulcisimas, son en mayor 6 menor grado seguin su natural
disposicidn sensibles y observables a todos los espiritus;
pero siendo lo bello infinito en su esencia y nuestras fa

cultades de- rminadas Yy finitas; el fenomeno estetico que

tiene lugar en nuestra alma, ante la contemplacion de la

belleza; esta en orden a 1a finitud de una parte de ese to

do, que sin embargo, nos revela la existencia de un mundo

altisimo® (188).
Esta es, por ejemplo, la £

BRIAND en su Genio del Cristianismo.
pretende el autor llegar has-

aceta que describio CHATEAU-
Donde a través de la

Naturaleza y Sus belelzas,

Manuscrito Consideraciones sobre

(187) ROMERO BARROS, R. .
(188) Op. Cit.
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Dios. Llama al libro quinto de 1la Primera parte "Existen-

cia de Dios,demostrada por las maravillas de la Naturala-

za" (189):
Fieles siempre a nuestro plan, prescindiremos en las
pruebas de la existencia de Dios y de la inmortalidad
del alma, de las ideas abstractas, para no emplear sino
las razones poeticas y las de sentimiento, es decir,las
maravillas de la Naturaleza y las evidencias morales.
Platon y Ciceron entre los antiguos, Clarke y Leibnitz
entre los modemos, han demostrado metafisica y casi
geométricamente la existencia del Ser Supremo, y los
mas eminentes genios han admitido en todos los siglos
este dogma consolador; y si algunos sofistas lo recha-
zan, Dios puede existir sin su asentimiento.

11
ESPECTACULO GENERAL DEL UNIVERSO

Hay un Dios; las hierbas del valle y los cedros de
la montafa le bendicen; el insecto zumba sus albanzas;
el elefante le saluda al despuntar el dia; el pajarillo
le canta en la enramada; el rayo hace brillar su poder;
el Océano revela su inmensidad. Solo el hombre ha exclama
do en su delirio: "iNo hay Dios!".

sSera que nunca haya levantado en sus infortunios
los ojos al cielo, o que nunca en sus prosparidades ha
ya mirado a la tierra? ¢Tan lejos de €l se halla 1a Na
turaleza, que no puede contemplarla? (O es que la juz-
ga el mero resultado de la casualidad? Pero, ique casua
lidad ha podido obligar a una materia desordenada y re
belde, a colocarse en orden tan perfecto?.

istiani 1gs .86-87
(189) CHATEAUBRIAND: El Genio del Cristianismo... Pags
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Es esto, la toma de contacto, que nos llevara hasta la Be.

lleza expresada a traves del arte, en la que iremos vien

do como la Naturaleza toma un papel relevante (190).

Si Platon encontrd la Belleza en la VERDAD (191) vy
San Agustin en la proporcion, armonia y orden, mientras
que para Plotino ésta estaba en el alma bella, Jungmann
deduce y concluye que unicamente la razon puede perci-

bir la belleza- como ya Platon y Hegel habian apuntado-:

Hallandose pues la belleza asi en las cosas puramen-
te espirituales como en las corporeas, por fuerza tiene
que consistir en una propiedad de que puede participar
asi’el ser espiritual como el corporeo. ¢Pero puade el
espiritu recibir en si cualidades sensibles? (Puede mi
rarse a4 la sustancia espiritual como sujeto de propie-
dades materiales? Si asl fuera, nuestra alma podria ser
blanca y negra,redonda y cuadrada, como un trozo de cera.
De donde se sigue necesariamente, que la belleza es una
propiedad inmaterial, suprasensible, puramente inteli-
gible, y por consiguiente que no pueden percibirla ni
los animales ni el hambre con los ojos, con los oidos,
con la fantasla, que son facultades relativas a obje-
tos corporeos, sino Unicamente el espiritu inteligente.
El,ojo puede ver, el oido puede oir, la fantasla repre
sentar objetos bellos; .xas no pueden ver, ni oir, ni

representarse la belleza.(192)

(190) Podemos intuir a partir de este punto el papel que va a ir

jugando el Naturalismo dentro del Romanticismo, ¥ el desa-

rrollo de agquel a partir de las aspiraciones de este.
verdad; de la verdad hay una

(191)"La belleza es el esplendor de la v
no hay nada bello sin que

J.rradlacmn ¥ esta es la belleza;
tenga un fondo de verdad.

