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COSTUMBRISMO

Y REGIONALISMO

EN LA PINTURA )
DE ADELARDO COVARS{

Vicente Méndez Hernédn

Universidad de Extremadura

Durante los dias del 12 al 27 (de marzo
de 1916) expusieron en el Salon Esteva, de
Barcelona, veintiuna obras los pintores
Eugenio Hermoso y Adelardo Covarsi.

Eligieron los dos ilustres pintores extre-
mefios aquellos de sus cuadros que mds
reflejaban sus respectivas personalidades.
Asi, Eugenio Hermoso presento los lienzos
Hijas del terruiio, Maria y Miguel, La ale-
gria de la casa, Las dos amigas, La jilgue-
ra, En la fuente, Luisita Felisa, Carmen
Manolita y Una mocita. En todos ellos
habia figuras de muchachas campesinas.

Adelardo Covarsi presentd los lienzos
Cazadores furtivos, Hidalgo de Alentejo,
Los bebedores, El maestro armero de
Villaboim, El zagal de las monjias, Valentin
el cazador, El guarda del coto; y en todos
estdn los hombres cencefios de barbas hirsu-
tas y ojos de altiva huraiiez...'

Con estas palabras iniciaba el critico de
arte José Francés el articulo que dedicé en
1917 a la exposicidn que Hermoso y
Covarsi celebraron en marzo del afio ante-
rior en Barcelona. La muestra fue calificada
como una de las mds representativas no sélo
del arte desarrollado en nuestra regién a
comienzos del siglo XX, sino también de
los habitantes de nuestros pueblos y paisa-
jes, captados en los momentos més variados
de su vida diaria, pero sobre todo, fiel refle-
jo de la intrahistoria que definié don
Miguel de Unamuno para tratar de alcanzar
el espafiol sofiado con quien cobraria fuerza
el regeneracionismo al que estaba obligada
una Espafia adormecida por la herencia reci-
bida de un siglo XIX de nefastas conse-
cuencias. Ese espaiiol que Unamuno o
Gavinet reclamaban en sus obras era fiel
reflejo de la casta originaria que vio inte-
rrumpido su desarrollo a rafz de la invasion
drabe, y que en parte pudo resurgir con la
unificacién de los Reyes Catélicos y mani-
festarse a través del casticismo de nuestro
Siglo de Oro. Una casta de la que a fines del
siglo XIX tan sélo quedaba el recuerdo de

una tradicién, aunque «estos hombres tienen
un alma viva, y en ella el alma de sus ante-
pasados, adormecidos tal vez, soterrada
bajo etapas sobrepuestas, pero viva siem-
pre». Por tal motivo habia para Unamuno
«un arte etermo y universal, un arte clésico,
un arte sobrio en color local y temporal, un
arte que sobrevivird al olvido de los cos-
tumbristas todos. Es un arte que toma el
ahora y el aqui como puntos de apoyo, cual
Anteo la tierra para recobrar a su contacto
fuerzas: es un arte que intensifica lo general
con la sobriedad y vida de lo individual, que
hace que el verbo se haga carne y habite
entre nosotros»”.

Qué lejos estamos con la obra de
Unamuno, de Hermoso, de Covarsi y de
cuantos utilizaron su pincel o su pluma para
volver su mirada al pueblo castellano, de la
sentencia lata que pronuncié el ilustrado
abate Nicolds Masson de Morvilliers cuando
afirmé aquello de que nada debia Furopa a
una Espafia inmersa en el oscurantismo ¢
irracionalidad, presa en las creencias aviva-
das por una Inquisicién cuya mejor imagen
no iba mds alld de lo terrible. Y al mismo
tiempo, qué cerca nos encontramos en la
fecha que escribe el abate del triunfo que
tuvo en Europa el arte del Romanticismo, y
con €l esa imagen de la Espafia legendaria
que empezd a circular con motivo de la pre-
sencia en nuestro solar de contingentes fran-
ceses y britdnicos organizados para una de
las burlas mejor preparadas de cuantas hasta
entonces hubiera pretendido inferir la
Historia a un pais como el nuestro: La
Guerra de la Independencia. El costumbris-
mo que presidié desde entonces, y durante el
siglo XIX, la temdtica de la pintura extreme-
fia, vestido, si se nos permite la metafora, de
regionalismo a raiz del regeneracionismo
que impulsaron los escritores de la
Generacion del 98, tiene, para ambas face-
tas, su mejor definicién en las obras expues-
tas en la Seccién de Bellas Artes del
Pabellon con el que Extremadura participé
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en la Exposicién fbero-Americana de Sevilla
de 1929. Adelardo Covarsi, Eugenio
Hermoso, Manuel Antolin Romero de
Tejada, Eulogio Blasco Lopez, José Gordillo
Sdnchez, Leonardo Rubio Donaire, Conrado
Sdnchez Varona o Pedro de Torre Isunzd’,
este dltimo en la seccién de escultura, expu-
sieron obras de tematica fundamentalmente
regionalista, captando tipos de la tierra en
sus mds variadas actitudes. Junto a estos
artistas figuraron pintores decimondnicos
consagrados por una clientela especialmente
adepta a sus escenas de costumbres: Nicolds
Megia y Felipe Checa. De alguna u otra
manera, todos eran representantes de esa
raza a la que antes nos referfamos citando a
Unamuno, y que en definitiva fue el espiritu
que presidio la trayectoria artistica de todos
los citados. La muestra de 1929 lo recogia en
los programas que elabord para sus distintas
secciones’, como lo demuestra la siguiente
nota extraida de la Guia y catdlogo de la
riqueza de Extremadura:

«(...) y esta nota que llamamos valor de
la raza, nobleza de espiritu, caballerosidad,
hidalgufa —florones de nuestra idiosincra-
sia—, cierran las puertas de los aires exéticos
para que el ambiente se mantenga puro, para
que el abolengo se perpetie en la historia y
en el arte»’,

Como afirma Lemus Ldpez, esta misma
inspiracién reconocié Adelardo Covarsi al
atribuir a los jévenes artistas una influencia
similar en la linea de Eugenio Hermoso: «(...)
al servicio del arte para hacer destacar lo que
de valor, de personalidad y de caricter existe
todavia en los hombres y en la actividad de la
Extremadura actual»®. Ambiente éste del que,
ala vista de la Medalla de Oro que obtuvo en
la muestra, él era uno de sus representantes
méds genuinos. El cuadro galardonado llevaba
por titulo En la raya de Portugal, y aunque la
prensa sevillana del momento conocia este
lienzo como Paisaje con nubes, es imposible
no detener la vista en el pequefio grupo situa-
" do en el dngulo inferior izquierdo de la com-

posicién, exponente, ademas, de una de las
vertientes temdticas por las que encauzd
Adelardo Covarsi el costumbrismo regiona-
lista de su pintura: los cosarios portugueses,
sin los que ese paisaje de luces al atardecer
no tendria sentido. Ademas de esa obra, tam-
bién figuraron en la exposicion Los aguilu-
chos y el Retrato de don José Lopez
Prudencio, ilustrativo el primero de ellos de
la otra gran pasién que heredo el pintor de su
padre: la caza, que constantemente recreé en
sus pinturas fruto de sus recuerdos infantiles
y de sus propias experiencias juveniles y
maduras.

