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FRANCISCO ZUERAS TORRENS (*)

Propdsito y limites del
arte cordobés

Al abordar el tema de mi ponencia “Propésito y limites del arte cor-
dobés™, debo anticipar que voy a centrar la mayor parte de mi disertacion en
la pintura y escultura que se ha producido en Cérdoba desde ¢l Barroco has-
ta los primeros anos de nuestro siglo ~con los oportunos antecedentes rena-
centistas—, por ser en estos periodos donde mejor se han manifestado los
propésitos de los artistas cordobeses y donde mejor han quedado establect-
dos los limites de sus inquietudes creadoras.

Antes de entrar en el tema, se me va a permitir que discrepe desde este
momento de ese calificativo de “escuela cordobesa”, que algun historiador
de Arte ha aplicado tanto al referirse a la pintura como a la escultura de Cor-
doba. A mi juicio, la pintura y la escultura producida en Cérdoba en los si-
glos anteriores, de ninguna manera puede englobarse bajo el denominador
comin de “escuela”, sino que se ha producido bajo el concepto de “maes-
tro”, entendido éste como artista que sUpo romper con los precedentes esté-
ticos, e implantar, a lo sumo, y en algin momento, su propia dictadura es-
tilistica. El arte cordobés, y sobre todo la pintura, se ha producido bajo el
concepto de unas poderosas individualidades sin conexion alguna entre si;
bajo el concepto de “artista creador y original”, que en algunos momentos,
como es natural, serfa imitado, copiado y hasta plagiado.

Cosa logica esta, pues de no haber sido imitado, copiado y plagiado, no
habria alcanzado el grado de “maestro”. Un concepto este de “maestro” que,
por cierto, algunos historiadores y en el caso cordobés, lo han podido con-
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fundir con el de “escuela”. Confusién no dificil, ya que como consecuencia
del “maestro” surgiria el “estilo”, que es lo que pudo caracterizar a la obra
hecha en ciertos momentos del lugar cordobés.

Este confundir “maestro” con “escuela” se daria ya con los pintores cot-
dobeses del Cuatrocientos ~los maestros Pedro de Cérdoba, Alonso de
Aguilar, Pedro Romana, etc.—, que serian clasificados, siglos més tarde, con
la etiqueta de “Escuela de Primitivos Cordobeses”, a pesar de que fueron so-
lamente, nada mas pero también nada menos, que unas poderosas individua-
lidades geniales.

Se daria luego con Pablo de Céspedes, en cuyo tailer se formaron unos
cuantos pintores fieles copiadores de su estilo —salvo Juan de Pefalosa, pin-
tor con genio propio, pera que desapareceria de la vida artistica de Cérdoba
al irse a vivir a Astorga—, que no constituyeron en modo alguno “escuela
cordobesa de pintura”.

Y se daria luego, sobre todo, este confundir “maestro” con “escuecla” en
el periodo del Barroco; principalmente con Antonio del Castillo, que si es
verdad que rompid con la mediocridad de la pintura cordobesa de su tiem-
po, también lo es que fue un gran solitario, que no dejé mds que dos disci-
pulos mediocres: Arias Contreras y Manuel Francisco de los Angeles. Pintor
este Antonio del Castllo que, por otra parte, muy poco tuvo que ver ¢on
otros pintores cordobeses de la época —ademas éstos muy distintos entre si—
como Fray Juan del Santisimo Sacramento y su delicado aire murillesco, o
Juan Luis Zambrano, especialista en truculentos martirios de Santos.

Las artes pldsticas en Cérdoba, pues, y mis concretamente en pintura,
no se han desarrollado, m mucho menos, bajo una continuada repeticién de
constantes estéticas, formales o coloristicas, por mas que se quiera hablar del
“cordobés dominio del dibujo” y de la “sobriedad cromatica cordobesa”, co-
sas ambas que muchos han querido elevarlas a la categoria de “escuela™

No se puede dar un tratamiento tnico, una ligazén estilistica a los artis-
tas nacidos en la tierra cordobesa, hasta el extremo de adjudicarles con pro-
piedad ¢l nombre de “escuela” Pues poco tuvieron que ver, por ejemplo, los
conceptos estéticos de los Pintores Cuatrocentistas citados —influidos por
pintores y escultores alemanes y flamencos establecidos en Sevilla—, con los
conceptos que impondria a continuacidn Pablo de Céspedes, que habia trai-
do de ltalia el rebuscamiento rafaelesco, la grandiosidad miguelangeles v el
cromatismo venecano. Como nada tendria que ver todo esto, tras el gran
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periodo de crisis de nuestra pintura cordobesa prebarroca, mediocre y deso-
rientada, con lo que vendria luego a través del entusiasmo por el naturalis-
mo, mis o menos “tenebrista”, inspirador de la reaccién del Barroco.

En modo algune, a mi juicio, se puede dar el nombre de “escuela cordo-
besa” a todo esto tan desigual, por mucho que se hubiera producido sobre
las mismas piedras milenarias. Esta carencia de una tradicional “escuela cor-
dobesa de pintura”, y hasta la mediocridad pictérica cordobesa en los mo-
mentos inmediatamente anteriores al Barroco, se podria deducir, incluso, del
célebre soneto de Géngora en homenaje a Cordoba —desde hace afos graba-
do en letras de bronce en nuestra Ribera, frente al Guadalquivir—, en el que
para nada alude a la gloria de la pintura cordobesa, cuando escribiera aque-
llo de

“Oh fértil llano, oh sierras levantadas,

que privilegia ¢l cielo y dora el dia!

Oh siempre gloriosa patria mia,

tanto por plumas cuanto por espadas!”

Elocuente fue don Luis, aungue no del todo justo, al olvidarse de su co-
lega catedralicio, el racionero Pablo de Céspedes, que ese si habia dado glo-
ria a Cordoba, tanto por plumas como por colores y pinceles.

Para ratificar lo que vengo diciendo y antes de entrar en el meollo del
tema de mi ponencia, diré pues, que mds que de “escucla cordobesa” debe
hablarse —repito— de una serie de brillantes individualidades, de grandes
maestros, eso si, que han tenido todos como notas distintivas de lo cordobés
la apertura y el equilibrio, la inquietud renovadora y la ponderacion, lo uni-
versal y lo telurico.

Unas poderosas individualidades animadas por el hallazgo de lo nuevo,
pero contenidas, eso si, por esa posible sobriedad cromatica, impuesta por la
propia sobriedad del caricter del hombre de Cérdoba, y por esa preocupa-
cién por el dibujo, metido en los entresijos de todo artista cordobés de todos
los tiempos. Esto, como una reminiscencia de un eterno concepto estético,
acostumbrado a una forma amarrada, definida y perfecta —esa forma defini-
da tanto en los capiteles y la estatuaria romana, como en las filigranas de la
decoracién drabe— y por una preocupacién cterna por el dibujo, por la me-
lodia de la linea que habia caracterizado las caligrafias islamicas.

Asi pues, la apertura y el equilibrio, la inquietud renovadora y la ponde-
racion lo universal y lo teldrico, fueron a nu juicio, las notas distintivas de
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nuestros artistas cordobeses de todos los tiempos. Cordoba, en lo artistico,
ha tenido una cierta capacidad de autonutriciéon pero estando en contacto
con la revolucionaria ultima hora del tiempo. Hasta el extremo de que el
arte de Cordoba actué -y hoy sigue actuando— fuera de sus fronteras des-
pués de haber trascendido la mecdnica de sus mutaciones internas, y de ha-
ber conectado Con lo mds avanzado de cada momento histérico.