(192) JUNGMANN. : Op. Cit. Pag. 12.
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Esta afirmacion es la misma que llega a hacernos Ro-

mero Barros al observar que podemos encontrar dos tipos
de Belleza, aunque deja bien claro que la belleza es uni

ca e inmutable ya que lo que unicamente varia es el mo

do deexpresion, de multiples y variadas formas: y
La belleza. ademas: no es relativa, ni adopta d.stinto
ser y cualidad por la sensiblidad del individuo en que
ejerce su influencia, segin el parecer de varios filo
sofos; si que por e  contrario es unica inmuntable sub
site por si misma, su manifestacion es evidente; y sé:
1o la manera de sentirla, es suceptible de muchas y va
riadas formas. Dicho es, que la belleza es Unica, & i;
finitos son la medios de que dispone para evidenciarse;
entre ellos, en los que mas se significa es, en las elg
vadas concepciones del arte. :

Pero afrecese al entendimiento humano apreciador de

los elementos que .constituyen la unidad del objeto be
110; como raudales, que se nutren y originan de un mis
mo manatial y por diversos conductores se dirigen a
acrecer las aguas de una profunda & ilimtada fuente
dos clases de belleza en apariencia distintas y que no -
obstante funden en un solo ser sus propiedades y exis-
tencias: la helleza moral y la belleza fisica. (193)

Esta teorizacion que parece simple lleva implicito un caracter
mucho mas grave ya gque €:hecho de pulsar con mas firmeza

o menos cualquiera de los dos campcs: fisico o espiritual

nos ira acercando a las 1ineas de conducta de cada epo-

ca, lo que sin duda se manifiesta en el campo del arte.

/193) ROMERO BARBOS: Manuscrito Cconsideraciones sobre la

Belleza.




Es muy importante esta delimitacion entre "belleza mo

ral" y "belleza fisica", motivo de un largo debate inte -

lectual, desde la antigliedad y que Romero Barros, al i-

gual que otros autores,de esta misma corriente, los hace

converger., Fue Santo Tomas quien mas en serio tomd esta

distincion delimitando el campo de la Moral y la
Estetica. ‘= decir, este autor distingue entre bien y be
lleza, como dos cosas diferentes, aunque al considerarlas
en el orden espiritual objetivo los auna.
La Belleza y el Bien en el sujeto son ciertamente una mis
ma cosa, porgu. se fundan sobre lo mismo, es decir, so-
bre la forma. Y por esta causa en el sujeto lo mismo se

alaba lo bueno que lo bello. (194)

Este punto,no s0lo es importante para entender la teo-
rizacion de nuestro autor sino que nos ayudara mejor a com
prender los encajonamientos de un arte aprisionado en®re
las garras de la moralidad y que el Siglo XIX conocio, tan
bien, encauzado por rectitud académica. Y sucedid asi, por
que se partia de la siguiente premisa Toda belleza contra-

ria al orden moral no es verdadera belleza, y ello no pue-

de referirse a la que observamos en la Naturaleza, porque
se deduce de quién la cred, que todo en ella esta en per
fecto orden; de ahi que se refiera a la belleza creada por
el hombre, el arte. En este habra verdadera belleza cuando
se atenga al orden establecido y a la razon del espiritu
fortalecido por la fe. .
Esa pintura al desnudo tal vez con actitudes provacati-
vas; esas poeslas materialistas, en las cuales se induce
al lector - a un desconsolador escepticismo; esas otras
~n las cuales se escarnece a Dios y a la religion,se ha-
ce burla de la Providencia, 0 se induce de cualquier ma

Primera Parte, Q. y, art. 4

(194) SAVIO TOMAS: Sutma Teologice,




nera a .os hambres al error; todo esto es opuesto a es-
te bien, por la misma razon contraria @ la belleza moral,
con la cual aquel se ddent fica. Y no habiendo belleza
moral, que es 1 e debila constituir el fondo de ese
asuntc; detemminado, la obra artistica es imperfecta.(195)

En este punto siempre se recurre a Fra Angélico, como
maxi o represencante de esta idea.