Transcurridos 41 afios de la muerte del
pintor, de nuevo acogié la cindad hispalen-
se en 1992 la Exposicién Universal. Tal vez
en recuerdo del galardon obtenido en 1929
con la obra En la raya de Portugal, se eligi6
para representar a Covarsi en el Pabell6n de
Extremadura el cuadro Lobo de mar o El
pescador de Figueira’ da Foz, ciudad portu-
guesa a donde acudia el pintor todos los
veranos buscando una setic de tipos y de
escenas de esa segunda patria que en verdad
fue Portugal para el badajocefio, lo que
podemos comparar con la lusofilia que
nuestro don Miguel de Unamuno sinti6 por
este pafs al que termind llamando hermano.

Y es que esas escenas de pescadores
portugueses, junto a otras de contrabandis-
tas, de cosarios, de gentes de nuestra tierra,
y las de monterfa que pinté como ilustra-
ciones de los libros de su padre, fueron los
instantes de la intrahistoria extremeiia y
portuguesa que capté Covarsi en su pintu-
ra. Un universo particular incardinado en
un momento histérico y artistico de espe-
cial complejidad por las consecuencias que
se derivarfan del cambio de siglo en todos
los aspectos. Un mundo para el que tenfa
como antecedentes ¢l costumbrismo
romdntico y el casticismo del Siglo de Oro.
Un maestro de excepcion: Felipe Checa,
contrapunto de la vision mds amable de
Nicolds Megia. Un justificante: la bisqueda

~38~




Adelardo Covarsi (derecha) junto a su madre y su abuelo Fernando.

de ese pasado glorioso que la realidad histé-
rica del convulso siglo XIX habia esperpen-
tizado, enmascarando mucho mis que antes
la herencia adormecida unamuniana. Una
finalidad: el regeneracionismo de su patria
extremefla. Un medio: el paisaje poblado con
recuerdos de su infancia y experiencias pro-
pias. Una pasién: Portugal. Y un amor eterno:
¢l que siempre tuvo hacia Extremadura.

1. Los antecedentes. El costumbrismo
de corte roméantico y el maestro
Felipe Checa, contrapunto de las
amables visiones de Nicolds Megia.
Contra la imagen deformada que tenfan

de Espafia los europeos, ilustrados primero

—de entre los que destacd el precitado abate

Nicolds Masson de Morvilliers— y romanti-

cos después, se alz6 Ramdn de Mesonero

con la publicacién del titulo Mis ratos per-
didos en 1822, obra por la que esta conside-
rado el primer representante del costumbris-
mo roméntico en Espafia, género que luego
interpretd en el prélogo a sus Escenas
matritenses (1832) reclamando la autentici-

dad de las costumbres del pais frente a las
modas francesas y a la vision deformada
que habfa difundido el romanticismo euro-
peo exagerando aspectos concretos de nues-
tra cultura. Mesonero tuvo en cuenta el difi-
cil momento histérico en el que escribia, y
afirmé que «el transcurso del tiempo y los
notables sucesos que han mediado desde los
tltimos afios del siglo anterior han dado a
las costumbres de los pueblos nuevas direc-
ciones, derivadas de las grandes pasiones e
intereses que pusieran en lucha las circuns-
tancias»®.

Efectivamente, la llegada del Roman-
ticismo al panorama pictérico espafiol reno-
v6 el interés por los usos y los tipos popula-
res que nuestro Siglo de Oro convirtié en
constante historica de las Artes y de las
Letras. José Ribera, Diego Veldzquez, Juan
Bautista Martinez del Mazo o Bartolomé
Esteban Murillo, plasmaron en sus cuadros
escenas y personajes tomados de la vida coti-
diana, que literatos como Fernando de Rojas
0 Quevedo se encargaron de describir en
libros tan valiosos para acercarnos a la coti-
dianeidad de Espafia en la etapa moderna
como La Celestina o El Buscén. Sevilla tuvo
en este sentido especial importancia, al aglu-
tinar una escuela de maestros atenta a los
pequefios detalles de la vida, que una nueva
clientela burguesa reclama en el siglo XIX al
amparo de la moda. Ahora, como entonces, la
ciudad hispalense contindia siendo punto de
mira de artistas y viajeros que hacen arribar a
las orillas del Guadalquivir la influencia
extranjera, entre cuyas filas se encuentra la
clientela artistica que hard posible el surgi-
miento de esta temdtica que luego Mesonero
Romanos se encargd de perfilar. Los encar-
gos realizados a José Dominguez Bécquer
(1805-1841) posibilitaron la formulacién de
un tema que en Andalucfa se encaminé hacia
el pintoresquismo amable y folcldrico, aleja-
do de toda critica social a diferencia de lo que
sucedié en la escuela madrilefia, mucho mas
dura en este sentido. Tal vez por ser
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Extremadura un modelo de sociedad aletar-
gada, tradicional, agraria, ruralizada —siem-
pre carecié de los indicadores de bienestar
que a ofras regiones otorgd el proceso de
industrializacién, siempre entendida ésta
bajo los presupuestos que definié Jordi Nadal
en su clasico El fracaso de la revolucion
industrial en Espafia™- y profundamente
dependiente de una oligarquia latifundista,
inmersa en un sistema de relaciones arcaico
donde no tenfan cabida las ideas sindicalistas
que empezaron a tomar cuerpo durante el
largo y fluctuante siglo XIX"; bien por la
vinculacién que tuvieron con Andalucia
algunos de nuestros pintores mas importantes
en su etapa de formacion —Nicolds Megia,
Eugenio Hermoso —; o sencillamente porque
el sur de la region se vio inmersa bajo la 6rbi-
ta que tradicionalmente proyectd Andalucia
sobre nuestra tierra", lo cierto es que la pin-
tura que reflejé las costumbres extremefias
nunca tuvo, a excepcion de un artista tan
puntual como exclusivo en las dos obras que
a este tema dedicd José Pérez Jiménez (1887-
1967)2 la intencién de trascender mas alla
de lo que era la captacién de un tipo popular:
las escenas bucolicas de José Bermudo
Mateos, las acuarelas de Nicolds Megia y las
cacerfas de Adelardo Covarsi, sirven de ilus-
tracién para lo que decimos. Viene esto a
coincidir, en lineas generales, con lo que
sucedid en dmbitos creadores como el caste-
llano-leonés®.

La pintura de género cobrd un importan-
te auge durante la segunda mitad del siglo
XIX. El gusto romantico por lo popular y
pintoresco se uni6 al éxito del realismo de
Courbet, y ¢l resultado fueron unas escenas
descriptivas y anecddticas de la vida coti-
diana, reflejadas en cuadros de pequefio for-
mato, sin mayor pretensién que la de captar
costumbres —aparte de toda consideracién
moral- como las que reflejan los pinceles
del pintor jerezano Vicente Barneto y
Vdzquez: El dia de la quinta, Una procesion
en la aldea o La romeria son cuadros que

