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ResuMEN: En este trabajo presentamos dos
cuadros inéditos de Manuel Barrén datados en
1858 y localizados en una coleccién particular
de Mondofedo (Lugo). Uno corresponde a una
panoramica de la ciudad de Sevilla y otro a un
tiroteo entre bandoleros y agentes de la Guar-
dia Civil, dos temas que el artista reiter6 a lo
largo de su trayectoria. También analizamos
la relacion de estas obras con otros grabados y
pinturas de la época que le pudieron servir de
inspiracién.
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INTRODUCCION

ABsTRACT: In this work we present two
unpublished paintings by Manuel Barrén dated
in 1858 and located in a private collection
of Mondonedo (Lugo). One corresponds to
a panoramic view of the city of Seville and
another to a shoot out between brigands and
agents of the Guardia Civil, two themes that the
artist reiterated throughout his career. We also
analyze the relationship of these works with
other engravings and paintings of the time that
could have serve as inspiration.

Key worps: Seville, Romanticism, landscape
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Recientemente hemos localizado dos cuadros firmados por Manuel Barrén en una
coleccién particular de Mondofiedo.? Su ribrica y fecha constan en el margen infe-
rior izquierdo: «Manuel Barron, Sevilla, 1858». Ambos presentan idénticas dimen-

siones, 72 x 105 cm, pero temdtica dispar, pues uno muestra una vista panordmica de
la ciudad de Sevilla desde San Juan de Aznalfarache, y otro un tiroteo en el umbral
de una cueva entre bandoleros y agentes de la Guardia Civil (F1Gs. 1Y 2). Suponen dos
nuevos ejemplos de unos asuntos que Barrdn reiter6 a lo largo de su carrera artistica.
Ademds, pertenecen a una etapa en su vida que, a juzgar por las obras conservadas,

1. Grupo de investigacién GI-1510 HAAYDU de la Universidade de Santiago de Compostela, del que es
coordinador Alfredo Vigo Trasancos. Cédigo ORCID del autor: 0000-0001-6712-2983.
2. Se encuentran en deficiente estado de conservacion, pues acumulan gran cantidad de polvo y los

lienzos presentan algunos desgarros.
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F1G. 1. Vista de Sevilla desde San Juan de Aznalfarache, Manuel Barrén, 1858, 72 x 105 cm. Coleccién parti-
cular de Mondofiedo (Lugo).

debi6 ser la mds prolifica, pues existen abundantes cuadros fechados en la década de
1850, especialmente en su segunda mitad.

UN RECORRIDO BIOGRAFICO, HISTORIOGRAFICO Y ARTISTICO POR EL MAYOR
EXPONENTE DEL PAISAJISMO ROMANTICO SEVILLANO

Manuel Barrén y Carrillo nacié en Sevilla en 1814, ciudad en la que debié transcu-
rrir toda su existencia hasta su muerte en 1884.> Su formacién tuvo lugar en la Real
Escuela de Nobles Artes entre 1828 y 1835.* En estos afos iniciales fue discipulo de

3. GESTOSO Y PEREZ, José. Catdlogo de las pinturas y esculturas del Museo Provincial de Sevilla. Ma-
drid: J. Lacoste, 1912, p. 124. En la Academia de Bellas Artes de Sevilla se conserva un retrato de
Barrén pintado en 1890 por Manuel Cabral Bejarano.En ¢él se fecha su nacimiento en 1817, MURO
OREJON, Antonio. Apuntes para la historia de la Academia de Bellas Artes de Sevilla. Sevilla: Im-
prenta Provincial, 1961, p. 97; FERNANDEZ LOPEZ, José, VALDIVIESO GONZALEZ, Enrique.
Pintura romdntica sevillana. Sevilla: Fundacion Endesa, Fundacion Sevillana Endesa, 2011, p. 190.
Sin embargo, del mismo pintor se ha localizado otro retrato en el mercado artistico en el que aparece
como tal la de 1814.

4. Ossorioy Bernard dijo que se habia instruido en ella entre 1828 y 1832, OSSORIO Y BERNARD, Ma-
nuel. Galeria biogrdfica de artistas espafioles del siglo XIX. Madrid: Ramén Moreno, 1868, t. I, p. 66.
Muro Orején matizé que todavia era alumno en 1835, MURO OREJON, Antonio. Ob. cit., pp. 53-55.
Eva V. Galdn cité una documentacién inédita segtin la cual en 1835 ya era profesor de Perspectiva y
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F1G. 2. Tiroteo entre bandoleros y agentes de la Guardia Civil, Manuel Barrén, 1858, 72 x 105 cm. Colecciéon
particular de Mondofiedo (Lugo).

Antonio Cabral Bejarano.’ Posteriormente continué ligado a esta institucién como
docente, pues en marzo de 1841 le fue asignado el cargo de ayudante del teniente
director de Pintura, y en enero de 1844 ascendi6 a este puesto.® Poco tiempo después
fue nombrado académico honorario.” Y en 1872 se convirtié en el director de la Aca-
demia, la cual rigi6 durante los tltimos doce afios de su vida.? Por tanto, a lo largo de
su trayectoria siempre estuvo vinculado a esta institucién, de la que fue alumno, pro-
fesor y director, aparte de que también comisiond la seccién de pintura en algunas
de las exposiciones temporales que anualmente se celebraban en el actual Museo de

Paisaje en la Academia. Sin embargo, dentro de esa misma publicacién contradijo ese dato, GALAN,
Eva V. Pintores del Romanticismo andaluz. Granada: Universidad, 1994, pp. 83, 353.

5. REINA PALAZON, Antonio. La pintura costumbrista en Sevilla (1830-1870). Sevilla: Diputacién,
2012 (2.a ed. Orig. de Sevilla: Universidad, 1979), pp. 175-176. Antonio Cabral Bejarano fue el pintor
de mayor importancia en la Sevilla de la primera mitad del XIX. Sobre su figura y obra véase fun-
damentalmente VALDIVIESO GONZALEZ, Enrique. Antonio Cabral Bejarano. Sevilla: Diputacién,
2014.

6. MURO OREJON, Antonio. Ob. cit., pp. 49, 142, 148; BESA GUTIERREZ, Rafael de. La Academia y
su Museo: criterios académicos en la gestién de los fondos del Museo de Bellas Artes de Sevilla. Sevilla:
Tesis Doctoral, Universidad, 2016, pp. 221, 629.

7. Segtin Muro Orején en 1851. Segin Rafael de Besa en 1847, MURO OREJON, Antonio. Ob. cit., p.
180; BESA GUTIERREZ, Rafael de. Ob. cit., p. 632.

8. MURO OREJON, Antonio. Ob. cit., pp- 100, 270.
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Bellas Artes.’ Desde muy joven se mantuvo ligado a la vida cultural de su ciudad, e in-
cluso formo parte de la pléyade de artistas y literatos que en 1838 fundaron el Liceo."

Desde el punto de vista historiografico poco se supo de su figura hasta los afios
finales de la década de 1970 y primeros de la siguiente. Entonces vieron la luz distin-
tos trabajos que comenzaron a valorar su obra." Artisticamente constituy6 una pieza
fundamental dentro de esa nutrida generacion de pintores sevillanos que a partir del
segundo tercio del ochocientos practicaron un estilo renovado y recurrieron a diver-
sos géneros pictéricos que hasta la fecha no habian conocido tanto auge en Sevilla,
caso del costumbrismo, del paisajismo o del retrato.”” Como muchos de sus colegas
amén de vecinos, practicé estos y otros géneros, como el bodegén, la figuracién de
majos, de acontecimientos histéricos, o el retrato, pero de forma escasa si se compara
con la pintura de paisaje. No en vano, la historiografia lo pondera como el mejor
exponente del paisajismo romantico sevillano.”

El tipo de paisaje acunado por Barrén no concede autonomia a la naturaleza.
En él siempre hay una presencia humana figurada a pequena escala que desempena
acciones mundanas. Estas se impregnan de un evidente bucolismo, aunque a veces
también hay cabida para hechos mds draméticos, caso de las pugnas entre bandoleros
y agentes de la Guardia Civil. Por lo general, los personajes que integran sus paisa-
jes merecen la calificacién de populares y pintorescos, mientras que los hechos que
narran y sus atuendos se pueden denominar como costumbristas. Por ello, segtin la
terminologia de la época, Barrén elaboraba cuadros de «paises» con «tipos».!

9. Asi sucedid por ejemplo entre 1856-1857. En la edicién de 1856 particip6 con un paisaje, pero lo
retir6 del concurso para no optar a los premios, BESA GUTIERREZ, Rafael de. «Las primeras expo-
siciones de artistas vivos en el Museo de Bellas Artes de Sevilla». Atrio, 2016, no. 22, pp. 123-128.

10. VELAZQUEZY SANCHEZ, José. Anales de Sevilla. De 1800 d 1850. Sevilla: Hijos de F¢, 1872, p. 483.

11. REINA PALAZON, Antonio. Ob. cit., pp- 175-188; VALDIVIESO GONZALEZ, Enrique. Pintu-
ra sevillana del siglo XIX. Sevilla: Enrique Valdivieso, 1981, pp. 75-78; ARIAS ANGLES, Enrique.
«Manuel Barrén y Carrillo, pintor sevillano». Archivo Espaiiol de Arte, 1983, LV1, no. 221-224, pp.
313-340.

12. CABEZAS GARCIA, Alvaro. Teoria del gusto y prdctica de la pintura en Sevilla (1749-1835). Sevilla:
Ayuntamiento, 2015, pp. 387-389.