Si recordamos en unos segundos, 2 manera de balance, nuestro pasado
plastico cordobés, veremas que la prueba de esta simbiosis de apertura —di-
gamos inquietud renovadora universal— y de armonia cordobesa, la tenemos
ya con Bartolomé Bermejo, aquel gran Bartolomé de Cirdenas, nacido en
1440, de maiz cordobesa pero de formacion flamenca y borgofesa, que
actuaria luego en Catalufia, Valencia y Aragdn, quien con su poderosa perso-
nalidad aportaria nuevos y decisivos conceptos a la evolucién artistica,
aparténdose de las rigideces goticas y dando un paso decisivo hacia el natu-
ralismo. Artista universalista éste, que simboliza muy bien esa perfecta sim-
biosis de la universalidad con lo telarico, pues no hay mis que ver ese “San-
to Domingo de Silos”, del Museo del Prado, de semblante enérgico y aceitu-
nado, como si para ¢| hubiera posado un campesino de su Cordoba natal.

Pero si estos fueron los propositos de los artistas de Cérdoba, sus limi-
tes estuvieron siempre entre la polaridad extrema del mis sereno realismo al
mas exaltado idealismo, como he tratado de demostrar en un ensayo muy
préximo a aparecer. Mientras algunas de aquellas brillantes individualidades
nacidas en Cérdoba, hicieron su obra con el propésito de no salirse de los li-
mites que les proporcionaba una fiel imitacién de la Naturaleza, otros se
plantearon el propésito de llegar con su arte al limite de lo imaginado.

Intentando ya un anilisis de ambos propdsitos diré que el primer artista
cordobés que se dirigié hacia un arte imaginativo fue ese Pablo de Céspedes
al que me acabo de referir. Fue el primero y mis imporante ejemplo de
idealismo plistico cordobés, no intuitivo sino como consecuencia de una
profunda formacién cultural y espiritual. En aquel movimiento de pintores
que se formaron en ltalia y que trajeron a Espafia todo el repertorio italiani-
zante —Gaspar Becerra, Luis de Vargas, Pedro Villegas, Marmolejo, Pedro de
Raxis, andaluces todos--, el mas importante seria el cordobés Pablo de Cés-
pedes.

Residiendo en Roma, Céspedes —que se haria gran amigo de Tadeo y
Federico Zuccaro, y sobre todo de César Arbassia, con quienes trabajaria—- se
dedicé a estudiar y a copiar las obras de Miguel Angel y Rafael. Y a su regre-
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so a Cordoba, en 1576 —acompanado de César Arbassia— haria aqui compa-
tible su labor creativa con la docente, introduciendo los nuevos aires manie-
fista tan fuertemente imaginativos e idealizadores, proporcionando una nue-
va savia al arte cordobés.

A esta difusion de lo imaginativo por toda Andalucia contribuiria de
manera decisiva su mejor discipulo Antonio Mohedano, nacido en Lucena.
Tanto, que a finales del siglo XV1 crece ¢l prestigio de este artista, que se
desliga de su maestro Céspedes, pasando a residir en Antequera, creando alli
un circulo intelectual de gran proyeccion —dadas las condiciones del huma-
nista del lucenting, asimiladas de Céspedes—, que le \levarian a Sevilla, supre
centro cultural y artistico del pais.

No obstante seria Céspedes el que introduciria a su discipulo predilecto
en Sevilla, donde tendria la gran oportunidad de extender su concepto fuer-
temente imaginativo a través de la realizacion de las pinturas de} Convento
de San Francisco, luego las del techo del Palacio de los Adelantados —hoy
Casa de Pilatos—, y finalmente ¢l Salén de Honor del Palacio Arzobispal con
veintricuatro lienzos de escenas biblicas.

En cuanto a los primeros artistas de Cérdoba con proposito de hacer un
arte realista, dedicado a la plasmacic’m en ¢l lienzo o en la madera del mun-
do que les rodeaba, sin alterar su imagen, o glosar {o'religioso con un propo-
sito de humanizar lo divino, habria que esperar a la eclosion del Barroco.

En pintura, partiendo del concepto naturalista —que asimilaron en An-
dalucia el primer Veldzquez, Alonso Cano y Zurbarin— que impondria el
pintor cordobés Antonio del Castillo. Por lo que respecta a lo escultérico,
partiendo de Juan de Mesa, que se vio obligado a profundizar en el concep-
to del realismo, por imperativo del especticulo a cielo abierto que eran las
procesiones, que requerian unos valores expresivos del mds crudo realismo,
asequible por la totalidad de aquel pueblo andaluz, atormentado y mistico.

Tras este predominio del primer Barroco, otros artistas de Cordoba
abordarian el propésito de una basqueda de nuevas formulas expresivas diri-
gidas hacia los mas extremados limites de io imaginativo. Propositos y limi-
tes que se pueden simbolizar en otros dos artistas de Cordoba: el pintor de
Bujalance, Antonio Palomino, y el argquitecto de Lucena, Francisco Hurtado
[zquierdo.

Después de estas cuatro figuras verdaderamente fundamentales —que
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voy a analizar un poco mis extensamente—, Cordoba iria proporcionando
otros artistas que se moverian entre los mismos propdsitos y limites, Tanto
en los siguientes periodos del Neoclasicismo y el Modernismo, como del lla-
mado Arte Contemporineo.

Llevando la cosa por partes diré que —aunque ya lo he anticipado- ¢l
primer pintor realista cordobés fue Antonio del Castillo. Sobre todo, en su
primeta etapa en la que hace unas obras secas, dentro de aquel rigido senti-
do mondstico que habia emergido del Barroco todavia incipiente. Son obras
las de este primer periodo en las que Castillo se aferra a un feroz naturalis-
mo sin incorporar el menor grado de libertad. Nuestro gran pintor en este
momento tiende, por otra parte, # cultivar un ascetismo que desemboca sim-
plemente en [o estructural.

Para entender esta actitud se hace necesario analizar la formacion de es-
te Antonio del Castillo, nacido en Cérdoba el 10 de Julio de 1616, hijo del
pintor Agustin del Castillo Saavedra, artista natural de Azuaga, que se ins-
taldo en Cérdoba, exactamente cuando su hermano Juan y el también extre-
mefic Zurbardn [o hicieron en Sevilla. A Sevilla irfa el joven Antonio del
Castillo para trabajar en el taller de su tio, pasando luego 2l de Francisco de
Zurbardn, que llegaria a intluir decisivamente en el pintor cordobés. En esta
influencia, pues, hay que buscar la causa del realismo naturalista, del anti-
idealismo de Castillo en la mayor parte de su obra.

Porque la verdad es que su maestro Zurbardn fue una especie de “reza-
gado” en materia pictérica, aunque su personalidad alcanzase los niveles de
la genialidad. A veces uno se pregunta: ¢Como es posible incluir en el arte
llamado Barroco, que es masa, mavimicnto y Juz dispersa, esas figuras suyas
tan enjutas, retractivas y solidas como esculturas, con la luz simplemente co-
mo iluminacién y.no come enjambre de reflejos?