ilustran muy bien una de las vetas tematicas
de este artista, nacido en 1836 y protagonis-
ta del trdnsito entre la primera y la segunda
mitad del siglo XIX en nuestra pintura
extremefia. El cacerefio Nicanor Alvarez
Gata permite ejemplificar otra de las direc-
trices de esta temdtica: el monaguillismo,
género muy denostado por criticos ¢ histo-
riadores como Juan Antonio Gaya Nufio, al
ver en el mismo el nivel al que se vio reba-
jada la pintura de tradicion religiosa a fina-
les del siglo pasado®. Tal vez sea la Clase de
canto, que compuso en 1889 durante su
estancia en Roma con motivo de una pen-
sion concedida por la Diputacion de
Céceres, la obra mds representativa de este
artista nacido en Plasencia en 1849%. En la
misma linea tem4tica se encuadra parte de la
produccién del barcarrotefio José Caballero
y Villarroel (Barcarrota, 1842-Badajoz,
1877). Su costumbrismo se sitda dentro de
la o6rbita del monaguillismo de Eduardo
Sdnchez Sola, especializado en un género
con el que capté amplia némina de mona-
guillos fumando en la sacristia, jugando a
los toros o a las cartas y, en general, hacien-
do diabluras al sacristdn. En La sacristia
(Badajoz. Museo de Bellas Artes) Caballero
y Villarroel presenta un corro de muchachos
ensimismados en sus peripecias: uno de
ellos bebe de la botella donde guardan el
vino destinado a la consagracion, otro per-
manece subido a una silla junto a la ventana
mientras que otro se asoma a la puerta, sien-
do testigo silente, vigia expectante y activo
participe de esta escena narrativa y anecdé-
tica, muy sutil por la factura abocetada con
la que ha sido trabajada. En otro orden de
cosas, cuadros como el Interior de un patio
permiten acercarnos a la veta mds intimista
de Caballero Villarroel, al reflejar los limo-
neros y naramnjos que tanto relacionan los
corrales de la provincia de Badajoz con los
andaluces”. También cultivé el monaguillis-
mo el pintor talaverano Juan Carmona
Sierra (Talavera la Real, 1863-Badajoz,
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1941): Las dltimas chupadas es una de las
pinturas mds representativas de su serie de
figuras de grandes composiciones, junto a la
titulada En la sacristia, que envié a la
Exposicion Nacional de Bellas Artes de
1906. Capté asimismo temas mdas castizos,
como la Gitanilla (1903), atento a uno de
los tipos populares de mayor arraigo tradi-
cional en nuestra regién'®,

Empero, no fue el de las costumbres
religiosas el campo tematico que mds atrajo
la paleta de Adelardo Covarsi, quien, sin
embargo, no dej6 de cultivarlo atraido por la
devota veneracién que siempre demostré el
pueblo espafiol hacia sus santos de devo-
cién. No encontraremos en su produccion a
los traviesos monaguillos de Alvarez Gata,
pero si cuadros tan sugestivos, y penetrantes
al mismo tiempo, como la Romeria de
Carrion (Alburquerque) (Col. particular)”:
el negro de las mantillas que acompafian a la
Virgen tifien la composicién y el ambiente
se vuelve plomizo, acentuado por las nubes
que llenan el celaje. El espiritu jovial de los
que acompafian a la Patrona no llegamos a
sentirlo sencillamente porque todos los ros-
tros estdn desdibujados, en aras de conceder
mayor importancia al tratamiento matérico
de la pintura. Puede ser la explicacién para
esto el que nos encontremos ante un boceto,
eso si, preciso y muy terminado. Pero, ;no
parece mds bien que en esta ocasién —una de
las escasisimas de su produccién— Covarst
se ha sentido atraido por las escenas goyes-
cas, més amables, que Théophile Gautier y
Charles Baudelaire valoraron como una
genuina representacion de la inexistente tra-
dicién artistica espafiola? Enmascardndolo
en un cuadro de costumbres, Covarsi se ins-
pira en la obra de Goya y se hace eco de la
significacién emblematica que el romanti-
cismo europeo concedid al pintor zaragoza-
no. Serd una de las pocas piezas pictéricas
en las que el badajocefio se sienta realmen-
te comprometido con un pueblo al que mira
con complacencia y advierte su creencia

incondicional en una tradicion religiosa de
la que se habfa apartado Goya para plantear
la angustia sentida por el hombre al verse
abocado a un destino incierto hacia el que
camina ineluctablemente sea cual sea su
creencia”.

La trayectoria profesional de otros artis-
tas previos a la generacion de nuestro pintor,
como el trujillano José Bermudo Mateos
(nacido en 1853 en el Arrabal de Huertas de
Animas)?, permite enjuiciar el campo tema-
tico de la pintura extremefia decimonGnica
mds apegada al género costumbrista de
ambiente rural, sentimentaloide, proclive a
la recreacién de escenas bucdlicas con
labriegos en campos de labor y faenas agri-
colas, dotadas de un lejano horizonte que
opera la simbiosis entre nubes y lomas
redondas, tipicas de nuestro paisaje de mon-
tafla. Titulos como Buenos amigos (1920) y
;Vaya un par! (1929) -ambos de la
Diputacién Provincial de Céceres— son ilus-
trativos de esa serie de lienzos donde se pro-
pone y logra reflejar un ambiente rural de
orientacién idealista y bucdlica. Los perso-
najes, distribuidos sobre todo en el primer
término de la composicién, son presos de su
propia cotidianeidad y carecen de cualquier
vinculo con la realidad social. Esta compla-
ciente vision del campesinado la retoma y
repite en obras como Camino de las vifias,
La corrida de cintas o El vaquero, algunas
de ellas muy descriptivas®,

El frexnense Eugenio Hermoso retoma-
rd en su obra este mundo de labriegos y
campos de labor plenos de belleza ideal. Sin
duda, es importante tener en cuenta su pro-
duccién, pero también la de autores como el
precitado José Bermudo Mateos para rastre-
ar en nuestra pintura extremefia los antece-
dentes de esta temdtica que Adelardo
Covarsi tratd casi de soslayo. Al igual que
todo pintor en sus inicios, mantuvo el bada-
jocefio cierta fluctuacion hasta que definié
de modo pleno cudles habrian de ser los per-
sonajes de sus cuadros y qué tratamiento
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pictérico se merecia el fondo de los mismos.
Por tal motivo, conservamos de sus prime-
ros afios unas obras que nada tienen que ver
con las escenas cinegéticas a cuya elabora-
cion tantas horas dedicé. Titulos como
Pastoril (1907), Gerineldo (1915) o El
zagal de las monjias nos introducen en
visiones infantiles de lejanfas serenas y
armonfas cromdticas, plenas de un senti-
miento que se hace en Covarsf mucho mds
duro que en su amigo Eugenio Hermoso. La
expresion grave de los nifios permite entre-
ver la austeridad futura de sus cuadros y, en
definitiva, «la fuerza, la bravura, la viril
acometividad, la desconfiada astucia y el
dspero deleite de las peligrosas empresas»®
que representa la obra del artista.

Covarsi retraté a los muchachos de estos
lienzos cual si de una ilustracién de aquellos
que llamaron la atencién de Unamuno a su
paso por Trujillo se tratara, ciudad en la que
«los pastores nos miraban pasar con los mis-
mos ojos tranquilos, inasombrados, con que
sus ovejas nos miraban. Probablemente pen-
sarfan unos y otros lo mismo de nosotros y
de las maravillas de la mecdnica. Son los
mismos pastores a que dirigié su eterno dis-
curso nuestro sefior Don Quijote»®, a los
cuales vio el literato en las Hurdes como
«recios mocetones quemados del sol, dgiles
y fuertes»®. Gerineldo, que bien podria ser el
protagonista de aquella leyenda amorosa del
Romancero, fue el cuadro del que se sirvi6
su autor para duplicar el tema veintiocho
aflos después, tal vez por ser ya entonces una
temdtica que el pintor tenfa bastante lejana
en el afio 1943, aunque nunca olvidada.
Aumentando los personajes de la composi-
cién, sustituyendo la céntara vidriada, el
baculo, la manta, las alforjas, zahones, zama-
rra y zurrén por el castillo que imprime leja-
nfa al paisaje, logré de nuevo una composi-
cién de género como las que en boga estu-
vieron en la segunda mitad del siglo XIX,
pero con una diferencia: la presencia de la
vieja atalaya. Tratada en clave romdéntica,