13. REINA PALAZON, Antonio. Ob. cit., p- 177; VALDIVIESO GONZALEZ, Enrique. 1981, ob. cit., pp.
77-78; e Historia de la pintura sevillana. Siglos XIII al XX. Sevilla: Guadalquivir, 2002 (3.a ed. Orig.
de 1986), p. 414; FERNANDEZ LOPEZ, José, VALDIVIESO GONZALEZ, Enrique. Ob. cit., pp. 190,
197. Arias Anglés no solo considerd a Barrén como la mayor figura del paisajismo roméntico sevi-
llano, sino también del andaluz, ARIAS ANGLES, Enrique. 1983, ob. cit., pp. 313, 340. Sin embargo,
Rafael Balsa de la Vega no lo mencioné en su monografia dedicada a la pintura de costumbres y
paisajes rurales, aunque si cit6 a otros coetdneos suyos, BALSA DE LA VEGA, Rafael. Los bucélicos.
(La pintura de costumbres rurales en Espafia). Barcelona: Espasa y Compaiiia, 1892. Aunque apenas
se conocen obras de sus primeros afios, las revistas de la época sefialan que la mayoria de sus cuadros
eran «paises», REINA PALAZON, Antonio. Ob. cit., p. 176. De hecho, en vida de Barrén, el citado
José Veldzquez destacé que en su juventud, concretamente en 1840, ya era todo un especialista en
realizar paisajes, VELAZQUEZ Y SANCHEZ, José. Ob. cit., p. 510.

14. QUESADA, Luis. La vida cotidiana en la pintura andaluza. Sevilla: Fundacién Focus, 1992, p. 113;
FERNANDEZ LACOMBA, Juan. La Escuela de Alcald y el paisajismo sevillano. Sevilla: Diputacién;
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Dentro de dichos paisajes se especializ6 en la realizacién de amplias panora-
micas no exentas de pintoresquismo. Ahora bien, en ellas evité la fantasia y gran-
dilocuencia que caracterizaba a otros romdnticos como Genaro Pérez Villaamil, al
tiempo que soslay? los postulados realistas de algunos de sus coetdneos. En sus vistas
casi nunca concibi6 el paisaje con un espiritu fotografico, entre otras cosas porque
recreaba la composicién anadiendo o suprimiendo elementos a su antojo, de tal for-
ma que reiteraba encuadres en los que modificaba algunos elementos escenogrificos.
No obstante sus panordmicas son enormemente descriptivas y muestran muchos as-
pectos de la cotidianidad decimondnica. Generalmente la eleccién de las mismas se
inspiraba en grabados y cuadros de artistas contempordneos, tanto extranjeros como
sevillanos. Muy posiblemente las complementaba con apuntes tomados del natural,
para convertirlas en su estudio en cuadros que producia de forma seriada. Estas vis-
tas correspondian al émbito rural y urbano. En ellas la presencia de un rio solia jugar
un papel preponderante, en cuyo fondo ubicaba pueblos y ciudades, siendo sus es-
cenarios predilectos Sevilla, San Juan de Aznalfarache, Alcald de Guadaira o Ronda.
Estos aparecian poblados por una amalgama de personajes populares y elementos
naturales que repetia con total libertad, jugando a su gusto con la composicién.

Muchos de sus paisajes, especialmente los de temdtica pastoril, denotan una deu-
da con la pintura holandesa del siglo XVII, la cual pudo conocer por medio de gra-
bados. Otros evidencian similitudes con pintores romanticos como el escocés David
Roberts o el gallego Genaro Pérez Villaamil. La historiografia del arte siempre ha
advertido la huella que ambos dejaron en él, aunque también hay quien no ve claro
este influjo.”® A nuestro juicio si le influyeron directa o indirectamente, y ello se apre-
cia en el modo en que concibi6 algunos encuadres, o en cémo reinterpretd y reiterd
ciertos temas. Eso si, como se dijo, Barrén atemper6 la grandilocuencia, la fantasia
e incluso el cardcter mistérico con que Roberts y Villaamil componian sus panora-
micas. Lo que no se ha podido probar es que los hubiera conocido personalmente en
Sevilla cuando estos coincidieron en 1833, momento en el que Barrén contaba con
19 anos.”® Lo unico que ha quedado demostrado a partir de distintos documentos es
el trato que alli establecieron el britanico y el gallego, mantenido afios después, y por

Alcald de Guadaira: Ayuntamiento, 2002, p. 22. A diferencia de estos autores, Arias Anglés negé a
Barrén la etiqueta de costumbrista, debido a que los paisajistas del Romanticismo espafol solian po-
blar sus escenas con figuras humanas y animales, conformando con ello un tema anecdético, ARTAS
ANGLES, Enrique. 1983, ob. cit., pp. 316-317.

15. Es el caso de GOMEZ MORENO, Maria Elena. Pintura y escultura espafiolas del siglo XIX, en Sum-
maArtis. Historia General del Arte. Madrid: Espasa-Calpe, 1993, vol. 35, p. 190.

16. La teoria de que mantuvieron un trato personal ha sido defendida por VALDIVIESO GONZALEZ,
Enrique. 1981, ob. cit., p. 76; y 2002, ob. cit., p. 414; FERNANDEZ LOPEZ, José, VALDIVIESO
GONZALEZ, Enrique. Ob. cit., p. 190. Otros autores conjeturaron con dicha posibilidad, pero sin
afirmarla, haciendo hincapié en la deuda artistica de Barrén con el escocés y el gallego, ARIAS AN-
GLES, Enrique. 1983, ob. cit., pp. 318-319.

271

ARCH. HISP. - 2019 * N.° 309-311 - TOMO CII - PP. 267-287  ISSN 0210-4067



JAVIER GOMEZ DARRIBA

supuesto, el influjo de Roberts sobre Villaamil, advertido mucho antes de que se diese
a conocer la aludida documentacién.”

Uno de los tépicos que historiograficamente han definido a Barrén como pintor
de paisajes es que a partir de la década de 1860 dejé a un lado su perfil méds romdantico
paraimbuirse de una concepcién paisajistica mucho mds descriptiva y realista. Dicha
aseveracion, tantas veces reiterada, se ha justificado tomando como paradigma su
magnifica Vista de Sevilla con el puente de Triana, cuadro que hizo en 1862 y que no
estd exento de un aire fotografico.” Aunque algunos de sus paisajes de los decenios
de 1860 y 1870 cuentan con un componente mas realista, sobre todo en lo que a tra-
tamiento luminico se refiere, esto no significa que durante su ultima etapa hubiese
abandonado del todo el espiritu romdntico. De hecho, en fechas tan tardias como
1869, todavia elaboraba cuadros que recuerdan a Roberts y Villaamil, caso de su Vista
del Puerto de Miravete, camino antiguo de Madrid perteneciente al Museo Carmen
Thyssen de Mdlaga."”

LA VISTA DE SEVILLA DESDE SAN JUAN DE AZNALFARACHE. UNA PANORAMICA
CODIFICADA POR BARRON

La obra inédita que aqui presentamos supone un ejemplo mds de la serie de vistas de
Sevilla pintadas por Barrén tomando como punto de referencia el Cerro de Chavoya
de la localidad de San Juan de Aznalfarache (1. 1). El sitio exacto desde el cual se
establece la panordmica corresponde actualmente con el vértice oriental de la plaza
presidida por el Monumento al Sagrado Corazén de Jesus, en la Barriada de Nuestra
Seniora de Loreto. En el margen izquierdo del cuadro se aprecia uno de los elementos

17. Véase SALAS BOSCH, Xavier de. «Varias notas sobre Jenaro Pérez Villaamil». Archivo Espafiol de
Arte, 1958, XXI, no. 124, pp. 273-298; ARIAS ANGLES, Enrique. «Influencias en la obra pictérica de
Pérez Villaamil». Goya, 1976, no. 133, pp. 29-32; y del mismo autor: «Relaciones entre David Roberts,
Villaamil y Esquivel». Goya, 1980, no. 158, pp. 66-69; Jenaro Pérez Villaamil. La Corufia: Atldntico,
1980, pp. 6, 57-59; «Influencia de los pintores ingleses en Espafia», en Imagen romdntica de Espafia.
Madrid: Ministerio de Cultura, 1981, pp. 81-89; El paisajista romdntico Jenaro Pérez Villaamil. Ma-
drid: CSIC, 1986, pp. 45-48, 175, 178-181; GIMENEZ CRUZ, Antonio. La Espafia pintoresca de David
Roberts. El viaje y los grabados del pintor. Malaga: Universidad, 2002, pp. 291-292, 387-388; PEREZ
CALERO, Gerardo. «Artistas romanticos extranjeros ante el paisaje andaluz: relaciones e intercam-
bios», en CABANAS BRAVO, Miguel (coord.). El arte fordneo en Espafia. Presencia e influencia. Ma-
drid: CSIC, 2005, pp. 139-142.

18. VALDIVIESO GONZALEZ, Enrique. 1981, ob. cit., p. 77; y 2002, ob. cit., pp. 414-415; FERNANDEZ
LOPEZ, José, VALDIVIESO GONZALEZ, Enrique. Ob. cit., pp. 59, 195, 197. Este cuadro lo compré
por 8.000 reales Isabel II en 1862 después de contemplarlo en una exposicion celebrada en el Museo
de Pinturas —actual Museo de Bellas Artes— con motivo de su visita a la ciudad. Hoy dia pertenece
a Patrimonio Nacional, FERNANDEZ ALBENDIZ, Maria del Carmen. Sevilla y la monarquia. Las
visitas reales en el siglo XIX. Sevilla: Universidad, 2007, pp. 234-235.