Pues bien, esta misma pregunta me la he hecho mds de una vez ante las
obras de Castillo, quien por la excepcional admiracion hacia su maestro, se
influiria totalmente de esa manera tan seca, tan “realista” de entender la pin-
tura. Eso hace que el cordobés se nos aparezca, sobre todo en su pnmera eta-
pa, tan naturalista y aquietado, con figuras como sorprendidas en un mo-
mento estitico, con ingeles que congelan su vuelo y con Virgenes inmoviles
y detenidas, como contrapunto realista al impetu ascensional, idealista, de
otras pintadas por sus colegas del Barroco.

No cbstante, cuando Antonio del Castillo se aparta de Zurbaran este se-
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co concepto se va transformando un poco. Me refiero a la segunda fase de su
vida, cuando regresa a su Cordoba natal, en 1640, en fa que habia comenza-
do a notarse el oro de las Indias y menudeaban los encargos por parte de
mecenas. Antonio del Castillo pasaria a un primer plano —ya que, por otra
paste, no habia pintores de Categoria~ pintando infinidad de obras para la
Catedral, las iglesias de Santa Marina, el Salvador, San Andrés, San Pablo, la
Fuensanta, la Trinidad, asi como para entidades y familias locales.

Es aqui cuando Antonio del Castillo incorpora a su realismo arcalzante,
insuflado por Zurbarin, una leve dosis de idealismo en el tratamiento de la
luz, sobre todo. Sigue siendo realista en cuanto a No querer participar en et
revoloteo de ropajes y escorzos violentos, pero se decide a penctrar en el
campo dificil de los contrastes. Y ese “tenebrismo” seria utilizado por Casti-
ilo en dos obras que yo considero cumbres: “El Calvatio®, que se conserva
en el Musco Provincial de Bellas Artes de Cordoba, y “El milagro de la Pon-
ciancula”, del templo cordobés de San Nicolas.

No obstante Castillo seguiria siendo decididamente realista. Y este sen-
tido de “lo real” en el arte de pintar le pudo ser estimulado por Zurbarin,
como he dicha, pero a veces uno piensa que pudo ser innato €n ¢l, por razo-
nes telaricas y ambientales. Y por su amor hacia lo popular, como se deduce
de la contemplacion de sus lienzos, en los que se ve un impulso hacia la re-
presentacion del trozo de realidad, observado de cerca y minuciosamente del
complejo mundo popular que rodearia Al artista en los distintos barrios de
su Cordoba natal que fueron su morada sucesiva.

Antonio del Castillo fue un grandioso pintor realista que no supo o no
pudo aprovechar la tematica religiosa, tan propicia para ello, para dar rienda
cuelta al idealismo o a fa fantasia como larian otros pintores barrocas. A mi
juicio, ademds de todo lo dicho, también habria que buscar las causas de esa
falta de idealismo en los tristes avatares que jalonaron su existencia. Enfer-
mo de avariosis buena parte de su vida, hombre que contrajo matrimonio
tres veces y las tres enviudo sin tener descendencia a causa de su mal; homn-
bre reconcentrado gue no salié de Cordoba cast nunca, no le fue facil, sin
duda, hallar el camino del idealismo.

Y habria que buscar la causa también en las caracteristicas de sus tres
matrimonias, sobre todo cuando en 1653 vuelve a quedarse viudo por se-
gunda vez y ripidamente se casa con Erancisca de Lara y Almoguera, mujer
de baja cultura y vulgar de fisico, con la que se va a vivir al Cortijo Rubio el
Bajo, lejos de la ciudad. Es el momento de las Virgenes —sobre todo. versio-
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nes de la Purisima Concepcion—, para las que le sirve de modelo esta nueva
mujer, delgada y con rasgos vulgares, que se quiere retratar a veces con el
cldsico paiiolén al cuello de las mujeres cordobesas, como en la “Purisima”,
de la Iglesia de San Pedro, de Cérdoba. Momento crucial este que conver-
tiria a Antonio del Castillo, por ese empecinamiento en utilizar a su mujer
como musa y modelo de la produccidn de diez anos, en el pintar de las Vir-
genes “menos idealistas” de toda la pintura barroca espanola.

Antonio del Castillo, en suma, es cl primer gran realists del Barroco
ademis del mejor dibujante de todos los artistas de aquel momento histérn-
co. Un artista inmune a toda influencia idealista, como lo demuestra el he-
cho de no haber participado de una minima parte del desbordado idealismo
de su gran amigo y discipulo Valdés Leal, que vivié en Cérdoba estudiando
en el taller de Castillo y pintando en la Iglesia del Carmen. En nada pudo
influirle, porque ambos artistas eran distintos en todo: Valdés Leal, gordo,
apoplétido, rebosando vida y pintando obras de una imagiracién calentu-
rienta; Antonio del Castillo, delgado, asténico, enfermo, que pinta cuadros
realistas inspirados en los personajes que son sus familiares y amigos a los
que disfraza de Santos.

El arquetipo supremo del realismo escultorico, no solo cordobés sino
andaluz, es el imaginero Juan de Mesa, nacido el 26 de Junio de 1583 en el
barrio de San Pedro, es decir, 33 afios antes que Antonio del Castillo. Am-
bos tuvieron dos cosas en comun: la de ser hijos de pintores e ir a Sevilla en
busca de formacion definitiva. Asi como Castillo se acercaria para esa forma-
cion a Zurbardn, Mesa lo haria dirigiéndose a Martinez Montafiés. La unica
diferencia —y desisiva para sus respectivas formas de expresidn— era gue
mientras la analogia de conceptos estéticos fue muy grande entre Castillo y
Zurbarin, Mesa y Montafiés constituian la mds radical antitesis.

Una contraposicion en cuanto a concepto €xpresivo, porque mientras
las esculturas de Montafiés salian de sus manos transidas de suavidad, ideali-
zacién, musicalidad y dulzura expresiva, las de Juan de Mesa aparecieron
desde el primer momento pletoricas de tuerte reahismo, dramatismo y claros-
curo. Antitesis porque mientras el arte escultorico del alcalarefio Martinez
Montafiés, imaginativo y delicado, se derivé hacia lo decorativo preferente-
mente y no hacia la imagineria procesional —solamente realizo para este fin
el “Jests de la Pasién”, venerado en la parroquia sevillana del Salvador—, el
cordobés Juan de Mesa, por el contrario, se abocaria decididamente a la rea-
lizacién de obras de tono dramitico-realista, con preferencia para el especti-
culo a cielo abierto de las procesiones.
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Juan de Mesa tue discipulo de Montanés durante poco tiempo, Cuatro
anos, e ingresd en su taller a los 23. Es deair, cuando ya tenia un clerto con-
cepto escultérico claro, adquirido en su formacién cordobesa con Francisco
de Uceda, escultor activo en Cordoba en ¢l periodo de la infancia y adoles-
cencia de Mesa, y con el estudio de la sobria etapa prebarroca de Lope de
Liafo y de los Castillejos, generacion de escultores que trabajaban en capi-
llas de la Catedral. O sea, que en Juan de Mesa, como ocurriria con Castille,
lo teltrico, la idiosincrasia cordobesa de profundidad y sobriedad condicio-
naria su arte propicio en todo momento al profundo realismo.