permite constatar la melancolfa que el autor
siempre sinti¢ hacia la contemplacién de las
ruinas de los castillos. Desde que obtuvo en
la Exposicion de Bellas Artes de 1906
Mencién Honorifica por su composicién, de
grandes dimensiones, titulada Atalayando
(Badajoz. Col. particular de D.* Pilar
Ovando), luego galardonada con la Medalla
de Plata en la Muestra Hispano Americana
Francesa celebrada en Zaragoza en 1908%,
nunca olvidé el gusto y la visién por esos
viejos baluartes, que en mds de una ocasién
repiti6 en cuadros de pastores captados en un
interior, como La leyenda del castillo (1929),
0 en paisajes de rasgados celajes como los
que ensombrecen El vado. Los baluartes de
estos cuadros forman parte del paisaje de los
mismos, pero también de la intrahistoria de
los pueblos, que siempre los contempld
como la sombra mitica y entrafiable que se
proyectaba sobre su aldea, sobre el aprisco
donde se reunian los pastores o sobre el lago
en torno al cual se inventaron antafio histo-
rias fabulosas. Esa melancolia es la misma
que don Miguel de Unamuno sintié cuando
contemplaba las ruinas de los castillos de la
tierra que le adoptd. «Los castillos de
Castilla estan vacios, y los nictos de los que
los levantaron no es que los habiten, es que
los dejan arruinarse y abatirse a tierra. A lo
mejor —o0 a lo peor— sirven sus piedras para
hacer cercas»?'. Todo ello contribuyd a crear
la imagen mitica de Castilla, y también de
Extremadura, de cuyas histéricas atalayas,
como la de Monfragiie, contemplé don
Miguel en su viaje desde Plasencia a Trujillo:

«Y alli encima, encaramado entre tor-
mos y riscos, se yergue la ermita de
Monforte, nombre que el pueblo ha alterado
en Monfrae y Manfrae. Estaba el antiguo
castillo, las ruinas que de él quedan, envuel-
to en niebla. El Tajo se perdia a nuestra vista
entre los recodos de las montafias que le
hacen lecho, de esas montaiias en que se
resuelve, al romperse por la accién secular
de las aguas, la meseta castellana»®.
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Junto al de los pastores y campesinos, el
mundo de las majas fue incluso mds cultiva-
do por nuestros pintores decimonénicos, al
ver en éste un medio eficaz de sustento gra-
cias al reclamo que tales composiciones
tenfan en la cada vez mds fuerte clase bur-
guesa, que se vio atrafda por el preciosismo
de esos trajes con reflejos luminicos dota-
dos con la tipica mantilla de encajes de
seda. Una maja (1881. Museo Provincial de
Céceres) es el titulo de la obra con la que
José Bermudo Mateos destacé dentro de la
tendencia mds casticista del costumbrismo
roméntico. Pero fue sobre todo el fuente-
cantefio Nicolds Megia y Mdrquez (1845-
Madrid, 1917) el pintor que més cultivé esta
temdtica. E]l mismo afio que eligié el cataldn
Mariano Fortuny y Marsal para regresar a
Roma arrib6 nuestro artista a la ciudad eter-
na, donde se encontraba en 1872 gracias a
una pensién que le habfa concedido la
Diputacién de Badajoz. Era 16gico que
Megia se viera influido por Fortuny, sobre
todo si tenemos en cuenta que fue el precio-
sismo —fortunysmo— del cataldn el que
marcd el desarrollo del cuadro de género en
Espafia, caracterizado por un estilo cargado
de virtuosismo y observacién del natural, y
una pintura decorativista, suntuosa, enérgi-
ca, plena de color y luminosidad. Una serie
de acuarelas de tratamiento técnico, volun-
tad de improvisacién y abocetamiento simi-
lares a los de Fortuny, con especial atencién
a la expresividad derivada de la materia pic-
térica y las masas tonales, dieron vida a titu-
los como aquella Sefiora con mantilla,
Pastora, Un torero o El trovador.
Asimismo, Megia complementd su etapa
italiana con dleos tan bonitos como La
Ciocciara. Campesina napolitana (Museo
Provincial de Badajoz), ejemplo de un cos-
tumbrismo pintoresquista que recuerda la
obra de artistas italianos del siglo XIX ver-
sados en la pintura castiza y folcldrica de las
gentes de la tierra, como fue el caso de
Vicenzo Migiano®.

Sin embargo, no fueron las visiones
romdnticas e histéricas o el majismo y el
mundo de las manolas de Fortuny los que
cautivaron los pinceles de un maduro
Adelardo Covarst, quien, por el contrario, si
que se vio atraido en su primera etapa por las
romerias y los trajes llamativos de las
muchachas ataviadas con amarillos o rojos
mantones a juego con las flores del pelo,
captadas mientras los mozos o los soldados
las cortejaban. Plaza alta de Badajoz (1905),
De romeria (1907) y Gitanillas (1908) son
titulos pertenecientes a los afios iniciales del
pintor, donde parece recoger la tradicién pic-
torica existente hasta entonces en
Extremadura, e incluso en Espafia y en
Europa, atraida por el estereotipo de la mujer
espafiola desde que Prosper Mérimée publi-
¢6 su novela Carmen por vez primera en
1845 en la Revue de Deux Mondes”. Sin
embargo, todo se quedd en la experimenta-
cién de un joven. Con el tiempo, Covarsi
rechaz6 estas primeras obras, que atribuyé a
los tanteos iniciales de cualquier pintor®.
Vino a confirmar lo que José Francés dijo de
sus lienzos en 1916: «no recordaréis» ningu-
no «al que se asome un rostro femenino. La
mujer no parece existir para el artista»®, En
los escasisimos cuadros que el badajocefio
dedic6 al sexo femenino se apegé al encor-
setado rol que tuvo la mujer en la sociedad
burguesa, cuya clave de sumisién venia pro-
porcionada incluso por la indumentaria, en
la que el mant6n, como el velo, se convirtie-
ron en la prenda que le sirvié de sinénimo,
En lo que respecta a las Gitanillas, digamos
que en este cuadro Covarsi se hace eco de un
prototipo especifico del regionalismo anda-
luz, el de la otra: tenfa su fundamento en el
folclorismo y en la existencia de la etnia
gitana, en aquella mujer que transgredia la
norma y que, con el tiempo, se convirti en
una tipificacién del prototipo tradicional y
convencional®. Vendimiadoras (1902),
Contando un cuento (1930) y La bendicion
de la mesa, completan, entre costumbrismo
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y regionalismo, lo mejor de Covarsi en lo
que atafie a la mujer.

Para justificar la orientaci6n temdtica de
nuestro pintor, tendente a plasmar la fuerza,
la bravura y la virilidad masculinas, es nece-
sario considerar el importante papel que
desempefié en su formaci6n la figura de su
padre, Antonio Covarsi Vicentell, un hom-
bre de clase media que gustaba dedicar sus
ratos libres a practicar el deporte que més le
entusiasmaba: la caza. La moral de tipo
medio burgués en la que se crié su hijo le
llevaria, a la postre, a abandonar las figuras
y escenas femeninas y a ahondar en los
apuntes que solia improvisar mientras
acompafiaba al montero genial en sus corre-
rias cinegéticas. Tal vez porque también
fueran demasiado usuales para €l lo cierto
es que Adelardo Covarsi nunca reflejé en
sus lienzos la domesticidad del hogar, y eso
a pesar del importante precedente que tenia
en su maestro Felipe Checa, amigo de la
familia y uno de los primeros en advertir sus
dotes para el dibujo.