19. DIEZ GARCIA, José Luis: «Vista del puerto de Miravete, camino antiguo de Madrid, 1869», en
AGUILERA ARANAZA, Maria, LOPEZ-MANZANARES, Juan A. (coords.). Pintura andaluza en
la Coleccién Carmen Thyssen-Bornemisza. Del 16 julio al 5 de septiembre de 2004. Museo Thyssen-
Bornemisza. Madrid: Fundacién Coleccién Thyssen-Bornemisza, 2004, pp. 63-62.
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F1G. 3. Detalle de la Vista de Sevilla desde San Juan de Aznalfarache.

referenciales para situarla, la iglesia del desamortizado convento de la Orden Tercera
de San Francisco, actual parroquia de los Sagrados Corazones. Junto a la verja de
su atrio aparecen sentados, recostados, o andando, varios grupos de gente charlan-
do apaciblemente. Bajo el promontorio y en primer plano, cerca de una veintena de
hombres y mujeres vestidos de majos cantan y bailan al son de las palmas, una gui-
tarra, una pandereta y unas castanuelas (F1G. 3). El jolgorio llama la atencién a tres
hombres situados a escasa distancia, en una cota inferior, que los miran y senalan.
Y también a otro paisano encaramado en el muro inmediato a la iglesia. Ese trio de
lugarenos sirve de nexo entre el primer plano y la panoramica propiamente dicha,
que, gracias a su gran amplitud, concede un enorme protagonismo al Guadalquivir,
a suribera, y a la ciudad de Sevilla.

En este sentido, el cuadro adquiere un importante valor documental por mos-
trarnos un espacio periurbano y fluvial totalmente transformado. Al lado izquierdo
del Betis se aprecia una llanura roturada y ligeramente arbolada en la que actual-
mente se asienta el Barrio Bajo de San Juan, mientras que en el margen derecho se
vislumbra un trozo de la Dehesa de Tablada. El rio aparece surcado por cuatro veleros
que siguen su rumbo hacia la capital, mientras que un barco a vapor cargado de pa-
sajeros toma el sentido contrario. Aqui se describe formidablemente el antiguo cauce
del Guadalquivir con su meandro de Los Gordales, del cual no se aprecia su vértice
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o codo de Las Delicias, aunque si se distingue la arboleda de dicho Paseo. Es pues un
cuadro de rico valor documental por figurar un paisaje fluvial desaparecido en el pri-
mer tercio del siglo XX con la Corta de Tablada, y por proporcionarnos la llamativa
visién de un meandro extinguido sobre cuyo espacio se ubica hoy el Real de la Feria.

En el plano de fondo se sitta la ciudad. De derecha a izquierda se distingue en
la lejania la arboleda del Paseo de las Delicias y, de forma casi imperceptible, se vis-
lumbran por medio de veladuras un par de veleros que se dirigen hacia la urbe, de tal
forma que, sin verse el rio, se intuye su curso gracias a las velas. A continuacién tam-
bién se perciben con nitidez la Torre del Oro, la Catedral o la Giralda, mientras que
de forma mds estereotipada otras iglesias amén del caserio. Por dltimo, en el extremo
izquierdo todavia se ve la Cartuja, el curso del rio viniendo del norte, y, finalmente,
las montanas en el lejano horizonte.

Como ya se ha aludido, esta obra supone un ejemplo a anadir a la rica serie de
paisajes fluviales de Sevilla que Manuel Barrén pint6 a lo largo de su trayectoria.
Dentro de las distintas vistas que tipific6 de la ciudad, y a juzgar por los numerosos
ejemplos que se conservan, la panoramica tomada desde el Cerro de Chavoya se con-
virtié sin lugar a dudas en una de las mds icénicas. Debi6 de alcanzar mayor éxito
que las que hizo desde distintos puntos de Los Remedios o Triana, aunque no gozé
de la fortuna de la tomada desde el final del Paseo de las Delicias, de la que no solo se
conocen una decena de ejemplos suyos, sino que ademads sirvi6 para que otros coeta-
neos la reprodujeran con menor suerte.?

Esta vista se suma a otros siete cuadros practicamente idénticos firmados o atri-
buidos en su mayoria a Barrén. Por lo general se hallan en colecciones particulares,
lo cual dificulta su estudio. A la par, existe un grabado de esta composicién publicado
en 1848 en el Semanario Pintoresco Espaiiol.*' Varios autores han considerado que
dicha estampa pudiera deberse a Barrén o estar basada en alguno de sus cuadros.?
Desgraciadamente su autoria es desconocida, y aunque no posee una notable calidad,
presenta un encuadre parejo al de las vistas de Barron, de las cuales ninguna de las fe-
chadas le antecede en el tiempo, pues entre estas, la mas antigua es la de la Coleccion
Masaveu de Oviedo, que data precisamente de 1848-1849.

20. REINA PALAZON, Antonio. Ob. cit., pp- 106-107, 183; VALDIVIESO GONZALEZ, Enrique. 1981,
ob. cit., pp. 76-77; y «Sevilla pintada, 1790-1868», en Iconografia de Sevilla. 1790-1868. Madrid: El
Viso, 1991, p. 116; ARIAS ANGLES, Enrique. 1983, ob. cit., pp. 320-329; FERNANDEZ LOPEZ, José,
VALDIVIESO GONZALEZ, Enrique. Ob. cit., pp. 50-51, 192.

21. JIMENEZ, G. «El carnaval en el campo». Semanario Pintoresco Espafiol, 5 de marzo de 1848, no. 10,
p. 73. Publicaciones como el Semanario Pintoresco Espafiol contribuyeron a popularizar una icono-
graffa urbana hispalense que los pintores locales supieron llevar a sus lienzos, MENDEZ RODRI-
GUEZ, Luis. La imagen de Andalucia en el arte del siglo XIX. Sevilla: Centro de Estudios Andaluces,
2008, pp. 40-41.

22. ARIAS ANGLES, Enrique. 1983, ob. cit., pp. 325-329; VALDIVIESO GONZALEZ, Enrique. 1991, ob.
cit,, p. 116
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El autor del articulo ilustrado con dicha vista, un tal «M. Jiménez», relata una
situacion vivida en el carnaval de 1847 en la que pudo verse acompafiado por Barrén.
Con una prosa muy florida, seala que queriendo abandonar lo mundano de la capi-
tal habia acompafiado a un artista para «verle pintar la romdntica vista del Guadal-
quivir». Por desgracia, en vez de identificarlo con su nombre completo, lo cita tex-
tualmente como «mi amigo B....», e indica que sobre el promontorio existente junto
al antiguo convento franciscano, el pintor «trasladaba al lienzo el soberbio panorama
que la arabesca Sevilla desarrolla». Después de aludir a la visién de la campiiia, los
meandros, o a la incomparable vista de la ciudad presidida por la Giralda, termina
preguntdndose retéricamente quién no ha disfrutado alguna vez «de la agradable
vista de Sevilla, desde la colina que se alza en medio de los jardines de olivos de Az-
nalfarache», algo que denota lo icénico de esta panordmica.” Ademas, senala que el
artista pint6 durante una apacible jornada dominical en la que las praderas del Gua-
dalquivir estaban repletas de grupos de gente llegados desde la capital y la localidad
aljarafena. Unos charlaban tranquilamente, otros cantaban y bailaban al son de la
guitarra y las palmas, mientras que el rio, sereno, lo surcaban varios veleros. En fin,
dado que el apellido del pintor que le acompanaba cuando describié este roméntico
escenario empezaba por «B», podria ser algiin miembro de la saga de los Bécquer, los
Bejarano, o Rafael Benjumea, pero lo mds logico es que se tratase de Manuel Barrén.

El hecho de que el escritor transcribiese lo pintado en el cuadro da buena muestra
de cémo en ocasiones, la inica diferencia entre los escritores y los pintores romanti-
cos era el soporte que empleaban.”* Ademds, la singularidad de esta panordmica era
muy reconocida en la sociedad de entonces. Ya en 1840 Théophile Gautier habia elo-
giado la belleza de Sevilla vista en la lejania desde el cauce del Guadalquivir.”® Mien-
tras que Julio Nombela declaraba en sus memorias que antes de partir para Madrid,
un amigo le habia obsequiado con un paseo nocturno por el rio hasta el «pintoresco
pueblecillo» de San Juan de Aznalfarache, no faltando a bordo de la embarcacién una
guitarra y «canciones andaluzas» interpretadas por una «esbelta y agraciada joven».*

La Vista de Sevilla desde San Juan de Aznalfarache que reproduce el Seminario
Pintoresco Espaiiol reitera el encuadre de los lienzos de Barrén salvo en leves detalles.
Las principales diferencias entre los cuadros y el grabado estriban en que en este, el
tamano de los edificios urbanos se engrandece y su posicion se adelanta, teniendo la
campifa y el celaje una presencia menor. Por lo demds, se repite la localizacién de la
iglesia con su verja y cipreses sobre el promontorio, las pitas y olivos en su terraplén,

23. JIMENEZ, M. Ob. cit., pp.73-75.

24. CALVO SERRALLER, Francisco. La imagen romdntica de Espafia. Arte y arquitectura del siglo XIX.
Madrid: Alianza, 1995, p. 22.