Porque Juan de Mesa fue en el periodo barraco otro representante su-
premo de un realismo tan documentado como fuertemente expresivo. Sobre
todo al estar fundamentado en e} mis minucioso y cientifico estudio de la
anatomia del ser humano y saberlo aplicar con toda fidelidad al arte de la
imagineria. El arusta cordobés, una vez separado de Montafiés, romperia
con toda influencia imaginativa y dulcificadora de éste, y se abocaria a una
imagineria realista con la que poder Hegar a lo mas hondo del espiritu de las
clases sencillas, de todos los fieles de la mas diversa edad y condicion.

juan de Mesa tomé conciencia de que la Contrarreforma exigia una
imagineria capaz de ser comprendida por todos y que, ademas, fuese espejo
del dolor humano. Y se afana en la profundizacién del mds crudo realismo
fundamentado, como he dicho, en la fidelidad anatémica. Hasta el extremo
de poder asegurar que el realismo escultorico del cordobés se centra en esto,
como se demuestra, sobre todo, en las diez imagenes del Crucificado que
talio.

Por ejemplo, €l doctor sevillano Delgado Roig, que ha estudiado la ima-
gineria de Mesa con criterio tanatoldgico nos demuestra que este artista con-
sultaba en todo momento el natural. Asi diagnostica que, por ejemplo, ¢!
“Cristo de la Buena Muerte” —opinion que sirve para toda la iconografia
cristifera de Mesa— interpreta el momento primario de la defuncidn, sin
manchas hipostaticas, relajacién del cuadriceps derecho, caida de los geme-
los, arrugamiento del tendon de Aquiles, entivamiento de los dedos de los

ples.

A consecuencia de esto, aunque Mesa cultivé otras tematicas —marianas
hagiogrificas—, la fuerza de su extraordinaria personalidad realista se mani-
fiesta en dicha argumentacion cristifera, por ese impresionante alarde de co-
nocimientos anatémicos sefialados por Delgado Roig, quien, tras las diversas
experiencias practicadas con caddveres ¢n Y2 mesa de Strasse, también ha de-
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mostrado que el cordobés supo dar una veracidad tan auténtica a sus repre-
sentaciones que puede diagnosticarse la situacion del cuerpo de Cnisto en ca-
da momento de la Pasién. Solo con tan insdlitos conocimientos'se pueden
hacer tan diversas versiones de Cristo en la Cruz, agotado fisicamente tras la
hemofilia del Huerto de los Olivos, la flagelacién y coronacién, la Via Dolo-
rosa, etc.

A mi juicio, el arquetipo supremo del realismo barroco escultérico estd
en estos Cristos que tallé Juan de Mesa, todos venerados en parroquias sevi-
llanas, a excepcion del que hizo para Vergara (Vizcaya) y otro para la Cole-
giata de Osuna (Sevilla). Como puede considerarse también arquetipo excep-
cional la célebre “Virgen de las Angustias”, que se venera en la Ighesia de San
Pablo, de Cordoba —obra péstuma del artista—, en la que la figura inerte de
Cristo también estd resuelta con esa grandiosa fidelidad anatémica.

Juan de Mesa fue, pues, el mds grande escultor realista-dramdtico del Ba-
rroco andaluz. Aunque sé que este calificativo desconcertard a quienes han
podido creer que era también un “idealista”, fa vista de algunas obrasadju-
dicadas de cierta idealizacién montafiesina, que a mi juicio no son de Mesa
sino salidas del taller de Martinez Montafiés. A este respecto se puede de-
mostrar que existen 26 obras atribuidas a Juan de Mesa gratuitamente, y 12
mis que, ain estando documentadas, se duda de que sean las veneradas en
los templos sefialados, casi todas ellas de temas marianos o de iconografia de
santos diversos.

No olvidemos que estas adjudicaciones han podido producirse con faci-
lidad, por ese calificativo de “discipulo de Montafés”™ con el que han despa-
chado al escultor cordobés algunos autores de compendios de arte, minimi-
zando su personalidad creadora y fomentando la falsa creencia de que Juan
de Mesa fue un simple calco reproductor de la obra del escultor de Alcald la
Real.

Cuando he analizando a Antonio del Castillo he aludido a la presencia
en Cérdoba de Valdés Leal. Pues bien ha llegado ¢l momento de decir que
este pintor seria el que romperia con la corriente realista cordobesa, La apa-
ricién de Valdés Leal, joven, que a los 28 afos habia terminado el famoso
retablo de la Iglesia del Carmen, romperia en cierto modo con aquella tradi-
cion cordobesa tltima de culto a la realidad. Aquella leccion de fantasia y
grandiosidad de las figuras, el aparato de las grandes composiciones alegori-
cas v la dindmica que agitaba sus cuadros, la espectacularidad de los efectos
cromaticos y el dinamismo del dibujo desconcertaron a los discipulos de
Castillo, que hacian una pintura que era puro estudio de taller.
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Valdés Leal, pues, romperia con la tradicion realista barroca en Cérdo-
ba, influyendo decisivamente €R el que seria el primer pintor “idealista™
Acisclo Antonio Palomino, que habia nacido en Bujalance el 1 de Diciembre
de 1655. A los 10 anos vendria a Cordoba, pasando a vivir con su familia en
el barrio de San Pedro. Se asombra con el retablo del Carmen, y cuando
Valdés Leal volvié a Cordoba, en 1672, empujado por su admiracién Palo-
mino fue a visitar al “pintor de tos muertos”, llevindole algunos dibujos.
Valdés Leal estimo tales creaciones y aleccionaria al nifio bujalancefio de
manera que seria decisiva, segun relata el propio Palomino.

Acisclo Antonio Palomino en 1678 se decide aira Madrid. Y llega con
¢l imborrable recuerdo del arte .dealista de Valdés Leal. Que jamds lo pes-
deria, por cierto, puesto que en toda su obra hay ecos del macestro sevillano,
solo que el espintu intelectual del artista de Bujalance le llevaba a hacer
composiciones mas meticulosamente pensadas. Y en Madrid se encuentra
con unos pintores lusionistas espléndidos, que le deslumbran. Francisco
Ricci con su talento de ficit decorador, o como Claudio Coello con su n-
fluencia colorista flamenca ¥ el brio aplicado a lo decorativo.

En la capital de Espaha trabaja incansablemente _hasta llegar a ser pin-
tor del Rey de la Corte, docto en erudicion extranjera—, Y, estimulado por
dichas expresiones pldsticas, decide organizar sus conocimientos y su espiritu
idealista para ponertos totalmente al servicio del arge, tanto como creador
plastico como de escritor tratadista. La eclosion verdaderamente “ilusionista”
no seria a través de la pintura al 6leo —que seria influida por las moderacio-
nes de Antolinez y Cerezo— sino de la pintura mural. Aquella pintura al
fresco sobre bovedas y muros que el cordobés vive en su apogeo en los anos
del reinado de Carlos 11, en el que trabaja una seric de grandes fresquistas
—Ricei, Donoso— no solo en capillas y estancias sino en la tramoya del Tea-
tro del Buen Retiro. Entre ellos se forma Palomino, asimilando sus elemen-
tos abarrocados, que aungque constituian una especie de recuerdo clasico —los
recortes, las columnas, los estipites, etc.— iban muy bien con la formacién
humanistica de! hombre de Bujalance, y le daban pie para que en ella se in-
sertara otra parte importante de su discurrir, la teologica, idéneo para ser
desplegada entre balaustradas y columnas.