Felipe Checa Delicado (Badajoz, 1844-
1906)* fue el pintor extremefio que mejor
reflej6 el rol femenino de la moral burguesa
presente en nuestra sociedad durante el siglo
XIX y buena parte de la pasada centuria de
mil novecientos. Quizas sea lo mas llamati-
vo de su trayectoria las escenas protagoniza-
das por el dngel del hogar que definié
Virginia Woolf, siguiendo un poema de
Coventry Pattmore®. Un dngel del hogar
cuya imagen se configuré al amparo de la
ideologia de la domesticidad, donde la figu-
ra del ama ocupaba una posicién dominan-
te¥, aunque bajo los preceptos de 1a sumision
y laboriosidad. Son estas obras lo més repre-
sentativo de su produccién. A la Exposicion
de 1881 envid, entre otros lienzos, el titulado
Aprovechar la ocasién, exponente de una
temdtica costumbrista, captada desde una
optica satirica, anticlerical y doméstica, aun-
que sin intencién moralizante, en la que
ampliamente venfa ejercitindose desde al

menos 1875 —La devanadera (Badajoz.
Museo Provincial)-, y que fue objeto, en
1878, de una dura critica por parte de la auto-
ridad mas conservadora del Madrid decimo-
nénico, que reacciond con la retirada de
varios cuadritos de costumbres, «atentos a
los vicios humanos» protagonizados por
miembros del estamento clerical, que el artis-
ta exhibfa durante unos dias en el escaparate
de una tienda de la Puerta del Sol, segin ya
comentaba Ossorio®. Como reaccion a la cri-
tica moralizante Diaz y Pérez se expreso en
los siguientes e ilustrativos términos: «;Qué
representaban ellos? ;Qué son en si? Pues un
cura viendo a un majo sevillano bailar el
jaleo al compds de una guitarra, que rasguea
una morena también de Andalucia. Este es
uno. El otro es un cura sentado al brasero, en
el momento de dormir una diffcil digestion, y
una muchacha que le aplica el fuelle y lo
agita entre sus manos, sin duda para refrescar
el cerebro del gastrénomo presbitero»”. Del
primero se conservan algunas fotografias
realizadas en Sevilla a partir de cuadros de
género de tematica similar. Vienen a ser el
contrapunto pictérico del anticlericalismo
literario del momento representado por
Benito Pérez Galdds, Juan Varela o
Leopoldo Alas, Clarin, plasmado por Checa
en estas escenas de interiores, de pequefio
formato y acaso inspiradas en los cuadros de
género de la pintura holandesa, que conocia
a raiz de sus frecuentes visitas a los museos
madrilefios. Entre los titulos conservados en
el Museo Provincial de Bellas Artes de
Badajoz, La visita del vicario (1878) es sus-
ceptible de ser interpretada como un antece-
dente de la que José Gutiérrez Solana ejecu-
tard en 1926 sobre La visita del Obispo; asi-
mismo, destaquemos El cura y el ama
(1881), El cura y su sobrina (1883), Venga lo
fresco (1883) o Aprovechar la ocasion
(1896), probable versién del expuesto en
1881 y ejemplo del ya referido monaguillis-
mo, anticlerical y de intencidn satirizante,
aunque algo pueril si comparamos la escena
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con aquellas més duras de Pérez Galdds. Los
cuadros, en atencion a lo doméstico, son muy
descriptivos en los detalles anecdéticos, de
factura apretada, propendiendo a un dibujo
en todo momento equilibrado con el vivo tra-
tamiento cromdtico y las direcciones lumini-
cas que coadyuvan a una perspectiva geomé-
trica-muy sefialada. Lozano Bartolozzi ha
comparado en alguna ocasién esta linea
temdtica con la del inglés Hoggart del siglo
XVII, en orden a una critica del ambiente
social, carente por completo de intencién
moralizante®. En 1892 fue suscitado de
nuevo el descontento de los sectores mds
conservadores de la sociedad, badajocefia en
esta ocasion, a rafz de la participacién de
Checa en la importante Exposicién Regional
Extremefia de 1892, donde presenté «once
cuadros de costumbres y diez bodegones»; la
reaccion no se hizo esperar y el periédico La
Lid Catélica pidié su retirada por considerar
las pinturas de curas y amas ofensivas «para
la moral y los sentimientos de nuestro pue-
blo», razén por la cual fueron cubiertas con
un velo el dia de la inauguracién®.

A pesar del revuelo que su obra suscitd,
los de Felipe Checa fueron los cuadros mds
valorados por el también experto en arte
Antonio Covarsi Vicentell, quien vefa al
artista como el genuino representante de la
pintura regional extremefia”. La intima
amistad que a ambos unia fue la que medi6
para la critica que hizo el aragonés de la
obra que admiraba de Checa, teniendo ade-
més en cuenta que don Antonio habia halla-
do en las Bellas Artes un medio de satisfa-
cer sus necesidades espirituales, segin nos
cuenta su bidgrafo®. Estatuillas, una colec-
cién numismatica, infinidad de cachivaches
artisticos —de los que da cumplida cuenta
Vaca Morales*- y una pinacoteca de més de
trescientos titulos®, con firmas como las de
Ramén Casas, Emilio Sala, Moreno
Carbonero, Joaquin Agrasot o Gonzalo
Bilbao, formaban el museo familiar, fiel
reflejo del ambiente cultural y artistico que

enjug6 la cuna de Adelardo Covarsi, incita-
do por tal motivo a «emborronar papeles,
aficiondndose cada dfa mds a cultivar el arte
en compafifa de sus condiscipulos de cole-
gio y después del Instituto, cuando cursaba
el bachillerato»®. No es de extrafiar, pues,
dada esta serie de antecedentes, que ingre-
sara como discipulo de Felipe Checa en la
Escuela de Artes y Oficios que fundé el
Ayuntamiento de Badajoz en 1894,