25. GAUTIER, Théophile, CANTERA ORTIZ DE URBINA, Jesus (trad.). Viaje a Espafia. Madrid: Céte-
dra, 1998, pp. 351-352.

26. NOMBELA, Julio. Impresiones y recuerdos. Madrid: Giner, 1976 (ed. orig.de Madrid: La Ultima
Moda, 1909), pp. 239-240.
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los bailaores, el paseo fluvial por la ribera occidental del rio, y un sinfin de detalles.
Precisamente, la citada vista de 1848-1849 de la Coleccién Masaveu es todo un an-
tecedente de la obra objeto de estudio.” En ella se agolpa junto a la iglesia un nutri-
do grupo de gente al que parece dirigirse un cazador. La vegetacién existente en el
promontorio cambia, y junto al olivo llama la atencién la presencia de agaves, sobre
todo uno cuya flor alcanza la altura del drbol inmediato. Abajo, ante la palmera, una
mujer dando palmas resalta sobre el resto del grupo. Esta figura la copiard diez afos
después Barrén en el cuadro que presentamos. Y no es el tinico personaje del grupo
que reitera, pues lo mismo ocurre con la que toca la pandereta o con los jévenes que
bailan. En todos estos individuos se repite la morfologia corporal y sus movimientos,
cambiando solo el color de sus atuendos. También calca con pequenios matices los
corrillos diseminados por el campo, los hombres que pasean y saludan a la gente de
las embarcaciones, e incluso los barcos y la situaciéon que ocupan en el rio. El resto del
paisaje es practicamente igual, salvo que en el lienzo de Oviedo la campina tiene me-
nos protagonismo y el promontorio practicamente oculta el cauce del Guadalquivir
hacia el norte. Ademds, en esta obra el autor se permite una licencia nada descriptiva
pero si efectista, pues hace que la ciudad, la Catedral y la Giralda, se reflejen en las
aguas del Betis. Este recurso lo atentia en la obra de la coleccién gallega, pues en ella
solo espejea parte de la Giralda.

Arias Anglés dio a conocer otra vista similar estudiada a través de una fotografia.
El cuadro habia pertenecido al duque de T’Serclaes y le atribuy6 una datacién no
anterior a la década de 1850.%® Con escasas variantes, en él se reitera la posicién de la
iglesia que aparece en el lienzo de la Coleccién Masaveu, la presencia del olivo y de la
pita en flor, o los mismos veleros y el barco de vapor. Sin embargo, al igual que en el
cuadro que se halla en Mondofiedo, da cabida en la lejania al cauce del Guadalquivir
que bordea la Cartuja. En esta ocasidn, y a diferencia de todas las vistas de la serie,
no dispone la Giralda hacia la derecha, sino centrando la composicién, y concede
mayor presencia a la Dehesa de Tablada. También introduce cambios en el animado
grupo del primer término y coloca ante ellos a un hombre con una mula. Existe otra
version en una coleccion privada que parece calcada a la del cuadro aqui presentado.
De hecho comparten afio de ejecucion (1858), y el paisaje es practicamente idéntico
hasta en los mds minimos detalles. Las principales diferencias estriban en el grupo
de bailarines, que en esta ocasion se trasladan junto a la verja del atrio, asi como en la
presencia de una pareja hablando en primer término.

27. Puede verse una magnifica reproduccién de la misma en FERNANDEZ LOPEZ, José, VALDIVIESO
GONZALEZ, Enrique. Ob. cit., p. 194.
28. ARIAS ANGLES, Enrique. 1983, ob. cit., pp. 317-318, 320, 324-329.
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En la coleccién municipal de Sevilla se conserva otra Vista de Sevilla desde San
Juan de Aznalfarache que equivocadamente se ha creido de Joaquin Diez.” Realmente
se trata de una obra de Barrdén en la que se reitera la consabida iconografia de esta
panordamica y se calcan muchos de los personajes que bailan y tocan instrumentos.*
En otra coleccién particular se conserva un lienzo idéntico a este, pero anénimo. No
obstante, cabe la posibilidad de que se trate del descrito por Antonio Reina Palazén
como el perteneciente al marqués de Aracena en la década de 1970, pues de toda la
serie es el tinico en el que coinciden todas las caracteristicas citadas por el autor: la lo-
calizacion de los bailarines, la identificaciéon y ubicacién de los drboles, el fantasioso
efecto por el cual la ciudad se refleja en el rio, o el hecho de que este aparezca surcado
por una solitaria embarcacién.” El propio Reina Palazén aseguré6 haber visto otro
cuadro de esta serie en un anticuario de Sevilla en 1973, mientras que Valdivieso cité
otro de 1856 firmado por Barrén que a inicios de la década de 1980 pertenecia a la
colecciéon Ybarra.*

Todavia existe un dltimo ejemplar con su ribrica en el Museo Carmen Thyssen
de Madlaga. Se titula Fiesta popular en los alrededores de Sevilla y data de hacia 1845-
1850. Esta panoramica se ha creido tomada desde el norte de la capital, concreta-
mente desde La Algaba o el convento de San Jerénimo.” Sin embargo fue captada
desde San Juan de Aznalfarache, aunque no desde el Cerro de Chavoya, sino desde la
llanura que se encuentra al sur del mismo, en un punto intermedio entre San Juan y
Gelves, pero mds cercano a la primera poblacién. Por esta razon se ve la totalidad de
la Dehesa de Tablada o el meandro de Los Gordales con sus curvas de San Juan Bajo
y de las Delicias. En el fondo aparece el perfil de la ciudad, mas difuminada que en
los otros cuadros de la serie por hallarse el punto de vista a mayor distancia. Aun asi,
la Torre del Oro y la Giralda se distinguen perfectamente. En primer plano Barrén
vuelve a situar a unos personajes costumbristas ya vistos en otras pinturas: un caba-
llista, una mujer conversando con un hombre uniformado, y, cémo no, un nutrido
grupo bailando al son de la guitarra, las castafiuelas y las palmas.

29. De ella también se ha dicho de forma errénea que fue tomada desde el Cerro de Santa Brigida y que
era una copia de la obra de Barrén que Isabel I habia adquirido en 1862 en su visita a la ciudad, cuan-
do aquel cuadro habia sido el ya citado de la vista desde Triana con el puente, FERNANDEZ ROJAS,
Matilde. La coleccién pictérica del Ayuntamiento de Sevilla. Sevilla: Diputacién, 2014, pp. 107-108.

30. MENDEZ RODRIGUEZ, Luis. «El Ayuntamiento de Sevilla como promotor y mecenas en los siglos
XIX y XX», en FERNANDEZ GOMEZ, Marcos, NAVARRETE PRIETO, Benito (dirs.). Historia y
Patrimonio del Ayuntamiento de Sevilla. Sevilla: Ayuntamiento, BBVA, 2014, vol. 1, pp. 58-59.

31. En la edicién de 2012 del libro de Reina Palazén se ilustré la descripcién del cuadro perteneciente
al marqués de Aracena con la foto del de la Coleccién Masaveu de Oviedo, pero pese a su evidente
parecido no se trata del mismo, pues en el ovetense las aguas del Betis aparecen surcadas por cuatro
barcos y no por uno, REINA PALAZON, Antonio. Ob. cit., pp. 184-185.

32. REINA PALAZON, Antonio. Ob. cit., p. 183; VALDIVIESO GONZALEZ, Enrique. 1981, ob. cit., p. 77.

33. FERNANDEZ LACOMBA, Juan. «Fiesta popular en los alrededores de Sevilla, c. 1845-1850», en
AGUILERA ARANAZA, Maria, LOPEZ-MANZANARES, Juan A. (coords.). Ob. cit., pp. 56-57.
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La enumeracién de todos estos ejemplos de la serie de vistas tomadas desde San
Juan de Aznalfarache nos revela lo afortunada que result6 esta panordmica en la
escuela pictdrica local. Por ello, merece la pena traer a colacién una critica hecha a
Barrén en el peridédico La Andalucia en 1858, afio en que pint6 el cuadro objeto de
estudio. En ella, su autor, al resefiar un lienzo del britdnico Richard Ansdell en el que
aparecian unas vacas en una marisma y que se podia contemplar entonces en la Ex-
posicion Agricola, Industrial y Artistica celebrada en Sevilla, dej6 constancia de que
el paisaje era un género «que solo cultiva entre nosotros el sefior Barrén», algo que
lamentaba, «pues el pintor de paisaje puede recorrer en Andalucia todos los modelos
de una verdad pintoresca, varia, sui generis, y excitante». Y afiadia que salvo Barrén
y «el ldpiz de los extranjeros», los artistas locales obviaban por lo general representar
el mundo campestre local, caso de «las campinas fértiles que el Guadalquivir arrulla;
bien el golpe de vista de San Juan de Aznalfarache».’ Semejante declaraciéon indica
que quien redacté este texto estaba familiarizado con las estampas de artistas fora-
neos, asi como con las vistas de Barrén en las quese contemplaba la ciudad desde San
Juan o si acaso esta misma localidad vista desde la Dehesa de Tablada.

Las raices iconograficas de la Vista de Sevilla desde San Juan de Aznalfarachey otras
fuentes empleadas por Barrén

No cabe duda de que las panordmicas de Sevilla desde el Cerro de Chavoya confor-
maron un modelo iconogréafico muy demandado en el mercado artistico del momen-
to. Ahora bien, aunque seria injusto negarle a Barrén la originalidad de haber creado
un escenario tan bucdlico en el que se entremezcla el pintoresquismo intrinseco del
paisaje y el costumbrismo inherente a las acciones e indumentarias de los personajes
que lo pueblan, hay que reconocer que a la hora de configurar estos cuadros hubo de
inspirarse en grabados de artistas extranjeros.