El primer paso lo daria Palomino en la decoracion al fresco de la Capi-
lla del Ayuntamiento de Madrid, a pesar de sus dimensiones reducidas que
limitaban la posibilidad de desarrollar grandilocuencias de pensamiento.
Otros pasos siguientes aumentarian el delino imaginativo del cordobés, Co-
mo el fresco de los Santos Juanesy la cuputa de la Virgen de los Desampara-
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dos, en Valencia. Palomino se va superando en su concepto de idealizacion,
recurriendo a atrevidas estilizaciones con una recarga tal que serian el anun-
cio del “rococéd”. Como ocurriria en el medio punto del coro de San Este-
ban, de Salamanca, en el que hace una especie de simbiosis de lo flamenco,
lo italiano y hasta lo francés —cosa esta curiosa, puesto que no conoce a los
grandes decoradores de Luis XIV, sino que los adivina— como cauce de su
cada vez mds enriquecida imaginacién.

Que llegaria al cénit con la decoracién de la cipula del Sagrario de la
Cartuja de Granada, realizada en 1712 por encargo del arquitecto Franctsco
Hurtado [zquierdo, también cordobés. Y para la Clpula idearia Palomino
una Apotedsis de la Eucaristia sin precedente alguno. Esta visién de la Glo-
ria es todo un alarde de pintura imaginativa, en la que &l artista luchd nue-
vamente con la escasez de espacio para situar a més de cien figuras, proble-
ma que resolveria genialmente aplicando una audaz perspectiva de planos
escalonados y concéntricos.

Con esta solucién y con sus figuras agitadas, en escorzo o volando, Pa-
jomino se colocaria a ta cabeza de los pintores imaginativos. Diez afios mds
tarde, en 1723, el artista cordobés es convencido para pintar otros frescos los
del Monasterio del Paular, donde se encuentra con Hurtado Izquierdo que
es el proyectista. Aunque mermado de facultades —viejo, enfermo de erisipe-
la en la pierna derecha y tercianas—, vuelve con entusiasmo a su tema propio
y su propia técnica. Y ordena en la cipula del templo una espléndida com-
posicién con el tema de la Gloria, y pasa al Sagrario donde crea otro miste-
rio alegbrico de la Eucaristia, totalmente distinto a los anteriores y fuerte-
mente imaginativo. Esta ohra del Paular seria el canto del asne del mas
grande idealista pldstico cordobés, con una de las mds frescas invenciones,
de las mis libre, de la mejor imbuidas por el espiritu del nuevo siglo.

El broche de oro de un pintor que condensd, nada mads y nada menos,
que la historia del Barroco. Primero, cultivando un barroco nacional de estir-
pe escenogrifica, en la capilla del Ayuntamiento de Madnd. Después,
abocindose a un barroco de caricter napolitano, en las grandes decoraciones
de los Santos Juanes y los Desamparados de Valencia. Mis tarde, sumergién-
dose en un barroco mis sosegado de resonancias espafiolas, italianas y fran-
cesas, en el coro de San Esteban, de Salamanca. Y por ultimo, el anuncio del
“rococd”, en la Cartuja de Granada y en el Paular.

$i Palomino fue el maximo exponente de! idealismo pictérico barroco y
“rococé”, no sélo nacional-cordobés, en lo arquirectonico lo seria otro gran
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creador de Cordoba: Francisco Hurtado Izquierdo, nacido en Lucena en
1669, audaz proyectista al que, junto a Churriguera, se le califica como padre
de ambos conceptos. Un artista verdaderamente genial y de muy hondo sen-
tir teltrico andaluz, a pesar del eco oriental de algunas de sus creaciones,
que a muchos les parece adquirido en ltalia -no ha faltado historiador que
sittia alli al arquitecto, nada menos que con el grado de capitan—, cuando la
verdad es que seria en Cordoba donde asimilaria dicha influencia con sy
contacto con el arte drabe de la Mezquita-Catedral —de la que llegaria a ser
Maestro Mayor— y el estudio de las yeserias musulmanas con su incompara-
ble carga de fantasia ornamental.

Hurtada lzquierdo iniciaria su labor creadora y renovadora en 1694,y
partiendo de su cargo de Maestro Mayor catedralicio. Se trastada a Priego
para dirigir obras de restauracién en sus iglesias. E| 1700 se inicia el esplen-
dor del arte de Hurtado, con la elaboracion de los planos de la Sacristia del
Cardenal Salazar, de la Catedral de Cérdoba, y que se culminaria en 1700 al
trasladarse a Granada.

Hurtado lzquierdo marché a Granada Namado por el arzobispo don
Martin de Azcagorna, cordobés de nacimiento, ¥ por indicacién del Cardenal
Salazar. El arzobispo habia decidido la construccién de la Iglesia del Sagra-
rio de la Catedral de Granada, y al mismo tiempo que nombraba a Hurtado
Maestro Mayor de la misma, le hacia encargo de tal obra. A partir de aqui,
Francisco Hurtado lzquierdo penetraria con fuerza en una ctapd decisiva pa-
ra su arte. Tanto que, como diria en nuestra época Gallego y Burin “desde
entonces todo el arte granadino girard en torno suyo y para ¢l serdn los en-
cargos mds importantes de aquella region”.

No obstante, su obra cumbre seria ¢l Sagrario de la Cartupa de Granada.
El arzobispo cordobés Azcagorta, dada su intima relacion con la Cartuja
—que frecuentaba y en la que vivia dias de retiro—, pondria en contacto al
artista con la comunidad. Las obras de la capilla del Sagrario las habian ini-
ciado los monjes en 1702, haciéndose cargo Hurtado de ellas en el afo 1709

Las obras continuaron hasta 1720. Largo periodo de 21 anos, por el en-
riquecimiento del proyectoy modificaciones sobre la marcha, sistema a que
tan dado era Hurtado, buscando la mejor solucion y luchando por conseguit
una total fusion de las artes. No 1importa tal espacio de tiempo, al haber da-
do como resumen no solo la obra mis maravillosa del “rococd” religioso si-
no la mas perfecta dentro de lo que Hurtado buscaba: la “integracion de las
artes”. Con esta obra consignio lo que tanto anhelaba: una estética total y
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conjuntada. Es decir, un compuesto de arquitectura, escultura, pintura las
ltamadas artes aplicadas, conjuntadas arménicamente de forma tal que cada
una de estas modalidades se fundiera en el todo, en la intimidad y verdad de
su funcién,

El gran proyectista cordobés tenfa conciencia de que en la “integracién
de las artes” se debia suponer un derecho entre estas artes a partes iguales;
que todas eran principales. Y para el logro integrador comenzé por reunir a
grandes colaboradores, fuertemente imaginativos y muy representativos de
las distintas artes ~los escultores Duque Cornejo y José de Mora; los pinto-
res Palomino y Risueno— y atiende cuidadosamente la seleccion de materia-
les y mdrmoles, ya que en la conjuncién de las formas, luces y colores, Hur-
tado sabia que contaba como aspecto muy esencial los efectos de armonia,
contrastes y matices que formaban los varios marmoles, el oro, las imagenes.

Y ¢l resultado fue insuperable, por cualquier lado que se analice. Tanto
en el Taberniculo como en el resto de la capilla, Hurtado llevé hasta los li-
mites mds insospechados los principios de movilidad, agitacién y cambio, ca-
racteristicos del Barroco, tanto en el aspecto constructivo como en ¢l orna-
mental. La verdad es que el espectador no encuentra una superficie plana en
que poder reposar la mirada; no hay nada quieto. Para conseguir esa sensa-
cién de movilidad, Hurtado recurrié a todo lo imaginable: al predominio de
la curva, a las multiples molduras superpuestas con perfiles ondulados, a la
excitante decoracién floral, a los cambios de colaboracién, a la vibracién de
los colotes y al entrecruzamiento de lineas. De tal manera estudiado todo,
que el espectador, después de la primera sensacién de recogimiento que sur-
ge de la luz de la penumbra, se deja llevar por estos impulsos animicos hasta
ser lanzado en un dltimo impulso hacia la visién de ta Gloria, pintada por
Palomino.