Una vez que hemos hablado de aquella belleza Superior,
en la que anidan todas las excelencias supremas y de la
que la Belleza fisica -~lo es un fiel reflejo, falta co-
mentar aquel tercer término en que dividimos la Estetica

y que llamabamos Belleza Artistica, para lo cual debemos

recurrir, una vez mas , a Aristoteles y su Poetica como
el autor en la Antigiedad gue mejor supo captar esta no-
cion.

Romero Barros, de esta forma Yy teniendo como preceden
te a Aristoteles se daba cuenta de las limitaciones de la

Naturaleza:

Pero: lo bell. en verdad; no es muy frecuente en la
naturaleza, puesto que ésta, solo atiende a dar vida y
a propagar sus seres y de modo alguno a embellecerlos,
prueba es: que los apostoles del arte helenico, inter-
pretes los mas fieles y entusiastas de lo bello natu-
ral, aunque rodeados de tipos tan hermosos, de continuo
se dolian de la falta de perfeccion que les ofrecian
sus modelos: y para la confeccion de aquellas obras SOL
prendentes cuyos westos inspiraron & Céspedes mas tarc-
de Latxﬂlisﬂm;teorﬁﬁ"!tkepmdns;xufadh:shaz;:lto-
do® cambinaban en acsrtada unidn los elementos mas se-
lectos, que con tacto diligente recavaban entre las ne

gaciones y desarmonias del mundo fisico con aquellos ti

Filosofia de la Belleza. pag 79

GONZALEZ, Antonio:
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pos luminosos exentos de defectos, libres de perturbado-
ras influencias; que en perpetua estacion gemminaban en
su fantasla, hasta transformarlos purificados y unidos
en admirable conjunto, tanto mas perfecto y acabado,cuan
to mas intensamente reflejaba, desnudo de vulgares acciz
dentes la inmaculada esencia de aquel foco esplendente,
de aquel etemo ideal, que desde regiones ignotas y ele
vadas los inspiraba y dirigia. (196).

Expresaba de esta mancra un sentimiento, y ello ya es
importante,y nos hace entrar en otra dimension, es la crea
cion la que ahora toma fuerza. En la Poetica de Aristote i
les se analiza este acto de creacion, para trasladar a1§;
del no ser al ser, ( paso de potencia a acto), cuyo final
seria precisamente la BELLEZA. Y recurre al mito para ex

en Arte, lo verosimil como distinto

de lo verdadero; de esta forma el mundo del arte adquiere
para situarse por encima de la pro-

plicar "lo posible”

una mayor relevancia

pia realidad, que quedara mucho mas mermada, ya que el ar

tista puede tomar muchos aspectos de la realidad, para con
i algo mu

jugarlos en su propia imaginacién y componer asi
cho mas placentero y bello.

como decimos, Romero Barros, recoger esta idea, Y

Supo,

asi ve como:
Innumerables objetos hay; que indiferentes a la generali-

dad de los hombres, dentro de hananmakﬂa,rmninpnmig
nado luego a estos mi cuando transformados.

ambellecidos por el arte; el pintor, el escultor o el poe
ta en alas de su misién, los han elevado 4 la contempla-
despertando en su alma dormida G insensi-
el dulce sentimiento de
por otro rea-

smos vivamente,

cion estetica,
ble anteriormente a sus efectos,
1o bello, 031lagpatacxmphxxmchade\mm

la Belleza.

: Mancriﬂ:Cbnshkuzchrms sobre

(196) ROMERO BARROS.



lizada y definida en agquella bella obra, la aspiracion

constante que todo hombre aunque en pequefia proporcidn
respecto a otros, siente existir en principio dentro
de su mismo ser.