Recordemos que no fue hasta el siglo XIX y bajo el prisma del Romanticismo
cuando se desarrollé como nunca antes en la historia del arte una pintura de paisa-
je que puso su mirada en Andalucia, cobrando especial protagonismo la ciudad de
Sevilla.” Los responsables de fijar la atencién en la urbe hispalense y de expandir su
iconografia fueron fundamentalmente los numerosos viajeros fordneos que desde
fines del XVIII y durante la primera mitad del XIX recorrieron Espaiia y realizaron

34. PEREZ CALERO, Gerardo. «La Exposicién Agricola, Industrial y Artistica de Sevilla de 1858». La-
boratorio de Arte, 1996, no. 9, p. 196. El autor de la critica tildé de «manantial de poesia» al paisaje
andaluz digno de ser pintado. Tengamos en cuenta que a mediados del siglo XIX las artes literarias, y
en especial la poesia, resultaron una fuente de inspiracién para muchas representaciones pictoricas,
PALENQUE SANCHEZ, Marta, ROMAN GUTIERREZ, Isabel. Pintura, Literatura y Sociedad en la
Sevilla del siglo XIX: el dlbum de Antonia Diaz. Sevilla: Diputacién, 2008, pp. 68-70.

35. MORALES MARTINEZ, Alfredo J. «Imagenes renacentistas de los paisajes andaluces», en FER-
NANDEZ LACOMBA, Juan, ROLDAN CASTRO, Fatima, ZOIDO NARAN]JO, Florencio (eds.). Te-
rritorio y patrimonio. Los paisajes andaluces. Sevilla: Junta de Andalucia, 2003, p. 154.
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cuadros, acuarelas o dibujos, luego trasladados a grabados. A estos turistas les lla-
maban particularmente la atencién las campinas, los puertos, las serranias y desfi-
laderos, y, como no, las ciudades y monumentos mds singulares del sur peninsular,
de los que configuraron vistas enormemente evocadoras. Todo ello contribuyé a que
los pintores sevillanos se identificasen como nunca con el marco geogréfico del que
eran naturales y que reprodujesen estas vistas de tematica local pero de raigambre
foranea.*

Pues bien, alo largo de toda la obra de Barrén, y fundamentalmente en sus pano-
ramicas, se distingue una innegable influencia de encuadres ya codificados por mul-
titud de artistas extranjeros.” La vista de Sevilla que nos ocupa ya habia inspirado
al britdnico Henry Swinburne, quien publicé una estampa de la misma dentro de su
Picturesque Tour Through Spain en 1810.%® Su composicion es idéntica a la de Barrén
salvo porque prescinde del promontorio donde se asienta la iglesia. Por lo demds,
sitda en el lado izquierdo la campifia que se extiende desde San Juan hasta Triana,
mientras que en el derecho nos presenta una porcién de la Dehesa de Tablada y el
codo del Guadalquivir, cuyas aguas, por supuesto, también aparecen surcadas por
veleros. La representacién de la ciudad resulta un tanto estereotipada. De hecho la
fachada de la Catedral se dispone mirando hacia el sur en vez de a occidente, aparte
de que esta y la Giralda no se reproducen con demasiada fidelidad.

Coetdneamente a Swinburne, el polifacético Alexandre de Laborde publicé una
vista muy similar en su segundo tomo del célebre Voyage pittoresque et historique de
PEspagne, obra promovida por Godoy que vio la luz en 1812. La gran repercusion de
la misma contribuy6 a difundir en el extranjero la visién romdantica de Andalucia,
y las vistas que la ilustraban sirvieron a muchos pintores de inspiracién para rein-
terpretarlas en sus cuadros. Estos grabados partian de dibujos realizados por mds
de una veintena de artistas que habian recorrido Espana entre 1789 y 1806.* En el
caso que nos ocupa, el autor fue Jean-Lubin Vauzelle, quien no solo pudo haber dado

36. FERNANDEZ LACOMBA, Juan. «Hacia la definicién artistica de los paisajes andaluces», en FER-
NANDEZ LACOMBA, Juan, ROLDAN CASTRO, Fatima, ZOIDO NARANJO, Florencio (eds.).
Ob. cit., pp. 178-180; y del mismo autor «El paisaje andaluz. De la mirada ilustrada al boom turis-
tico», en Los paisajes andaluces. Hitos y miradas en los siglos XIX y XX. Sevilla: Junta de Andalucia,
2007, pp. 28-29.

37. REINA PALAZON, Antonio. Ob. cit., p- 120; VALDIVIESO GONZALEZ, Enrique. 1991, ob. cit.,
p- 116; GARCIA FELGUERA, Maria de los Santos. «Sevilla tuvo que ser. Los extranjeros y el naci-
miento de la pintura costumbrista andaluza», en AGUILERA ARANAZA, Maria, LOPEZ-MANZA-
NARES, Juan A. (coords.). Ob. cit., pp. 11-22; MENDEZ RODRIGUEZ, Luis. 2008, ob. cit., p. 75;
FERNANDEZ LOPEZ, José, VALDIVIESO GONZALEZ, Enrique. Ob. cit., p. 50.

38. Sobre este personaje véase PEREZ BERENGUEL, José Francisco. Los viajes de Henry Swinburne por
la Espafia de Carlos I1I. Madrid: Silex, 2012.

39. CARRETE PARRONDO, Juan. «Estampas de Sevilla. Recorrido a través de las técnicas del arte gra-
ficor, en Iconografia de Sevilla..., ob. cit., p. 64; LLORENS MORENO, Nuria. «Las escenas de paisaje
en el Viaje a Espafia de Alexandre de Laborde». Anuario del Departamento de Historia y Teoria del
Arte, 2007, no. 19, pp. 165-167; FERNANDEZ LACOMBA, Juan. 2007, ob. cit., pp- 32-33.
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rienda suelta a su imaginacién afiadiendo en primer plano ciertos elementos como
las rocas o la vegetacién a fin de configurar un encuadre de lo mds sugestivo, sino que
ademds omitié algunos edificios urbanos y engrandecié el tamafio de otros, princi-
palmente el de la Torre del Oro. Pese a estas variantes, en lineas generales configuré
una panordmica que cabria tildar de topogréfica por su racionalidad descriptiva. En
ella se ve lo mismo que en la serie de vistas de Barrdn, con la salvedad de que Vauzelle
la tom¢ desde un punto méds al norte.

Hacia marzo de 1831, el inglés Richard Ford hizo dos dibujos con la panordmi-
ca de la ciudad desde las murallas de San Juan de Aznalfarache. Coetdneamente su
compafero William Eden elabor6 otro casi idéntico a estos. Aqui se aprecia el pai-
saje periurbano ya conocido, aunque su difusién debié ser nula al no reproducirse
en grabados.*’ Todo lo contrario ocurrié con una estampa publicada en 1833-1834
en el dlbum L’Espagne. Su autor, el francés Nicolas Chapuy, sigui6 fielmente el en-
cuadre elegido por Vauzelle en el Voyage pittoresque.*' Por tanto, al contrario que
Barrén, establecié su punto de referencia en un camino situado a escasos metros
del lado septentrional de la entonces iglesia franciscana, de la cual se aprecia el
remate del campanario.** Desde dicho templo Joaquin Dominguez Bécquer captd
una panoramica de Sevilla en una fecha no posterior a 1841, pero por desgracia se
desconoce la obra y también si Barrdén lleg6 a contemplarla.*’ Poco antes, en 1838,
Pérez Villaamil habia pintado un cuadro en cuyo primer plano aparecian un con-
junto de personajes bailando al son de la guitarra dentro de un entorno campestre
a orillas del Guadalquivir, pero la panordmica que muestra nada tiene que ver con
la serie de vistas de Barrén.*!

La vista de la ciudad desde el Cerro de Chavoya junto a otras panordmicas evi-
dencian que Barrén conocié de manera directa las ilustraciones de Chapuy, y quiza

40. RODRIGUEZ BARBERAN, Francisco Javier. «Sevilla en tiempos de Richard Ford. Una mirada sin-
gular sobre la ciudad y sus gentes», en RODRIGUEZ BARBERAN, Francisco Javier (ed.). La Sevilla
de Richard Ford 1830-1833. Sevilla: Fundacién El Monte, 2007, pp. 129, 136; y «Catélogo. Fichas técni-
cas», en RODRIGUEZ BARBERAN, Francisco Javier (ed.). Ob. cit., pp. 281-282; MARQUEZ, Fran-
cisco, CASCALES, Juan. «La mirada sobre su territorio», en RODRIGUEZ BARBERAN, Francisco
Javier (ed.). Ob. cit., pp. 160-162; GAMIZ GORDO, Antonio. «Paisajes dibujados. Las rutas de Ford»,
en RODRIGUEZ BARBERAN, Francisco Javier (ed.). Richard Ford. Viajes por Espafia (1830-1833).
Madrid: Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Fundacion Mapfre, 2014, pp. 115, 121.

41. FERNANDEZ LACOMBA, Juan. 2007, ob. cit., pp. 54-55; GARCIA MARTIN, Miguel. «Representa-
ciones artisticas de la ciudad de Sevilla desde la cornisa del Aljarafe», en CHAVES MARTIN, Miguel
Angel (ed.). Ciudad y comunicacién. Madrid: Universidad Complutense, 2016, pp. 306-307.