2. El desastre del 98 y los regionalismos.

Tristemente para Espafia, el siglo XIX
se cerrd con un desastre mis de cuantos
ensombrecieron nuestro solar hispénico a lo
largo de la centuria de mil ochocientos. En
1898 el pafs asistfa a la liquidacién de lo
poco que restaba de un imperio ya desmiti-
ficado. Las pérdidas de Cuba, Puerto Rico y
Filipinas” dieron lugar a que Azorin esco-
giera el afio de su liquidacién como nomi-
nativo de una generacién —con un ideal filo-
sofico, histérico y politico— llamada del
Desastre, segtin recogi6 en su cldsico articu-
lo de 1913 publicado en ABC*. Sin embar-
£0, hoy se estd de acuerdo en que la genera-
cién fue independiente de ese desastre, y
que hubiera alcanzado los mismos resulta-
dos sin producirse®. Basta leer el capitulo
que titula Lafn Entralgo Amor amargo en la
obra que dedicé a la Generacion del 98,
para hacernos una idea de la realidad espa-
fiola que Unamuno, Azorin, Baroja,
Machado o Valle Incldn criticaron desde sus
péginas, las mismas desde las que también
plantearon el regeneracionismo de las lacras
de la realidad politico-social que les tocé
vivir, Criticaban el cardcter polémico y la
ausencia de espiritu constructivo en los par-
tidos politicos®, «la irresponsabilidad perso-
nal como rasgo definidor de la vida politica
y social moderna», el dogmatismo, la
intransigencia, la hipocresia de los seudo-
cultos, la ramploneria, la soberbia colecti-
va..., pero sobre todo, «el tremendo descon-
cierto de la tltima década del siglo XIX»,
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seglin la denuncia que hizo Azorin en su
novela La voluntad (1902), y la «deforma-
cién grotesca de la civilizacion europea»,
seglin las palabras que Valle-Inclan puso en
boca del protagonista de Luces de Bohemia,
el maltratado Max Estrella®. De todas estas
criticas se habfa hecho eco la ilustracién
grafica con la caracterizacién satfrica que
desarrolld a partir de 1868. Nacido en
Céceres en 1859, José Ramon Cilla encauzé
por esta linea temdtica gran parte de la pro-
duccién de los quince afios consecutivos
que trabajé en la revista Madrid Cémico,
colaborando con otras publicaciones: El
Cesante (Madrid, 1880), La Vifia (Madrid,
1880), La Jeringa (Madrid, 1887) o La
Carcajada (Barcelona, 1891)™.

La situacion de la Espafia decadente que
la prensa venia criticando y luego acentua-
ron los noventayochistas, en Extremadura
podemos ilustrarla con las visiones que
plasmd la literatura inglesa de nuestra tierra
a finales del siglo XIX®. No es de extraflar,
pues, que ambos, escritores y pintores, tra-
taran de llevar a cabo el contenido del arti-
culo publicado por Unamuno en 1917 acer-
ca de La labor patridtica de Zuloaga:

«La patria no es un fin, sino un medio; un
medio para una finalidad humana e ideal,
universal y eterna. No es el fin de la historia
llevarnos a la patria, sino que el fin de la
patria es llevarnos a la historia, a la concien-
cia de la humanidad infinita y eterna y hasta
a la conciencia de Dios. Y nada como el arte,
pero el arte puro, no abogadesco, puede lie-
varnos a la conciencia de nuestra patria»*,

Un panorama que 1levo a los literatos a
proponerse el conocimiento de la nacidn
espafiola como gestion. Esa otra Espafia, la
castiza, opuesta a la oficial; el viaje se impu-
so como medio necesario a través del cual
indagar en los pueblos, en la intrahistoria: la
historia silenciosa, la de los pobres labrie-
gos®, tratando de buscar los vestigios de la
raza hispanica adormecida y asi recuperar la
perdida conciencia del destino histérico que

padecian. Por este motivo, rechazaron la
Espaiia oficial, y con ella, todo lo que tuviera
sabor a burgués: «burgués ha de estimarse al
romanticismo, arte de importacién francesa o
inglesa, aficionado a la representacién de
asuntos —tanto da— cldsicos o medievales;
burgués y urbano es el basto realismo de
Courbet, y ain en la misma estética del
impresionismo, aunque en ésta comience a
aletear un lirismo que anhela una cierta libe-
racion espiritual. La pintura de historia®, la
pintura realista de anécdota social o proleta-
ria, son productos de ese arte decimondnico y
burgués, y todo ello produjo bien tristes resul-
tados para nuestro arte del XIX»*'. A partir de
ahora se impone, pues, un arte castizo, nacio-
nalista, y con él el rechazo de lo particular, o
novedoso, y decorativo a fin de cuentas que
entrafiaba la definicion que Joseph Addison
dio en su obra Los placeres de la imaginacion
(1712-1714) para lo pintoresco. La Espafa
mitica con la que sofiaban constaba para ellos
de cuatro elementos: tierra, hombres, pasado
y futuro, y un comtin denominador: el pueblo
de Castilla. Con suma tristeza contemplaba
Azorin los campos oprimidos:

«Pensemos en nuestras campifias yer-
mas, en nuestros pueblos tristes y misera-
bles, en nuestros labradores atosigados por
la usura y la rutina, en nuestros municipios
explotados y saqueados, en nuestros gobier-
nos formados por hombres ineptos y vena-
les, en nuestro Parlamento atiborrado de
vividores. Pensemos en esta enorme tristeza
de Espafia..»™.

La seleccién y depuracién del arte del
pasado que estas premisas llevaron consigo
dio lugar a una vivificacién del costumbris-
mo cultivado sobre todo durante la segunda
mitad del siglo XIX, el cual, a partir de
ahora, cobra autonomfa propia a raiz de la
pervivencia que tendrd en el regionalismo
noventayochista. Para Unamuno:

«Todo el que se propone retratar cos-
tumbres, hace historia» pues, ...«;...no es
acaso esta historia contemporanea, esta his-
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toria de lo que ayer mismo pasd entorno
nuestro, més facil que la historia de tiempos
remotos...7»*,

En virtud de tales premisas, el regiona-
lismo tomard como base el costumbrismo
finisecular, lo seleccionard y encaminard a
reflejar el 4mbito rural, haciendo una epo-
peya del paisaje y de las costumbres folclé-
ricas de nuestros campesinos, que, en nues-
tro caso, adolece de una evidente falta de
voluntad y significacién critica que terminé
derivando, por regla general, en un conteni-
do temdtico de extrema trivialidad. No hay
mejor definicion para la etapa artistica en la
que entramos que la de Maria Luisa Caturla
al referirse a las primeras y fluctuantes
décadas del siglo XX: ahora més que nunca
cultiva el arte esa extrafia «complacencia en
el equivocon, que surge precisamente por la
falta de nitidez de unas demarcaciones tem-
porales que desaparecen a tenor del camino
de los estilos®.

La serie de planteamientos literarios
noventayochistas tuvieron su respuesta en el
campo artistico, pues no podfa faltar una
pintura complementaria a escritos de tan
honda repercusién en la vida espafiola del
momento. Segin Martin Gonzalez, los pin-
tores del Noventa y Ocho ofrecen en el
4mbito espaiiol una cronologia més espacia-
da que la de los literatos, situados éstos
entre 1864 (Unamuno) —aunque Gavinet
nace en 1862-y 1875 (Ramiro de Maeztu y
Antonio Machado) y aquéllos entre 1870 y
1886. El ideal de los pintores era el de ahon-
dar en los pueblos de Espaiia. Los pilares de
esta generacién fueron Ignacio Zuloaga
(Eibar, 1970), Ricardo Baroja (Minas de
Rio Tinto, 1871), Juan de Echevarria
(Bilbao, 1875), Valentin de Zubiaurre
(Madrid, 1879), la primera época de Pablo
Picasso (Mélaga, 1881), José Gutiérrez
Solana (Madrid, 1886) y Gustavo de
Maeztu (Vitoria, 1887). Daniel Vdzquez
Diaz (Huelva, 1882) estd entre el Noventa y
Ocho y el Modernismo®.