Supongamos una cueva, cuya entrada obstruyen piedras
enormes a las que por campleto casi oculta la maleza, y
cuyo 10brego interior, jamas por el gran astro visitado
visiblemente, afean la humedad & irregulares asperezas;
o una choza pobre y miserable sostenida por groseros pa
los y maderos a al que sirven de cubierta algunos jun-
cos y desnudas ramas y por paredes ostenta una carcamida
estera que resguarda del sol y de la lluvia a los seres
que habitan resignados esta misera vivienda:y estos ob-
tos al parecer exentos de atractivo, 'y con indiferencia
examinados, estan bien lejos de excitar en ele lama den
tro del mundo fisico, el mas ligero sentimiento de lo be
1l0. Pero contempladlos trasladados al lienzo 0 a la ta
bla una vez elegidos, por el pintor de esquisito gusto
de suma sensibilidad; por un pintor que estée dotado de
estas facultades superiores y el cual pueda ilamarse
justamente verdaderc artista: transfigurados, elevados
4 favor de un ideal, y desde luego sentiréis una dulce
impresion en vuestra lama; porque en aquelia oscura cue
va llena de pefiascos y malezas objeto sininterés y co-
munmente desdefiado; la vista ejercitada del pintor ha
encontrado, O por £u disposicion O su caracter o los
efectos que ofrece por el rayo del sol exteriormente
iluminada, bellisimos contrastes naturales de encanto
indefinible, de magica poesia; accidentes admirables,
preciados elementos, ricos en expresicn en formas y €s-
tructura en aquellos maderos de figura rreg el

comidos, de extrafios tonos y dudosas tintas, en aquella




223

sucia y carcomida estera que con auxilio de los juncos y
las ramas, sirven a la humilde choza de cubierta: descu-
bre y vé grabados en su mente, en situacidn figurada ya

elegidos, inapreciables accidentes, bellas lineas y ori-
ginales, efectos de luz, de sombra y de color y en los

sencillos seres que la habitan un conmovedor & interesan
te cuadro de enseflanza saludable y alto ejemplo; (197{-

Fue un tema tratado en la Teoria de la Mimesis de Aris
toteles; cuya opinion fue la de que ante las cosas " tan 5
desagradables como lo inferior o los cadaveres, pueden re
sultar agradables cuando el artista los representa, en f;
zon a ese poder de transformacion creativa afin a los ar-
tistas, con lo cual el valor de la creatividad pudo ele-

varse.

Y estas obras: perfectas ya y purificadas en orden

* al limite otorgado a la inspiracion y a las facultades
de la humana inteligencia, transmitiendo asi al espec
tador, la facultad de apercepcion de que esta dotado el
noble artista que realizd las obras, arrebatan su espi-
ritu y lo elevan porque camo €l sdlo admira entonces el
atractivo antes oculto d elo bello, que a su vez en es-
ta situaci3a encubre las perturbaciones y defectos que
aquellos accidentes, ante la contenplacion vulgar den-
tro del mundo extemo merecian. (198).

Y sobre todo, habria que reseflar la actitud, en todo mo

mento romantica, de un hombre enamorado de su entorno, que

se enfrenta a lo viejo con la sensacion de estar descubrien

R.: Manuscrito&Consideraciones...

(197) ROMERO BARROS,
(198) ROEMRO BARROS,R.: Op. cit.
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do en ello algo de lo que asombrarse, admirable, nuevo y

encantador; algo misterioso y oculto que trae el aroma de
otro tiempo, quiza de otros hombres y culturas que deja-

ron aqul sus vivencias (Y que tendria un correlato, asi
mismo, con la idea de ruina romantica).