42. En estas estampas también pudo inspirarse Andrés Cortés para alguna de sus versiones de Camino
de la Feria, caso de la que forma parte de la coleccién pictérica de la Real Maestranza de Caballeria,
en la cual se ve a los caballistas conduciendo el ganado hasta Sevilla, quedando al fondo la ciudad y
parte del meandro del Guadalquivir ya descrito, VALDIVIESO GONZALEZ, Enrique. 1981, ob. cit.,
pp- 63-64; Los paisajes andaluces. Hitos y miradas..., ob. cit., pp. 226-227; FERNANDEZ LOPEZ,
José, VALDIVIESO GONZALEZ, Enrique. Ob. cit., pp. 167-168.

43. REINA PALAZON, Antonio. Ob. cit., pp- 183, 190.

44. ARIAS ANGLES, Enrique. 1986, p. 224 y lamina 35.
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también las del libro de Laborde. Sirva de ejemplo la comparacién entre su Puerto
de Mdlaga de 1847, perteneciente al Museo Carmen Thyssen de Malaga, con la li-
tografia realizada tres anos antes por Chapuy. Respecto a esta, el cuadro de Barrén
resulta un calco literal. El francés hubo de inspirarse en el encuadre elegido por Noel
incluido en el Voyage pittoresque. Lo mismo ocurre si cotejamos su Vista de Cddiz
de 1854, custodiada también en el citado museo malaguenio, con otra homénima de
Chapuy, que en dltima instancia pudo retomar otro grabado de Noel presente en el
Voyage pittoresque.*® Ademds Barrén copié con total exactitud otras vistas de Cha-
puy. Un caso bien ilustrativo es su Vista de Sevilla desde la Cruz del Campo de 1874,
que calca una litografia del francés publicada en 1844. De forma menos servil, parece
probable que también pudiera inspirarse en la vista de la Torre del Oro desde Triana
que incluyé Laborde en su obra para hacer un cuadro del mismo tema.*

Barrén también se basé en panordmicas acunadas por otros artistas para con-
figurar las suyas propias. Asi, hizo varias versiones de una vista de la localidad de
Alcald de Guadaira, asunto que previamente habian tratado Roberts y Villaamil. El
sentido sublime que evidencian las obras del escocés y del gallego no se percibe en
Barrén, quien ademds puso notas costumbristas ajenas a ellos, caso de los caballis-
tas o los bailaores. Pero aun asi eligié un punto de vista parejo y reiteré elementos
escenograficos como el rio y el molino.*® Algo similar sucede con la vista mas signi-
ficativa de Barron, la de la ciudad de Sevilla desde el Paseo de las Delicias, en la que
el rio y la Torre del Oro cobran un gran protagonismo. Este encuadre ya habia sido
dibujado por Richard Ford en octubre de 1832.* Al afo siguiente David Roberts lo
retom¢ para componer el célebre cuadro que hoy exhibe el Museo Nacional del Pra-
do. Y Villaamil hizo lo propio para recrear su Sevilla en tiempos de los moros, de 1848.
Como dijimos, Barrén haria de esta vista una de sus sefias de identidad, aunque otros
coetdneos suyos como Manuel Cabral Bejarano, Andrés Cortés o Tomds Fedriani,
por citar algunos, también la reprodujeron, plagiando en ocasiones los personajes

45. Sobre esta obra véase FERNANDEZ LACOMBA, Juan. «Puerto de Malaga, 1847», en AGUILERA
ARANAZA, Maria, LOPEZ-MANZANARES, Juan A. (coords.). Ob. cit., pp. 52-53.

46. Acerca de este cuadro vid. FERNANDEZ LACOMBA, Juan. «Vista de Cadiz, 1854», en AGUILERA
ARANAZA, Maria, LOPEZ-MANZANARES, Juan A. (coords.). Ob. cit., pp. 54-55. La Vista de Cd-
diz de Barr6n también reitera una perspectiva tomada por Richard Ford a comienzos de la década
de 1830, ROBERTSON, Ian. «Richard Ford y las cosas de Espafia», en RODRIGUEZ BARBERAN,
Francisco Javier (ed.). 2007, ob. cit., p. 29.

47. En la ilustracion del francés ni la morfologia de la Catedral ni su ubicacion respecto a la Torre del
Oro concuerdan con la realidad. Sobre este cuadro de Barrén véase ARIAS ANGLES, Enrique. 1983,
ob. cit., pp. 321, 323.

48. Sobre alguna de estas versiones de Barrén vid. QUESADA, Luis. Ob. cit., p. 93; FERNANDEZ LA-
COMBA, Juan. 2002, ob. cit., pp. 38-40; FERNANDEZ LOPEZ, José, VALDIVIESO GONZALEZ,
Enrique. Ob. cit., pp. 194, 197;

49. RODRIGUEZ BARBERAN, Francisco Javier. «Sevilla en tiempos de Richard Ford...», 2007, ob. cit.,
p. 124; y «Catalogo...», 2007, ob. cit., p. 283; MARQUEZ, Francisco, CASCALES, Juan. Ob. cit., p.
155; GAMIZ GORDO, Antonio. Ob. cit., pp. 115-116, 121-122.
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o embarcaciones de los cuadros de Barrén.>® Por ultimo, la Vista de Sevilla desde la
Cruz del Campo que en 1835 pint6 Roberts y que pronto se popularizé gracias a los
grabados, pudo inspirar a Barrén para su cuadro homénimo de 1845, que por cierto
antecede en nueve afios al de Joaquin Dominguez Bécquer que custodia el Museo San
Telmo de San Sebastidn. El encuadre empleado por ambos sevillanos no difiere en
demasia del de Roberts, y nada tiene que ver con el que utilizaria Barrén en una obra
de igual temdtica en 1874, en la que, como dijimos, copi6 una litografia de Chapuy.”

A modo de conclusion, hay que resaltar que las caracteristicas de la Vista de Se-
villa desde San Juan de Aznalfarache la definen como un ejemplo paradigmético de
lo que fue la pintura de paisajes y costumbres en la escuela sevillana de mediados del
XIX. Se trata de una vista que para la fecha de 1858 ya estaba mds que codificada en
la sociedad y el arte hispalenses. En ella se aprecian muchas de las particularidades
que habian forjado una imagen pintoresca de Sevilla, pues aparecen los monumen-
tos arquitecténicos mds identitarios y llamativos para una clientela local y fordnea,
como la Torre del Oro, la Catedral o la Giralda. Todos ellos quedan envueltos por el
evocador lirismo que otorga la presencia del mundo campestre, las apacibles aguas
del Guadalquivir, o las cdlidas luces que tifien el celaje. Ademads, la panordmica sirve
de escenario id6neo para que los tipos populares paseen y conversen placidamente, o
para que canten y bailen ataviados con la indumentaria tipica dentro de un ambiente
festivo. Por tanto, se reivindica con orgullo el entorno sevillano y las costumbres lo-
cales. Y el paisaje resulta tanto o mds pintoresco por la vista que se ofrece de la ciudad
con su bonancible rio, como por la exaltaciéon de la vida y las tradiciones populares.™
Con lo cual, también resulta un ejemplo muy representativo de lo que fue la pintura
de paisaje en el Romanticismo espafiol, que se caracterizé por dar cabida a tipos
populares desempefniando acciones anecdéticas. Su diminuto tamano no restaba pro-
tagonismo al entorno representado, simplemente adornaban y complementaban la
escena, acentuando en ella un sentido pintoresco que a veces era incluso mayor que
el otorgado por la percepcion de la naturaleza.™

50. Véase algtin ejemplo de esto ultimo en Iconografia de Sevilla..., ob. cit., pp. 48, 157, 235; QUESADA,
Luis. Ob. cit., pp. 97-98.

51. Precisamente estas vistas de la Torre del Oro desde el Paseo de las Delicias u otro punto cercano,
asi como las de la Cruz del Campo, también se popularizaron entonces gracias a su aparicion en las
vajillas. Obsérvese al respecto BUELGA, Marcos. Vistas de ciudades en la cerdmica espaiiola del siglo
XIX. Oviedo: Museo de Bellas Artes de Asturias, 2005, pp. 48-49, 88-90, 93-94, 107.

52. Algunas de estas caracteristicas ya fueron apuntadas por VALDIVIESO GONZALEZ, Enrique. 1991,
ob. cit., p. 123; FERNANDEZ LOPEZ, José, VALDIVIESO GONZALEZ, Enrique. Ob. cit., pp. 61,
192.

53. ARIAS ANGLES, Enrique. 1985, ob. cit., pp. 32-33; FREIXA SERRA, Mireia, REYERO HERMOSI-
LLA, Carlos. Pintura y escultura en Espafia, 1800-1910. Madrid: Cétedra, 1999 (2.a ed. Orig. de 1995),
pp- 127-128; LACOMBA FERNANDEZ, Juan. 2002, ob. cit., p. 22; HERMOSO ROMERO, Ignacio.
«El pintor ante la naturaleza: idealizacion, descripcion e invencién. Paisajes de los siglos XIX y XX
en el Museo de Bellas Artes de Sevilla», en MARQUES FERRER, Virgina (coord.). Paisajes. Museo
de Bellas Artes de Sevilla. Sevilla: Junta de Andalucia, 2015, p. 27. Acerca de las escenas festivas en la
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EL TIROTEO ENTRE BANDOLEROS Y AGENTES DE LA GUARDIA CIVIL O
LA IDEALIZACION DE LA SINRAZON

A mediados del siglo XIX la literatura romdntica habia hecho del bandolero un per-
sonaje que cabalgaba entre la realidad y la leyenda, quedando encumbrado como el
paradigma de la rebeldia frente a un destino trdgico. Ello trajo consigo la mitifica-
cién de su figura, convertida en poco menos que en la de un martir perseguido por
la justicia y las fuerzas del orden. Maxime cuando por aquel entonces comenzaba a
desaparecer, gracias, entre otros motivos, a la creacién de la Guardia Civil en 1844 0 a
la paulatina implantacién del ferrocarril. A la configuracién de este antihéroe habian
contribuido los viajeros romdnticos, quienes consideraban que Andalucia, con sus
serranias, montes y desfiladeros, era el territorio en que vivian, y por ende, el lugar
propicio para acudir a su encuentro. Y es que algunos turistas, presos de una mezcla
de temor y atraccidn, intentaron toparse con ellos, aunque a decir verdad pocos lo
consiguieron.”