Por curiosa coincidencia, en la casa que adquinié Hurtado lzquierdo en
Priego —su mujer era natural de esa ciudad cordobesa—, en la dltima etapa de
su vida, naceria el 23 de Abril de 1768 otro gran artista cordobés: el escultor
José Alvarez Cubero. En aquella casa de la Carrera del Aguila, donde Hurta-
do habia dejado al morir materiales para el Paular, su obra pdstuma, naceria
43 afios mis tarde un artista llamado a ser gran figura del arte que seguirfa al
tlamado “rococé™ el Neoclasicismo. La tendencia que sucederia al fugaz “ro-
cocd”, porque la verdad es que su predominio apenas durd una generacién.

Y es que sus formas, llevadas al limite de la exageracién y sin demasia-
das raices en el pueblo —salvo en los templos, claro—, por ser puramente cor-
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tesanas, fueron suscitando la oposicion de los artistas, determinando un po-
deroso movimiento que queria a todo trance restaurar la sencillez de las for-
mas antiguas estableciendo asi un “huevo clasicismo”. Nuevas formas gue €n
Espafa se impondrian tardiamente, pero que llegarian a tener clerto auge,
como consecuencia de los escultores que viajaban a Roma, donde trabajaba
Canova, el mis autorizado representante del “neoclasicismo” escultdrico.

Para el cordobés José Alvarez Cubero la asimilaciéon del Neoclasicismo
todavia se le haria mas dificil, sobre todo por su nacimiento y formacién en
una ciudad que habia sido y seguia siendo gran emporio del Barroco: Priego
de Cordoba. Siendo casi un nifio y en pleno detirio todavia del “rococéd, Al-
varez Cubero entra de ayudante de su padrino Francisco Pedrajas, notable
escultor prieguense, y trabaja en las yeserias que le habian encomendado a
éste para la nueva obra del Sagrario de Priego. También en el campo de la
esculura seria su padrino Pedrajas el que le orientaria, igualmente dentro de
los canones barroguistas.

Como consecuencia surgiria un Alvarez Cubero puramente barroco —asi
nos lo ‘demuestra en su primera obra conocida— "Flora®, existente en el
jardin de los Alcald Zamora, de Priego—, aunque se s0slega un poco al finali-
zar su estancia en la ciudad que le vio nacer, como s¢ puede observar en la
obra “Ledn peleando con la serpiente”, centro de la Fyente del Rey de dicha
localidad. En este momento de 1791, cuando Alvarez Cubero tiene 23 aios,
se desplaza a Cordoba con su bagaje barroco, para estudiar en la Escuela de
Bellas Artes, que fundara el obispo cordobés Antonio Caballero y Géngora,
donde recibiria lecciones del escultor aragonés Joaquin Arali, amigo de Go-
ya, influido por el Neoclasicismo, que imbuiria al prieguense los conceptos
del nuevo estilo.

El segundo paso hacia la sobriedad neoclisica lo darfa Alvarez Cubero
en Granada, a través del maestro Jaime Folch —autor del sepulcro del Arzo-
bispo Moscoso, de aquella catedral—, quien ya le introduciria de lleno en tas
nuevas corrientes clasicas de la escultura. Protegido de nuevo por Caballero
y Géngora, marcha a Madrid y se matricula en la Real Academia de San Fer-
nando, consiguiendo el Primer Premio de Escultura. E} Rey le concede una
beca para ir a Paris, donde daria el paso decisivo hacia e! arte Neocldsico, ba-
jo la orientacion de Claudio Dejoux, que le hizo ejercitar profundamente so-
bre la escultura griega.

El artista de Priego de Cordoba ya se siente un escultor neoclasiscista re-
cibiendo el espaldarazo como tal en 1804, al obtener el Primer Premio de la
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Exposicién Nacional, siendo coronado en un acto publico por el propio Em-
perador Napoledn. La bella estatua “Ganimedes” fue digna de aquella distin-
cion insélita, que seria elogiada fervorosamente por David. La obra quiso el
autor que estuviese en Espafia y se la envid a Carlos [V, que la haria pasara
la Academia de San Fernando.

Su pasién por el ideal Neocldsico lleva a Alvarez Cubero a Roma, don-
de permaneccria 20 afios. Alli se hace intimo amigo de Antotiio Cinova, el
mds grande y famoso escultor del nuevo movimiento, de tal suerte que el
cordobés trabaja en el estudio del italiano, realizando una serie de obras de
temdtica mitoldgica. Produccidn que se veria truncada por los avatares politi-
cos; para poder seguir disfrutando de la pensidn espafola se le exige el reco-
nocimiento del intruso José I, y a su negativa es encarcelado en el castillo de
Sant-Angelo. Gracias a Cinova es puesto en libertad, pero se niega a hacer la
estatua del Emperador que le habia caronado en Paris, Napoledn, a pesar de
su necesidad econdmica.

En 1819 acomete la que, a mi juicio, seria su obra cumbre: “La Defensa
de Zaragoza”, que simboliza la mds grande aportacién idealista a la frialdad
neocldsica, la contribucién imaginativa eminentemente andaluza a un estilo
por lo general inexpresivo. “La Defensa de Zaragoza” desperté los mds gran-
des entusiasmos en los medios romanos. El Principe de Meternich, gran en-
tendido en arte, se entusiasmé de tal manera que llevd a los Grandes de la
Corte al estudio del prieguense, diciendo que “la escultura se salia de cuanto
habian visto moderno”.

Esta obra, hoy instalada en el Museo de Arte Moderno, efectivamente
fue la cima de un artista andaluz que se apartd de la frialdad de un estilo se-
co, inexpresivo, rigido de formas, para hacerse fuertemente idealizador, fo-
goso y hasta épico. Tan épico, que lo que en la mente de Alvarez Cubero fue
un tema tomado de “La Iliada”—representando a Nestor, herido, defendido
arrojadamente por su hijo Antioco— la exaltacion patridtica nacional se em-
peiiaria en que era un hecho inspirado en la defensa de la ciudad de Zarago-
za, en la guerra de la Independencia.

Si el escultor de Priego evoluciond, como hemos visto, del mds desata-
do idelismo barroco hacia el sosicgo del Neoclasicismo, mds o menos realis-
ta, otro escultor cordobés que naceria 40 afios mis tarde, recorreria el cami-
no contrario. Me refiero a Mateo Inurria, que vio la luz en Cordoba el 25 de
marzo de 1867, y que iniciaria sus estudios en la Escuela de Bellas Artes de
dicha ciudad natal, creada y dirigida por Romero Barros, continuindolos en
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la Escuela de San Fernando de Madrid, con una pensién de la Diputacion
cordobesa.

Influido profundamente por el ambiente “naturalista” que siguio al
Neoclasicismo, Inurria se mostro en su primera etapa madrilefa como un fe-
roz realista. De tal manera que la primera obra que envi6 a la Nacional de
Bellas Artes, de 1890, titutada “Un ndufrago”, levanto un enorme revuelo de
criticas y discusiones, que, por otra parte, darian insospechada notoriedad a
<u firma. Resulta que era tan impresionante el realismo de la obra —un des-
nudo de hombre, de tamano natural, asido a un madero—, que algunos com-
ponentes del Jurado dictaminaron muy seriamente gue aquella obra en yeso
era simplemente “un vaciado del natural”.