Anteriormente hemos hablado de las interrelaciones que
se iban a producir entre el mundo de la Naturaleza y las
Artes; pues bien, ya nos encontramos en ello, se trata del
tema de la imitacion de la Naturaleza (199), y los servi
lismos que el artista tiene ante ella, todo ello ayudad;
por la tecnica,aunque conviene sefialar, que Romero Barros,
como corresponde a su linea de pensamiento no se dejara
arrastrar por la vagueza que la simple imitacion repre-
senta, sino yue buscara en- el alma y en todos los ele-

mentos que compone: la imitaciéns

Extensito en este ejemplo considerado en su esencia, lo
mismo a la pintura gque a una bella descripcion de la poe
sia, pero ateniéndonos a aquella, hay quien observe refu-
tando estos dos extremos que la impresion que el alma sien
te ante la contenplacion de una bella obra pictorica no

es obediente éju:plécﬂhay'tranduiLasmnsacﬂ&1qpe infun
dir suele el sentimiento verdadero de lo bello, sino a
la admiracién tan sdlo no escasa de interés que en el ani
mo prodecen, por lo que encierran de maravilloso, las re
produciones exactas, realizadas en espacio reducido, osten
tando en optica ilusion su completa magnitud y desarrolla
das en real sobre plana superficie de las imagenes exter
nas que pueblan la naturaleza, aunque expresadas servil-

(199) Para campletar mejor este punto podemos recurrir al. te-

ma de la IMITACION que tratamos en el capitulo siguien
;
te. También RENSSELAER,W.LEE en su obra Ut pictura

1 3 ion” i una
Epesis. Capitulo primero, "ra imitacion”, hizo

interesante sintesis del tema.




225

mente con sus desanmoni 3 :
rezcan en ordenado fi::sy?ei:EZE?:?Jas' T N
’ ’ imulacro.
T e
e perspectiva de las lineas
y e% magico artiifcio de la operacion mecanica forma parte
activa en la contemplacion estética; pero no camo secunda
rio, aun cuando afine al de lo bello, y con diversaa pr&z
piedades.

Ambos sentimientos son la inmediata consecuencia de un
juicio instintiva y respectivamente formulado ante la aper
cepcion de la obra artistica primero; en el efecto del .
entendimiento que naliza, compara y avalora en la reproduc
cion de los objetos naturales que en ella se simulan, lagp
técnicas facultades y las imitadoras dotes del artista, el
segundo es producido por la inspeccion tranquila é inde-
pendiente a mas de otros procesos que el alma experimenta
ante la contemplacion en dicha obra d elos elementos va-
rios que en perfecta unidad y enlace concertado, concurren
de consuno a prestar un principio de excelencia a ese ar-
monico conjunto, que enjendra la belleza, suspendiendo nues
tro espiritu la cual sobre la operacidn mecanica que solo
estﬂm:cuu:rmxasarﬂnnediO(kaemternnﬂzar la comcepcion
intema, solo es sensible al destello seductor de esta be
lleza que ilumina aguella conjuncion de objetos ya purifi
cados y dispuestos para formar el interesante drama de la
creacion artistica. (200)

Una vez mas las lineas de interseccion entre Naturaleza

v Arte, se cruzan, precisamente Yy conjuntamente con el cam

po de la ciencia.

Para esclarecer este punto, Romero Barros nos pone el

so-

RO BARROS, R.:3 Manuscrito Consideraciones

(200) ROME
bre la belleza.
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ej ani
JeZZtZ ::tebZEaZ::Zeinj:izizzoz (paisajista: sobre todo).
. € una cuestion muy impor-
;Znte Y propia de su siglo como fue el ambito de las Be-
s Artes, ya que Ciencia, Arte y Religior
paradas bajo el epigrafe de Activiﬁad:ili::ir::zizzzn-ame
Demas de esto: y no en la esfera del arte; exist;n
otros sentimientos placenteros, agradables; que no bien
definidos pueden facilmante confundirse con el sentimien
to de lo bello, cuales son entre otros varios el del dé:
seo satisfecho, el descubrimiento de la verdad, 6 la re
solucion de un problema en las investigaciones cientifij
cas; estos: considerados razonadamente como goces del en
tendimiento que a alcanzar aciertan un objeto ardiente;_
mente deseado, por medio de estudios analiticos que faci
litan la coordinacion y enlace de las leyes, generalida:
des y abstracciones metafisicas, separadas de la existen
cia concreta; pertenecen de suyo a la enunciacion de cﬁa
ceptos puramente intelectuales, que excluyen toda parti-
cipacion estética. (201)
Si es verdad como seflalara Romero Barros, y como ya he