La pintura romdntica no rehuy6 de representar a unos personajes tan pintorescos
como heroicos, y asi, artistas como Genaro Pérez Villaamil o Eugenio Lucas Veldz-
quez, entre otros, practicaron este subgénero dedicado a los bandidos. Pero el pintor
mads conspicuo resulté Manuel Barrén, del que conocemos una decena de cuadros
con dicha tematica. En ellos la accién no se desenvuelve en campifias bucélicas, sino

pintura sevillana del segundo tercio del siglo XIX véase REINA PALAZON, Antonio. Ob. cit., pp.
72-75. Este tipo de representaciones resultaban muy evocadoras para la clientela extranjera. Julio
Nombela constaté que en la Sevilla de 1853 era habitual ver en las «juergas» a «tocaores, bailaoras y
alguno que otro inglés a quien estos jolgorios agradaban en extremo», NOMBELA, Julio. Ob. cit., p.
197. Sobre el interés que despertaron en los extranjeros los tablados, bailes y demas fiestas, asi como
de lo integrados que estaban en ellas véase MENDEZ RODRIGUEZ, Luis. 2008, ob. cit., pp. 45-55.
También merece la pena resaltar que a mediados del XIX la burguesia extranjera e incluso la Corte
espafiola mostraron un gran interés por los trajes regionales, especialmente por los andaluces, ibi-
dem, pp. 76-81.

54. NOMBELA, Julio. Ob. cit., p. 89; MARTINEZ RUIZ, Enrique. Creacién de la Guardia Civil. Ma-
drid: Editora Nacional, 1976, pp. 29-30, 277-313; REINA PALAZON, Antonio. Ob. cit., pp. 84-85;
MERIMEE, Prosper, RAMOS GONZALEZ, Gabino (trad.). Viajes a Espafia. Madrid: Aguilar, 1988,
pp- 78-95; ECHEVERRIA PEREDA, Elena. Andalucia y las viajeras francesas en el siglo XIX. Méla-
ga: Universidad, 1995, pp. 156-159; GAUTIER, Théophile, CANTERA ORTIZ DE URBINA, Jests
(trad.). Viaje a Espafia. Madrid: Catedra, 1998, pp. 28, 286-287; LOPEZ ONTIVEROS, Antonio.
«Descubrimiento y exaltacién de los paisajes andaluces por los viajeros romanticos», en Los paisajes
andaluces. Hitos y miradas..., ob. cit., pp. 173-196; MENDEZ RODRIGUEZ, Luis. 2008, ob. cit., p.
19; CARDINALE, Rosa. El bandolero espafiol entre la leyenda y la vida real. Calas en configuraciones
del bandolero en textos paradigmdticos de los siglos XVII-XX. Madrid: Verbum, 2009; LOPEZ-BUR-
GOS DEL BARRIO, Maria Antonia. «Bandoleros en la correspondencia entre Richard Ford y Henry
Unwin Addington», en MEDINA CASADO, Carmelo, RUIZ MAS, José (eds.). Las cosas de Richard
Ford. Estampas varias sobre la vida y obra de un hispanista inglés en la Espaiia del siglo XIX. Jaén: Uni-
versidad, 2010, pp. 209-213; FERNANDEZ LOPEZ, José, VALDIVIESO GONZALEZ, Enrique. Ob.
cit., p. 32; TICKNOR, George, MARTIN EZPELETA, Antonio (trad.). Diarios de viaje por Espafia.
Zaragoza: Prensas Universitarias, 2012, pp. 208-211.
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en dridas serranias y abruptas cuevas, resultando la mas significativa la Cueva del
Gato (Benaojidn, Mdlaga), que incluso le inspiré otras obras sin presencia de con-
trabandistas, aparte de que, también en la década de 1850, habia sido el escenario
elegido por pintores como Juan Pérez Villaamil a la hora de representar a forajidos.
En los cuadros de esta tematica y al igual que ocurria con sus vistas, Barron reiterd
escenarios, acciones y personajes, incorporando en ellos ligeras variantes.™

En el caso que nos ocupa, los hechos transcurren en el umbral de una gruta (r1G.
2). Esta, mas que servir de escondrijo a los bandidos, se convierte en una trampa
mortal sin escapatoria, pues los agentes de la Guardia Civil les tienden una embos-
cada y les disparan. Los bandoleros procuran repeler el ataque haciendo lo propio,
pero uno de sus integrantes yace muerto en el suelo tras el impacto de una bala en el
pecho. Este personaje es el protagonista de la composicién en cuanto a tamaiio, loca-
lizacién y tratamiento luminico. La forma en que aparece abatido convierte al cuadro
en el mas dramadtico y sanguinolento de toda la obra conocida de Barrén, quien evit6
estos ingredientes tan tragicos en otros cuadros de igual asunto. La emotividad se
acrecienta con la presencia de la mujer que contempla absorta la herida del caido, asi
como con la del nifio, que tira del brazo de esta y procura no mirar la patética escena
que se desarrolla ante él. De este modo, los agentes de la Benemérita, figurados a
pequena escala y de forma estereotipada, aparecen como verdugos, en tanto que el
hombre al margen de la ley queda efigiado como un madrtir de la sinrazén en su sen-
tido mads épico.

La escenografia ideada por Barrén no cuenta con la amplitud caracteristica de
otras obras de igual temadtica, de ahi que las figuras no aparezcan con un diminuto
tamafio y que exista un grupo dominante en cuanto a protagonismo. Por otra parte,
la morfologia de la cueva, y sobre todo la de su rocosa columna, recuerda a un graba-
do de Villaamil titulado Molinos drabes llamados de La Mina, ambientado en Alcald
de Guadaira. Dicha estampa hab{a visto la luz en 1844 dentro del segundo tomo de la
Esparfia Artistica y Monumental.>

55. REINA PALAZON, Antonio. Ob. cit., pp- 84, 177, 180-182; ARIAS ANGLES, Enrique. «Un pintor
romantico desconocido: Juan Pérez Villaamil». Archivo Espafiol de Arte, 1978, LI, no. 204, pp. 401-
402, 404; y 1983, ob. cit., pp. 334-339; VALDIVIESO GONZALEZ, Enrique. «Pintura», en GALVE
CATALAN, Eduardo (dir.). Museo de Bellas Artes de Sevilla. Sevilla: Gever, 1991, vol. 2, p. 354; DIEZ
GARCIA, José Luis. «<Emboscada a unos bandoleros en la cueva del Gato, 1869», en AGUILERA
ARANAZA, Maria, LOPEZ-MANZANARES, Juan A. (coords.). Ob. cit., pp. 64-67.

56. ESCOSURA, Patricio de la, PEREZ VILLAAMIL, Genaro (dir.). Espafia Artistica y Monumental.
Vistas y descripcion de los sitios y monumentos mds notables de Espafia. Paris: Alberto Hauser, 1844, t.
11, pp. 80 y ss. Sobre este grabado véase FERNANDEZ LACOMBA, Juan. 2002, ob. cit., pp. 34-37. Las
ilustraciones de Villaamil en la Espafia Artistica y Monumental, asi como las litografias de Parcerisa
en Recuerdos y bellezas de Esparia, o las de Van-Halen en la Espafia Pintoresca y Artistica, vieron la luz
en los afios en que Barron desarrolld su carrera, y contribuyeron a popularizar el paisaje y el pasado
monumental de Espaiia, sirviendo de inspiracién a muchos artistas del momento, FREIXA SERRA,
Mireia, REYERO HERMOSILLA, Carlos. Ob. cit., pp. 128-129.