Mateo Inurria seguiria con esta linea realista mucho tiempo. En la Na-
cional de 1895 volveria a mostrars¢ asi con una estatua sedente de “Lucio
Anneo Séneca” —en actitud de dirigir la palabra a sus discipulos antes de
morir por orden de Neron—, que obtendria una segunda medalla. Y en la
Nacional de 1899, volveria Inurra con otra obra realista, esta vez de conte-
nido social, corriente entonces en boga, consistente en un alto-relieve de
grandes dimensiones titulado “La mina de carbdn”, que seria premiada como
Primera Medalla, adquirida por el Estado y... finalmente destruida absurda-

mente en los depositos del Museo de Arte Moderno.

Una obra cumbre esta dentro del realismo, con cuatro figuras de ta-
mano natural y desnudas tres de ellas, modeladas en alardes de técnicas, que
acabaron de convencer a quienes, nueve afios antes, habian creido a Inurria
capaz de lo del “vaciado del natural”.

Pero a pattir de aqui, todo cambié. Bl escultor cordobés habia hecho ¢
1896 un viaje de largos meses por el extranjero, conociendo toda Francia e
ltalia, tomando contacto directo con la estatuaria clasica, medieval, renacen-
tista, egipcia, bizantina y de los siglos XVIII y XIX —estudiada en los museos
de Roma, Florencia, Nipoles y Paris—y vuelve a Espafa, a Cordoba, impreg-
nado profundamente de idealismo, del concepto de la fantasia o la imagina-
c1on.

Como ¢s natural, recapacita ante su obra altima y comprende que “La
mina de carbén” es un “trozo de verdad”, pero nada mds que ¢so. Verdad se-
camente expresada, sin el aleteo de la imaginacion que los grandes escultores
estudiados en los museos habian sabido poner sobre el natural contemplado
por sus ojos. Una recapitulacion gue le lleva a no exponer —su nombre no fi-
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guraria en las Exposiciones Nacionales de 1904, 1906 y 1908— v a organizar-
se en una produccién de linea idealizadora. Linea que puede establecerse en
cinco grupos: el de desnudos femeninos, las esculturas religiosas y funerarias,
los bustos-retratos y los monumentos.

La mejor de esta labor idealizadora la realizaria en Madrid —al que llegd
en 1912, como Profesor de la Escuela Central de Artes y Oficios—, y a través
de un gran interés por la estatuaria monumental. El primer intento seria en
1916 con proyecto presentado al concurso para el “Monumento a Cervan-
tes”, destinado a la Plaza de Espaiia madrilefia. Un proyecto hecho en cola-
boracién con el arquitecto Anasagasti, que la critica sefiald como el mds her-
moso de los 53 presentados, mérito que fue reconocido por el Jurado que le
adjudicé el primer premio. Pero intervinieron las influencias de los elemen-
tos “cervantistas” ...y se revoco el orden de los premios encargando el mo-
numento a los artistas que obtuvieron el segundo lugar: el escultor Coullaut
Valera y el arquitecto Martinez Zapatero, de linea mis tradicional.

Esta salidz a la palestra de lo monumental con tan injusto resultado, no
desanimé a Inurria, v asi, dos aios mds tarde, en 1918, terminaba el monu-
mento al politico liberal cordobés, don Antonio Barroso, erigido por suserip-
cién popular para ser emplazado en el Paseo de la Victoria de Cérdoba. El
monumento, bellisimo, tampoco tuvo suerte, Cuatro meses después de su
inauguracidn, en Febrero de 1919, una ruidosa manifestacidon popular contra
el caciquismo de la politica espaiiola, destrozé casi todas las figuras, v lo que
quedd fue derribado.

Tampoco este triste final desanimé a Inurria, que siguid empecinado en
volcar su sentido de la idealizacion a lo monumental. Un afio mds tarde se
inauguraba en Ciceres otro monumento, este dedicado al patricio extre-
mefio Mufioz Chaves, en el Paseo de Canovas. Y en 1922 se inauguraria en
Madrid otro monumento de Inurmia: el dedicado al pintor Rosales, para ser
emplazado en un jardincillo de Recoletos, perfecta simbiosis de belleza y ar-
monia.

Y tras este monumento, la realizacidon de la obra monumental cumbre:
el monumento al Gran Capitdn, para la ciudad de Cérdoba, que obtendria
la Medalla de Honor de la Exposicién de Bellas Artes de 1920. Pasada a
obra definitiva —~bronce, a excepcidén de la cabeza que es de marmol —se
inauguraria en 1923.

Sin duda alguna, esta obra representa la cumbre mixima del arte de Ma-
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teo Inurria, no solo por su perfeccion formal e idealizadora, sino por su tadi-
cal sentido innovador de la estatuaria ecuestre occidental, en fa que los es-
cultores habian olvidado al caballo _entidad mds que sustancial— para escul-
pir pesados caballos percherones, casi mds de tiro que de montura, Como
diria Gaya Nufio, “para que el Capitan de Napoles se sintiera en su tierra,
Mateo Inurria lo hizo cabalgar sobre un fino caballo andaluz, cortando de
ralz una iconografia tan cansina como mentirosa™.

El fenémeno de Inurria, en cuanto a evolucion del mas crudo realismo
al mis refinado idealismo, se daria también en el pintor Julio Romero de
Torres, siete afios mds joven que el escultor —Romero de Torres nacié el 9 de
noviembre de 1874, y no de 1880 como se dice en los compendios de arte y
como lnurria formado con Romero Barros, su padre, Gnico maestro que tu-
vo.

Aunque los primeros pasos pictéricos los dio Julic Romero a traves del
sentir romantico de su padre y maestro, la verdad es que las primeras obras
importantes serian las afiliadas al mds decidido realismo, de contenido so-
cial, que se habia extendido entre los pintores progresistas. Julio Romero de
Torres, pues, pasaria a hacerse pintor realista por razones sociales —frente a
Inurria que fue realista por razones estéticas—, pintando desde 1897 a 1906
una amplia serie de cuadros dentro de esta linea, entrg los que destacarian
“Condiencia tranquila”, “Horas de angustia”, “Vividoras del amor”, obras

que despertarian polémicas, sobre todo la ultimamente citada.

Al afio siguiente, en 1907, Romero de Torres hace un largo viaje a Fran-
cia, Inglaterra, Italia, Suiza y Paises Bajos, y este viaje —como le habia ocurri-
do a Inurria con el suyo— contribuiria al abandono del realismo. Y es que en
Francia estudiaria los resultados de la reaccién contra el Naturalismo, leva-
da a cabo por los epigonos del Simbolismo, haciendo lo propio con Inglate-
rra con los del Prerrafaelismo, comprendiendo que ambos movimientos eran
algo que redimian a Ja pintura de no tener imaginacion. Como contribuiria
al abandono del realismo el estudiar en Iralia a los pintores renacentistas,
gue habian inmortalizado ¢l arte muy adentro modelando sus sentimientos
en ¢l plano de su presencia espiritual.