mos mencionado, que las distancias entre Ciencia y Arte

nunca estuvieron demasiado claras, también debemos consi-

derar el hecho, aungue nuestro autor no hiciera mencion de
ello , que la una se sirvio de la otra. Los autores del si
Ciencia era conocer bien y

glo pasado entendieron que la
es desde el exterior al su

por tanto objetiva , la accion

jeto. mientras que el Arte consistio en hacer bien, por

tanto era subjetivo.

a el mundo exterior.Aungue ambos

donde la accidn parte del sujeto ha
ambitos estaban combi-

ci
que en ellos actuaba la

nados y se influian mutuamente ya

R.: Manuscrito Consideraciones...
principio de este capitulo don

(201) ROMERO BARROS,

Debemos remitirnos al
de hemos explicado estas interrelaciones,

cuadro que hemos insertado.

asi como al
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i ; : §id
nteligencia, el sentimiento Y la voluntad. Seguian el si
guiente razonamiento: i
L
lo que debo hacer para conocer es arte concemiente a

la ciencia; lo que debo conocer para hacer es ciencia
concernéénte al arte®. Por esta razon,se puede marcar
tambien positivamente la mutua relacidn de Cienciay
Arte, observando que toda ciencia en su ejercicio tiene
su arte (arte del geametra, arte del astronomo, arte del
abogado, arte del médico, etc.) y todo el arte en su rea
lizacion tiene su ciencia (ciencia del paisagista, cieﬂ—
cia del agricultor, ciencia del misico, ciencia del s;;-
tre, etc. )

Ademas, en la misma unidad de relacion, en el organis-
mo y clasificacion de los conocimientos tenemos la Cien-
cia del Arte, 6vsa;13'mxuia.yzﬁz&1deIkw.mﬂes.y'el
Arte de la Ciencia, o sea el cultivo y la ensefian~a de
las ciencias. (202)

Aunque en este punto también debemos detenernos ante
otro de los grandes 1logros decimononicos -y tuvimos oca-
sién de verlo en el caso de la pintura de paisaje de Ra-
fael Romero- que sera la nocidon de Infinitud del Univer-
so; "en cuanto esta idea de infinito hizo acto de presen-
cia, el concepto de paisaje traspaso el idrea de la Fisi-
ca penetrando en el de la Metafisica, condicionandola es-
te hecho a ser vehiculo de expresion sentimental y obje-

to poético” (203)
Esto viene a s .ntetizarnos, muy claramemte, el anterior

(202) GUICHOT,Alejandros NOticia historica de las Clasifi-
caciones de las Ciencias y de las

Artes. Pag. 17.
Pintura de Paisaje e ideologia.

(203) PENA, Ma del Carmen:
pag. 16.
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o e e b e ot b
: : en el Siglo XIX entre pansa
miento idealista y positivista. Siendo aqui, para el cas;
de la Naturaleza, donde mejor se aprecia la forma de en-
tenderla que tienen ciencias humanas y positivistas. Las
primeras quedaran ligadas al idealismo, convirtiéndose la
naturaleza en objeto de inspiracion valido para la proyec
cion sentimental, mientras que las segundas ligadas a l;_
corriente de ese mismo nombre, unicamente vieron la natu-
raleza como objeto en observacion.

Aunque como muy bien sefiala M8 del Carmen Pena estos li
mites nunca llegaran a ser precisos y, sobre todo, para el
caso de la pintura de paisaje, Fisica y Metaflsica supieron
convivir apaciblemente, cooperando graciosamente (204).

Poco a poco,y por el camino de .la espiritualidad, se
llega hasta DIos, donde toda una corriente filosofica ha
encontrado la esencia Suprema de todo, y a lo que la Belle
za no podlia escapar.