284

ARCH. HISP. - 2019 * N.° 309-311 - TOMO CII - PP. 267-287 - ISSN 0210-4067



DE PAISAJES Y BANDOLEROS. DOS NUEVOS CUADROS DEL PINTOR SEVILLANO MANUEL BARRON

DE Lo TiP1CcO A LO TOPICO. LA CLIENTELA DE MANUEL BARRON EN EL
SEGUNDO TERCIO DEL SIGLO XIX

Desgraciadamente ignoramos quién fue el primer propietario de estos cuadros que
podriamos denominar tipicos en la produccién de Barrén, pues ningin pintor de
la escuela sevillana del segundo tercio del XIX puso tanto empeno en representar
bandoleros o vistas de su ciudad. El motivo por el que estos temas triunfaron en un
determinado publico se debié en tltima instancia a que numerosos intelectuales
y artistas europeos de la primera mitad del XIX asumieron a Espafia como el pais
romantico por antonomasia. Muchos de ellos saciaron el interés que nuestro terri-
torio les despertaba viajando por él, complaciéndose con su historia, sus paisajes,
sus gentes y sus tradiciones. Dentro de lo genuinamente espafnol, encumbraron a lo
andaluz como lo mds puro y casticista. Y a su vez, dentro de lo andaluz erigieron a
la ciudad de Sevilla como la mds pintoresca, exética y legendaria. De este modo, el
dibujo, la pintura y las letras tomaron a Sevilla como el escenario ideal en el que se
desenvolvia la vida de una pléyade de majos, toreros, bailaoras, tocaores, gitanos,
pilluelos, bandoleros, y otros personajes cuya cotidianidad quedaba descrita en el
interior de tabernas y mesones; o al aire libre, en calles, plazas, ferias, campinas y
paseos. Dichos personajes y escenarios constituian en 1858 un tépico inherente a
la cultura espafiola, pues buena parte de los extranjeros que habian visitado Sevilla
contribuyeron con sus libros de viajes, dibujos, grabados, pinturas y fotografias, a
forjar una iconografia pintoresca de la ciudad y de sus habitantes, y, por supuesto,
a expandir el mito romdntico de la misma.”’

El turismo y las publicaciones ilustradas potenciaron el sentido identitario de
la sociedad hispalense con su ciudad. Esto provocé que la aristocracia y la burgue-
sia locales, asi como los visitantes, requiriesen de pinturas de paisajes y costumbres
sevillanas. Estos turistas se llevaban cuadritos, acuarelas o dibujos como si de un
souvenir se tratase, pues estas obras de amable e idealizado folclorismo encarnaban la

57. Sobre este tema existe una ingente bibliografia. Entre los titulos destacan: ANGULO INIGUEZ,
Diego, FORD, Brinsley. Richard Ford en Sevilla. Madrid: CSIC, 1963; ALBERICH, José. Del Tdmesis
al Guadalquivir. Antologia de viajeros ingleses en la Sevilla del siglo XIX. Sevilla: Universidad, 2000
(2.a ed. Orig. de 1976); GUTIERREZ VINUALES, Rodrigo, NAVARRO LABRAT, Carmen, TORRE,
Purificacién de la, GALAN, Eva V. (coords.). La imagen romdntica del legado andalusi. Barcelona:
Lunwerg, 1995; CALVO SERRALLER, Francisco. 1995, ob. cit., pp. 15-22, 41, 67, 79-80, 93-94; LO-
PEZ LLORET, Jorge. «<Romanticismo y urbanismo: de la relevancia urbanistica de una cierta anti-
patia», en DIAZ-URMENETA MUNOZ, Juan B., ROMERO DE SOLIS, Diego (eds.). La memoria
romdntica. Sevilla: Universidad, 2007, pp. 101-106; FERNANDEZ LACOMBA, Juan. 2007, ob. cit.,
pp. 33-46; LOPEZ ONTIVEROS, Antonio. 2007, pp. 173-196; MENDEZ RODRIGUEZ, Luis. 2008,
ob. cit.; FERNANDEZ LOPEZ, José, VALDIVIESO GONZALEZ, Enrique. Ob. cit., pp. 20-37; SUA-
REZ SANCHEZ, Elena (dir.). Viajeros francéfonos en la Andalucia del siglo XIX. Sevilla: Diputacién,
2012, 2 vols.; PLAZA ORELLANA, Rocio. «Gran Bretafia en Andalucia. Los viajes de los pintores
britdnicos (1800-1830)», en MENDEZ RODRIGUEZ, Luis, PLAZA ORELLANA, Rocio (coords.).
Andalucia. La construccién de una imagen artistica. Sevilla: Universidad, 2015, pp. 35-52.
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imagen romdntica que tenian de Sevilla, y, por ende, de lo netamente espaiiol. Fruto
de dicha demanda se explica el surgimiento de una escuela de pintura local integrada
por decenas de artistas especializados en la produccién de ciertos géneros tematicos
que les brindaron éxito comercial. La comodidad que entonces garantizaba practicar
esta profesion en Sevilla era tal que algunos terminaron conformando sagas fami-
liares. De hecho ninguna ciudad espanola se le comparaba en cuanto a nimero de
pintores locales dedicados al costumbrismo. Estos realizaban por lo general cuadros
de pequenio o mediano formato con los que el pablico embellecia las estancias de sus
viviendas. Su ejecucion era rdpida y sin grandes pretensiones técnicas, pero adecuada
para una clientela que gustaba de unas obras cuya temética homenajeaba a la propia
ciudad y a sus personajes mas singulares.*®

Como hemos podido comprobar, para la fecha en que Barrén realizé estos cua-
dros (1858), los asuntos de ambos ya estaban mds que estereotipados. Por tanto, su
comprador hubo de ser un cliente identificado o atraido con el paisaje, las costum-
bres y los tipos locales. Su autor, al igual que muchos de sus colegas coetdneos, firmé
estas y otras muchas obras anadiendo «Sevilla» bajo su nombre y apellidos, como si
de una denominacién de origen se tratase. Ello nos da idea del orgullo que sentian
por su ciudad, y de lo apreciado que debia resultar para la clientela extranjera el po-
seer un cuadro procedente de una urbe tan icénica y evocadora.

Todos los autores que han tratado a Manuel Barrén han podido comprobar que
buena parte de su obra proviene de colecciones de la aristocracia y burguesia an-
daluzas, lo que da una ligera idea del publico al que logré cautivar. De lo que no
existe mucha certeza es del éxito que pudo haber tenido en vida dentro del mercado
internacional, aunque hay quien ha aseverado que su produccién paisajistica estaba
fundamentalmente enfocada al mismo.” Por su extensa y productiva carrera como
pintor, asi como por los temas que tratd, cabe pensar que, efectivamente, pudiera ha-
ber despertado gran interés en la clientela extranjera, mdxime dada la gran cantidad

58. VALDIVIESO GONZALEZ, Enrique. 1981, ob. cit., pp. 31-32; y 1991, ob. cit., pp. 111-112, 114-115;
CALVO SERRALLER, Francisco. «La pintura costumbrista espafiola», en Imagen romdntica de Es-
pafia, ob. cit., p. 69; del mismo autor: Del futuro al pasado. Vanguardia y tradicion en el arte espafiol
contempordneo. Madrid: Alianza, 1988, p. 49; y «Romance de la Sevilla roméntica», en Iconografia de
Sevilla..., ob. cit., pp. 48-49; y 1995, ob. cit., pp. 40-41, 43-44, 96-97; GALAN, Eva V. Ob. cit., p. 55;
FREIXA SERRA, Mireia, REYERO HERMOSILLA, Carlos. Ob. cit., p. 85; FERNANDEZ LACOM-
BA, Juan. 2002, ob. cit., pp. 21-22; GARCIA FELGUERA, Maria de los Santos. Ob. cit., pp. 22-24;
MUNOZ RUBIO, Maria del Valme. «Aproximacién al coleccionismo de pintura andaluza del siglo
XIX», en AGUILERA ARANAZA, Maria, LOPEZ-MANZANARES, Juan A. (coords.). Ob. cit., pp.
28-30; MENDEZ RODRIGUEZ, Luis. 2008, ob. cit., pp. 32-33, 62-68, 74-76, 81; REINA GOMEZ,
Antonio. El paisaje en la pintura sevillana del siglo XIX. Sevilla: Diputaci6n, 2010, p. 128; FERNAN-
DEZ LOPEZ, José, VALDIVIESO GONZALEZ, Enrique. Ob. cit., p. 50.

59. FERNANDEZ LACOMBA, Juan. 2007, ob. cit., p- 53.
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de obras que hoy dia se hallan dispersas por multitud de colecciones privadas y en el
mercado artistico europeo.®

Lo que si se puede confirmar es que puntualmente lleg6 a llamar la atencién de
la mds alta aristocracia nacional e internacional. Aparte de que en 1862 adquirié un
cuadro suyo la reina Isabel II como ya se dijo anteriormente, las obras de Barrén
también despertaron el interés de Mariana de Orange-Nassau, princesa de los Paises
Bajos, quien en su visita a Sevilla en 1849, y tras recorrer la Catedral, el Real Alcdzar o
la Real Fébrica de Tabacos, «mandé comprar paises y tipos andaluces de los acredita-
dos Barron y Dominguez Becquer» a modo de souvenir.® Por ultimo, a diferencia de
otros pintores sevillanos, no parece que Barrén se viese demasiado favorecido por la
gran promocién artistica con que los duques de Montpensier beneficiaron a la ciudad
de Sevilla desde mediados del XIX.% Dentro de su coleccién contaban con una sola
obra suya. Segun el catdlogo de la misma se trataba de una vista del Guadalquivir
y la Torre del Oro.®’ La habia pintado en 1851 tomando como punto de referencia
«las inmediaciones de los almacenes de la Compaiiia del Guadalquivir».** Los duques
omitieron mostrarla en la célebre Exposicién Agricola, Industrial y Artistica celebra-
da en Sevilla en 1858 gracias a su patrocinio, aunque si lucieron decenas de pinturas
de artistas locales.®® Pese a ello, la huella de Barrén estuvo presente en el certamen,
pues se exhibié un «dleo, que representa una vista de Sevilla, copia de otro del Sr. D.
Manuel Barron, pintado y presentado por D. Rafael de los Reyes y Bracamonte, de
Sevilla».*® Por desgracia, ignoramos qué panordmica ofrecia aquella vista.

60. Antonio Sancho Corbacho dio a conocer una Vista del Guadalquivir desde el Paseo de las Delicias
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