Asi, pues, Julio Romero de Torres retormna a Espana convertido en un
pintor idealista en potencia. Y con und diccion gue era una sorprendente
mixtura de todos aquellos conceptos —simbolistas, prerrafaelistas, renacentis-
ras— hace una serie de sorprendentes obras, una de las cuales, “La musa gita-
na”, obtiene con todos los honores la Primera Medaila de la Nacional de Be-
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llas Artes de 1908. El “estilo Julic Romero de Torres”, puramente idealista
ya y luego tan inconfundible, habia hecho su aparicién. Habia muerto un
pintor realista para dar paso a otro idealista. Posiblemente, el mds persanal
idealista de la primera mitad del siglo, no sélo por ser el intérprete pldstico
de lo que se llamé Moderbismo, sino porque con sus argumentaciones, fuer-
temente imaginativas, y sobre todo con los fondos de sus cuadros anticiparia
lo que pasado el tiempo se llamaria Surrealismo.

Romero de Torres fue un artista que puso su fina sensibilidad al servicio
de lo popular. No hay mds que ver que la mayor parte de su obra inspirada
en las mujeres de los barrios cordobeses, sus exaltaciones de la copla andalu-
za. Que los detractores han utilizado para negar el pan y la sal a Romero de
Torres. Si analizamos la época que le tocd vivir, facilmente se le puede reco-
nocer a Julio Romero, aparte ¢l mérito de ser un gran pintor, el de haber si-
do el mds fiel testimonio de aquelios afios. Epoca de triste marginacién so-
cial y de alegre diversién, tiempo donde la sensualidad trascendia a la reli-
gién misma y la sensualidad derivaba al misticismo. Epoca la de Romero de
Torres —y asi lo reflejé en sus lienzos— de marchoseria torera y flamenqueria
de tablado, de erotismo cupletero y melodramatismo de novelas por entre-
gas, de mujeres de rompe y rasga y arrogantes damas de ostentosa clase alta,
de bohemia aguardentosa y sefioritos jaraneros, de vino agrio y mala copla.
Tiempo de la “Espafia de carnaval vestida”, que diria su amigo Antonio Ma-
chado.

En las lineas finales del desarrollo de esta ponencia quisiera destacar dos
cosas. Una, que en estas sicte figuras del arte de Cordoba —tres pintores, tres
escultores y un arquitecto—, en las que me he detenido, se simboliza, a mi
juicio, lo mas representativo del arte- cordobés. No sélo en cuanto a lo de la
apertura y el equilibrio, lo universal y lo telirico, sino en lo referente a los
propésitos y limites del arte de esta tierra en su movimiento pendular de lo
realista a lo imaginativo.

Y simbolizan también lo que me he planteado al comienzo de mi po-
nencia: que més de “escuela cordobesa” debe hablarse de “maestros”, de po-
derosas individualidades que, salvo Antonio del Castillo, no tuvieron segui-
dores en su tierra natal. No solamente esto sino que, salve Castillo, proyec-
taron su arte fuera de Cérdoba. Por ejemplo, Juan de Mesa, en Sevilla; de
manera tan profunda, que ademaés de los 255 afos en que su nombre perma-
necié en el olvido mas total, cuando se descubri6 su personalidad se le dio
por artista sevillano —dado su magisterio y copiosa obra en la capital hispa-
lense—, tardindose 35 afos mas en concretar su origen cordobés.
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Por ejemplo también, Antonio Palomino, que proyectd su arte por toda
Espaha y no tuvo seguidor alguno cordobés, a no ser su propio hijo. O como
Francisco Hurtado Izquierdo, cuya obra, como he dicho, fructificd en Grana-
da principalmente. Y no digamos Alvarez Cubero, con su integracion en
Paris y Roma. Mateo Inurria realizando lo mejor de su obra en Madrid, in-
fluyendo en los arustas vanguardistas madrilefios. Y hasta Romero de Torres,
tan vinculado a Cordoba argumentalmente, no tuvo seguidores en su tierra
natal.

Asi pues, esta ponencia ha tenido como moOtvo principal —ademas de
senialar las notas distintivas de los artistas cordobeses, con sus propositos y
{imites— el de demostrar que el arte de Cordoba se ha desenvuelto bajo el
denominador comun de “maestro”. De genialidades individuales, por otra
parte infravaloradas en Ja mayor pane de los casos —y esto es lo que también
me ha movido a presentar esta ponencia en las IV Jornadas de Estudios An-
daluces—, puesto que, como me decia mi malogrado amigo ¥ colega Gaya
Nufo, son infertores a otros de sus grandes contemporaneos tan sélo por
accidente, si accidente podemos flamar al desconocimiento y a fa falta de
unas buenas monografias sobre estos grandes artistas nacidos en Cordoba.

Y 1a otra cosa que queria destacar como final es que, naturalmente, tO-
dos los propositos y limites cordobeses que he detallado, basculantes entre la
copia de la realidad y la expresividad imaginativa, han tenido v siguen te-
niendo una continuacién dentro del llamado Arte Contemporaneo. Tam-
bi¢n puestas bajo el denominador cordobés de la apertura’y el equilibrio, de
lo universal y lo telarico.

Ahi estén, para demostrar lo que digo, esas muestras del realismo picto-
rico cordobés de las Gltimas décadas, hecho con los mismos propositos de
los realistas del siglo XVIL: el de llegar a las clases populares y ser testimonio
de una época. Porque si Antonio del Castillo y Juan de Mesa reflejaron con
fidelidad la religiosidad de su época, ademds de lo popular, ademas también
a aquellas Cérdoba y Sevilla que basculaban entre el oro y la miseria, los
realistas cordobeses de las ultimas décadas siguen los mismos propositos. No
en balde el arte es, no un hecho aislado, fortuito e imprevisible, sino gue
siempre SUIge determinado por las preocupaciones espirituales del tiempo en
qUC nace.

Propositos que, por ejemplo, se verian en el realismo plastico de los
1fios 30 a través de Antonio Rodriguez Luna —otro desconacido hasta pot
sus paisanos— el artista nacido en Mantoro, exiliado en Méjico y hoy una de
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las primerisimas figuras del arte de América, aunque sin perder su raiz cor-
dobesa, autor de sus “Dieciséis dibujos de guerra” famosos, que son la mds
amarga glosa pldstica testimonial de la crueldad y violencia humana de una
lucha fratricida. O con los posteriores realismos de Angel Lopez-Obrero, tes-
timonio de una Cérdoba arquitecténica popular que desaparece, y en los de
José Duarte, testimonio realista de! campo cordobés con sus imdgenes de
mujeres cosechadoras resueltas con aire espectral.

Propoésitos idealizadores, imaginativos, paralelos, los de otros artistas
cordobeses de las Gltimas décadas. Por ejemplo, el elegante figurativisimo de
Rafael Boti, Pedro Bueno y Miguel del Moral. Por ejemplo, las figuraciones
expresionistas al borde de lo abstracto de Antonio Povedano exaltando pre-
ferentemente el mundo del cante jondo. Y por ejemplo también, los surrea-
lismos fantdsticos, ricamente imaginativos, del pintor Ginés Liébana o del
escultor Aurelio Teno, todos ellos triunfadores allende las fronteras provin-
ciales.

En suma, que la Cérdoba de hoy sigue con su propdsito artistico puesto
de manifiesto a través de los siglos: el propésito de desenvolverse entre los
limites del realismo v la imaginacidn, y el utilizar profundamente su capaci-
dad de autonutricién pero sin dejar de estar en contacto con la ultima hora
del tiempo.