Dice Romero Barros "La belleza pues: considerada entre

10os muchos medios porque manifestarse suele en la inmensa

esfera de las artes, puede ser sin error calificada como

en cuanto a lo infinito, y como forma
que admirable expresa en unidad armonica y concentrada la
perfeccién relativa de los seres, exenta de las imperfec-

ciones y limites comunes de los objetos sensibles en orden

as mediante el influjo que su per-
pri

semejante a Dios,

a sus peculiares esenci
s concepciones animicas de ciertos

cepcidon ejerce en la
doras

vilegiados seres; que en s1 resumen facultades crea

superiores a la generalidad® (205} .

(204) Para ello puede consultarse el tema que hemos dedica

do a la pintura de paisaje de R
(205) ROMERO BARROS, R.: Manuscrito Consideraciones...

afael Romero Barros.
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E?ta infinitud de la Belleza, es otro de los legados
platonicos que Hegel recogid:
Por ese caracter libre e infinito que reviste la
idea d elo bello, asl como el objeto bello y su
contemplacion, el dominio de lo bello escapa a
la esfera de las relaciones finitas y se eleva
en la region de la idea y de su verdad.(206)
Razonamiento al que habia llegado tras conveacerse de
que las partes siempre estaban al servicio de la anidad

ideal, de la que dependen.

Romero Barros, inspirandose, como ya hemos comentado,
en Aristoteles, habla de 1la transformacion de los obje-
tos gracias al Arte -de ahi su grandeza-. En virtud, a un
mecanismo espiritual, podemos decir, siguiendo a Adorno,
que la obra de Arte pertenece al sujeto, como algo iden-

tico a el; ello engrandece la obra de arte, hace al arte

duefio de si mismo, purificandolo de toda rudeza, gracias

al espilritu.
Estamos ahora en el mismo punto de la division de los
diferentes campos, fisico y metafisico, que hemos comenta

do y aunque ROmero Barros aleanza a -delimitarlos, por ser

en realidad bastante diferentes,
gio en ciertos aspectos, es la delimitacion entre Ciencia

separados entre s1 por sus caracteristicas y por
1a utilidad en el caso de la primera
segunda.

4stos seran causa de 1liti

y Arte,
sus propios fines,
y la Belleza 6n si misma en la

xion de vital importancia,por las im-

como modo de dar senti-
e en un motivo

Es esta una refle
endra mas tarde,

plicaciones que t
que llega a convertirs

do a la obra de arte,

DE Lo bello y sus formas. Pag. 57

(206) HEGEL:
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total de introspeccion. Es el punto de partida de la filo-

sofia idealista, en cuanto las obras de arte retrotraen

la reconciliacidon a una identidad con el sujeto. Esta es
la novedad de Schelling, que toma el arte como modelo, y no
al revés. Empezamos ahora a ver,como cuanto mas estricta-
mente se alejan las obras de arte del naturalismo y de la
imitacion de la naturaleza, tanto mas se aproximan a ésta
las autenticas.
Las obras de arte nos dicen que existe al-go en-si, pe-
ro no hacen predicciones sobre ello. EL proceso de espi
ritualizacion que afectd al arte durante los ultimos dos
cientos afios y le 1llevo a su mayoria de edad no 1o con-
virtid,como desearia la conciencia cosificada, en extra-
fio a la naturaleza, sino que lo hizo acercarse por pro-
pia configuracion a la belleza natural. Una teoria del
arte que convierta su tendencia a la subjetividad en sim.
ple identidad con el desarrollo de la ciencia, de acuerdo
con la razon subjetiva, sacrificaria el contenido del mo
vimiento artistico a la plausibilidad. El arte querria,
usando medios humanos, dar realidad al lenguaje de lo no
humano. La pura expresion de las obras de arte converge
con la naturaleza cuando esta libre de las perturbaciones
cosistas, aun de los llamados materiales humanos... La
naturaleza mediata, contenido de verdad del arte, es su

inmediato contrario. (207)