En Extremadura, esta generacién hay
que espaciarla ain mds. Se sitda entre los
afios 1876 y 1899. A ella pertenecen®:
Conrado Sdnchez Varona (Malpartida de
Plasencia, 1876), Gustavo Hurtado Muro
(Céceres, 1878), Eugenio Hermoso
(Fregenal de la Sierra, 1883), Adelardo
Covarsi (Badajoz, 1885)%®, José Pérez
Jiménez (Segura de Leén, 1887), José
Gordillo Sdnchez (Fuente de Cantos, 1888),
Eulogio Blasco Ldpez (Caceres, 1890),
Antonio Martinez Virel (Badajoz, 1890),
Gerardo Rubio Chacén (Herrera del Duque,
1892), Manuel Antolin Romero de Tejada
(Almendralejo, 1895), Juan Caldera
Rebolledo (Céceres, 1897) y Antonio Solis
Avila (Madrofiera, 1899)*. El lenguaje
generacional que les define —en mayor o
menor medida, teniendo en cuenta para esto
la modernidad que introdujeron en el len-
guaje pictérico de algunas de sus obras
Eugenio Hermoso y Adelardo Covarsi- es
el del academicismo®; heredero del movi-
miento artistico de la etapa de la Ilustracion,
resuelto en la ortodoxia Neocldsica hacia
1760, protagonizé todo el siglo XIX hasta
alcanzar sus formas mds tardias en el regio-
nalismo costumbrista; serd, a fin de cuentas,
un neoacademicismo, que cultivan y patro-
cinan los que mayoritariamente eran docen-
tes en centros de ensefianzas artisticas
nacionales o provinciales, y que se prolonga
hasta bien entrada la segunda mitad del
siglo XX%, Hasta su muerte en 1951,
Adelardo Covarsi siempre se mantuvo ape-
gado a este lenguaje pictérico, que nunca
pretendié abandonar a pesar de las incursio-
nes que hizo en el campo del postimpresio-
nismo. Lo mismo sucedi6 con sus compafie-
ros de generacién que, en mayor o menor
medida, siguieron las pautas de promocién
recogidas en lo que podemos dar en llamar
el manual del pintor consagrado, paralelo y
coincidente al definido para la escultura por
Bazédn de Huerta”. Una beca o pension
posibilitaba darse de baja en las Escuelas de
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Artes y Oficios provinciales y de alta en la
de San Fernando de Madrid. Una merecida
calificacion podia a su vez llevarle a Italia,
donde completarfa los conocimientos adqui-
ridos. A partir de entonces, el artista promo-
cionaba a las muestras provinciales, regiona-
les y nacionales, éstas las més valoradas. La
consagracion vendria con las exposiciones
monogréficas. Un sistema, en definitiva, que
permitia el mas férreo control de la actividad
encaminada a expresar las glorias de la tie-
1ra, a partir de entonces supravalorada®,

El resultado de todo esto fue la creacion
del mas recalcitrante arte oficialista. La rigi-
da reglamentacion de los Certdmenes
Nacionales —creados por Real Decreto de
Isabel II de 28 de diciembre de 1853~ posi-
bilit6 mantener, hasta su dltima convocatoria
en 1968, la declaracion que en 1936 se hizo
de tomar a la Generacion del 98 como abue-
los®. De nada sirvieron las criticas que Juan
de la Encina o Jos¢ Francés lanzaron contra
el sistema expositivo, cuyo problema nunca
resolvié el esperado reglamento que otorgd
el Gobierno de la Reptiblica en 1934 como
respuesta al Manifiesto dirigido a la Opinién
Piiblica y Poderes Oficiales que difundi6 el
diario La Tierra y que firmaron 26 autores
miembros de la Agrupacién Gremial de
Artistas Plasticos (A.G.A.P.), entre los que
se encontraba el extremefio Isafas Diaz,
representante de la vanguardia™.

Reflejo del ambiente madrilefio fue el
extremefio, si bien es cierto que falté en
nuestra regién una auténtica metrépoli que
canalizara la vida intelectual extremefia, que
estuvo mds comprometida en Badajoz que
en Cdceres. La ciudad pacense vivié un
auténtico renacimiento cultural durante la
etapa finisecular. Los 27.279 habitantes que
tenfa en 1887 frente a los 14.880 de
Ciceres”, ademas de las instituciones con
sede en la capital (el Gobierno Civil, la
Capitania General del Distrito Militar de
Extremadura, la Diputacién Provincial, el
Obispado, etc.), avalan la importancia de

una ciudad que ademds contaba, desde su
fundacién en 1816, con la Sociedad
Econémica de Amigos del Pais™ En el
marco de su labor por difundir la cultura
habia creado, en 1845, el Instituto de
Segunda Ensefianza. Aqui impartirfa clases,
durante diez afios, el pintor granadino José
Gutiérrez de la Vega, hijo del homénimo y
conocido pintor de cdmara sevillano. Fue
gracias a sus pinceles y escenas andaluzas el
medio a través del cual se difundié en nues-
tra regién el gusto por el realismo costum-
brista. En general, la proyeccién del
Instituto fue de suma importancia en
Extremadura si tenemos en cuenta la ausen-
cia de una Escucla de Bellas Artes, al menos
hasta que el Ayuntamiento de Badajoz
fund6 en 1894 la Escuela Municipal de
Artes y Oficios en respuesta a la solicitud
del pintor Felipe Checa, quien habfa logra-
do en 1878 la creacion de la Academia
Municipal de Dibujo gracias a su prestigio™.

Junto a ese centro de ensefianzas, la
Sociedad Econémica de Amigos del Pais
también ofreci6 a los pintores y artistas en
general la posibilidad de participar en expo-
siciones creando los circulos apropiados
bajo sus auspicios. El mayor impulso para la
celebracion de la muestra conmemorativa
del TV Centenario del Descubrimiento de
América corri6 de su cuenta™. La seccién de
Literatura y Bellas Artes del Ateneo pacen-
se, creado en 1902 de nuevo bajo los impul-
sos de la Sociedad de Amigos del Pais, fue
asimismo la que abrid las puertas a una acti-
vidad expositiva concentrada en las once
muestras celebradas desde 1904 hasta
19357 De entre estas convocatorias destaco
especialmente la de 1911, dedicada a
Eugenio Hermoso, Adelardo Covarsi y a
José Pérez Jiménez". En Ciceres también
hubo ambiente expositivo. Tuvo excelente
critica la muestra celebrada en 1924 en el
Palacio de los Golfines de Arriba con moti-
vo de las Ferias de mayo; expusieron sus
obras Eulogio Blasco, Conrado Sdnchez
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Varona, Juan Caldera Rebolledo, Eugenio
Hermoso, Manuel Antolin Romero de
Tejada y Adelardo Covarsi”.

Para cumplir con su propuesta, los lite-
ratos de la Generacion del 98 también vol-
vieron sus ojos a la historia, a la literatura
clasica castiza, al considerar que esa raza
hispdnica que pretendian recuperar pasé a
revelarse en el verbo literario, por lo que
valoraron muy especialmente la literatura
épica, la mistica y nuestro Siglo de Oro:
Calderon™, Lope de Vega o el mismo Don
Quijote, que Unamuno ensalzd por la sinte-
sis armoénica y entrafiable que Miguel de
Cervantes cred con el caballero andante y
su escudero, imagen de la «disociacién
entre idealismo y realismo»™. Igual consi-
deracién merecieron nuestros pintores cla-
sicos: El Greco, Veldzquez o el mismo
Zurbardn, a quien, en una bella metafora,
Unamuno hace descender del viejo linaje
de los Zurbaran, encastillados en su casa-
torre de Bilbao®. Y si el vasco literato con-
cedi6 tan alto honor al fuentecantefio, ;no
iba a ser éste valorado por los de su misma
tierra natal? Efectivamente, ademas de vol-
ver sus ojos a la tierra y a sus més diversos
habitantes, también nuestros pintores con-
cedieron valor al pasado artistico regional.
En Adelardo Covarsi esta faceta alcanzd
sus mas altas cotas con la serie de escritos
que publicd, y que en este mismo catdlogo
estudia el profesor Garcfa Mogollén. Pero
también hubo otras obras en las que su
regionalismo se entremezclé con el recuer-
do a Francisco de Zurbardn, o incluso al
mismo Don Quijote de la Mancha. Buena
prueba del homenaje que hizo al mistico
pintor de frailes cartujos y guadalupanos
nos la ofrece el cuadro titulado EI padre
prior (1908), propiedad hoy dia de Ia
Asamblea de Extremadura. A pesar del
juego de claroscuros que el artista lleva a
cabo con los blancos hébitos de los cartu-
jos, no puede renunciar a organizar la com-
posicién del cuadro con el labriego que

sitdia en el centro del mismo, testigo silen-
te, con su azada al hombro y el sombrero en
la derecha, de una sociedad ruralizada,
encerrada en si misma y olvidada por la
indiferencia y la pasividad politica: jno
convendria recordar ahora la cita que antes
haciamos de Azorin