Romero Barros llega, también, a constatar los diferen-

tes campos que componen el espiritu, pero que no deben

confundirse con la belleza, como son lp bueno, lo verdadero

y lo perfecto, que como ya hemos sefialado, fue bastante rei

(207) ADORNO, Theodor W. : Teoria estética. Pag. 107.
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terado por sus predecesores, pero que el como seguidor de

Schelling y otros autores afines a esta corriente, supo di
ferenciar (208). °

COmo ya hemos comentado, a la hora de definir la belle-
za observamos la dificultad que entrafia tal teorizacion.
Jungmann (209) en su obra sobre la belleza, observa con
gran justeza 1la dificultad de la materia recordando las
palabras de Platon en el Hippias "todo lo bello es difi-
cil",

En la busqueda de la definicion van a entrar en juego
las excelencias mas elevadas, siempre a la zaga de la per
feccion; van a entremezclarse las mas diversas materias.

De hecho Romero Barros debe recurrir a las autoridades
que le precedieron en la reflexion sobre este problema:
Schelling, Hegel ,Platon...

En este sentido quien mejor la ha expresado es Theodor
W. Adorno,quien ha dicho: "la perfeccion, la belleza, se

define por no poderse definir® (210).

(208) Basta con recordar aqul el esquema a que haciamos re
ferencia al comenzar el capitulo: VERDAD-BONDAD-BE-

LLEZA. .
JUNGMANN, José: La belleza y las Bellas Artes. Tipo-
grafia del Asilo de Huérfanos del S.C. de Jesis, Ma

drid, 1882.
ADORNO al hablar sobre "El concepto de lo bello" en

su obra Teoria Estética : Hacer de 1a estética una doctri

na sobre la belleza es infecundo porque el concepto de belleza

nace del conjunto del contenido estético.5i 1a estética fuera
ha.sﬁi:]lamak)helhm

1a sistematizacion de lo que alguna vez .
entonces no habria en su concepto ni un solo rasgo de vida.IA

razon esta en que el concepto hacia el que apunta la reflexion




Esta negatividad con la que

nos enfrentamos al tema,par
te precisamente de la variacion que experimenta el término,

con el paso del tiempo,debido a la necesidad de adecuacion

entre obra y tiempo para alcanzar la perfeccion y,por tan-
to, 1a belleza.

Seria una labor verdaderamente interminable -inabarca-
ble- intentar recopilar la opinion de cuantos pensadores
han escrito sobre la belleza, ya que desde la antigiuedad
viene planteandose dicho tema. Nosotros al mismo tiempo po
driamos plantearnos la razon por la que desde antiguo se
ha venido entrlazando bellaza y arte, como si dealgo intrin
seco a eéste se tratara. Es posible gque hallemos una de las
justificaciones de la obra de arte,precisamente en la per
durabilidad.,que le es caracteristica,y con ella la permanen
cia de la propia belleza,lpues, como sabemos, también es
comin a los teorizadores de la belleza pensar en el carac
ter fugaz y efimero de esta, como si constantemente se es

(210) ... estéetica contiene tan sélo un momento de 1o bello. Su idea
nos recuerda algo esencial para el arte aunque éste no lo ex-
prese inmediatamente. Si no pudiera llegarse a juzgar, aunque
trabajosamente, que las obras de arte son bellas,entonces el
interés por ellas seria incomprensible y ciego, y ni artistas
ni espectadores podrian realizar ese mowhﬁgnto<kasalﬂ?ndbl
terreno de los objetivos practicos, de 1a autoconservacion y
del principio del placer que es esencial, por constitucion,al
arte. La estatica definicién hegeliana de lo bello camo brillo

sensible de la Idea anula toda dialéctica estetica.
renunciar a su concepto:

puede definirse, pero tampoco sé puede .
El transito hacia el

se trata de una antinomia estricta. ... '
rimado de la forma codificado por la categoria de lo bello pa

p L
sa por ‘el formalism® e« - vid. ADORNO: Op. cit. pag. 73.