La leyenda del Castillo (1929) fue el
cuadro con el que participéd Covarsi en la
Exposicién Nacional de 1930% y el dleo en
el que hemos pretendido ver la recreacién
de uno de los varios pasajes que Miguel de
Cervantes inserté en su obra universal con
el fin de aprovechar novelas escritas con
anterioridad, siempre leidas en una venta en
torno al fuego®. La relacién es vélida para
justificar la escena de costumbres que en
esta ocasion nos presenta el pintor, con la
ventaja afladida de que estd presidida, desde
lo maés alto, por la sombra de un castillo,
que es posible remita al episodio que prota-
gonizd el padre del pintor estando de mon-
terfa en Sierra Morena, en la finca de
Castillejo. La inquietante conseja del ancia-
no puede ser la moraleja de la historia con
la que se burld Antonio Covarsi de aquel
personaje que le intenté suplantar en la
cacerfa organizada en precitada finca, con-
tdndole una historia poco més que increible
de ladrones™. Pero no es menos cierto que
el cuadro también puede muy bien funcio-
nar como ilustracién al subtitulo de una de
las muchas obras que el montero genial
dedicé al arte cinegético: Trozos venatorios
y prdcticas cinegéticas (1911)®, De igual
suerte sucede con la obra Castillo de
Azagala, perfecta ilustracién de aquella
monteria organizada por su padre en esa
dehesa situada en el partido judicial de
Alburquerque, con el rio Zapatén como tes-
tigo silente de sus andanzas por la Puebla de
Ovando, pueblo al que llamaban «El zdnga-
no» por mote®. Digamos que la narracion
cervantina a la que antes hacfamos referen-
cia encuentra en la Bodega una de sus mejo-
res ilustraciones.
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3. Portugal. Un pais hermano.

Ademds de heredar de su padre la afi-
ci6n por la caza, don Antonio fue también
quien influyé de modo decisivo en los temas
con los que Adelardo Covarsi inicié
carrera en el mundo del reioralismo, dedi-
cando Sus pri...... grandes obras a captar
los tipos de Portugal. De éstos debia hablar-
le su padre con motivo de los viajes que
solia hacer a la feria de Elvas, ciudad que
conoceria muy bien a rafz del exilio que
sufrié en ella acusado de carlista, fruto de
los contactos que su progenitor, ¢l Coronel
Fernando Covarsi, solia mantener con don
Carlos Marfa Isidro y con el General
Liz4rraga de Gandesa, reanudados con
motivo del caos en el que se vio sumido el
pais al estallar la Revolucién de 1868, y, en
ultima instancia, saldados con la expulsién
de su hijo fuera de Espaiia®.

El joven pintor tuvo ademds la oportuni-
dad de contemplar en muchas ocasiones este
paisaje cuando veraneaba, siendo atin estu-
diante, en las plazas de Figueira da Foz y de
Buarcos, costumbre que después siguié
practicando como otros tantos extremerios.
También visité con frecuencia los pueblos
del Alentejo, donde mantuvo contactos, gra-
cias a las aficiones de su padre, con los ban-
doleros y los cosarios, cazadores furtivos
entre fronteras que Antonio Covarsi definfa
como individuos que se dedican a la caza y
viven de su producto, y resultan con vejez
adelantada y cargados de dolores, que les
inutilizan pronto, por el sufrimiento de las
Huvias, rocios, noches y madrugadas de
aguardo®. Asi los capté el pintor en una obra
temprana, Cosarios portugueses en las lin-
des de Extremadura, por la que fue condeco-
rado con Medalla de Tercera Clase en la
Exposicién Nacional de 1908%. Con motivo
de este galardén, José Francés nos comenta
la sorpresa que en el mundo artistico causa-
ron «estos hombres de rostros curtidos y mal
afeitados, de pupilas zahories y sagaces, de
amplios capotes y con sombreros o gorras de

Covarsf en su primer estudio.

arcaica forma»”. Los tipos se repiten en
obras como las tituladas Contrabandistas
portugueses, Cazadores furtivos (1915) o
Cazadores portugueses (1921).

También se inspiré el pintor en cste
mundo de frontera para recrear el cuadro
titulado La barberia de los contrabandistas
(1910), premiada con Tercera Medalla en la
Exposicién Nacional de Bellas Artes de
1912.Y, asimismo, para plasmar tipos aisla-
dos —Del Alentejo, Un hidalgo del Alentejo
(década 1920), Campesino portugués—y a
los pescadores, a los que capta en su faena o
bien en la taberna: Pescador (1909), Lobo
de mar o El pescador de Figueira (1922),
Pescadores de Beira, Bebedores portugue-
ses, Portugueses, etc. Serd una temdtica a la
que el pintor siempre recurrird, y prueba de
esto es El Relato (1922), cuadro en el que
capta a pescadores de Buarcos en el interior
de una taberna mientras conversan sobre la
faena del dfa. Tiene su réplica en otro titula-
do Portugueses, y es ilustrativo de esa con-
ciencia de vecindad y conciencia cultural de
la que a propésito habla la profesora
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Bartolozzi”'. En cierto modo, Portugal venia
a ser la continuidad de Espafia. Gavinet,
Ramiro de Maeztu, Valle Incldn y Antonio
Machado se sintieron atraidos por la tierra
vecina desde sus escritos. Pero al igual que
sucede con Covarsi en el ambiente artistico
extremefio de su tiempo, sélo en don Miguel
de Unamuno alcanzé el lusitanismo punto
verdaderamente dlgido. Su interés por la tie-
ra portuguesa fue definido por Garcia
Morejon como [lusofilia, y, si bien en un
principio vio a esta tierra como extranjera,
luego la contemplé como vecina para termi-
nar llaméandola hermana. Es lo mismo que
sucede con la pintura regionalista y de tipos
portugueses que recred con sus pinceles
nuestro pintor, siempre conectado, de algin
u otro modo, con la Generacidn del 98 y sus
postulados, miras o aficiones”.

Como antecedente, o directamente rela-
cionado con las obras de temdtica portugue-
sa de nuestro artista, cabe citar la obra
Campesino portugués bebiendo a la luz de
un candil (Badajoz. Museo Provincial) de
José Rebollo Lipez (Badajoz, 1871-1928),
quien cultivé el género costumbrista con las
posibilidades que ofrecian las técnicas del
dleo, la acuarela, el guache y el dibujo a
pluma o a lapiz”.

4. Un paisaje poblado de cazadores
Covarsf va a ser, dentro de esa genera-
cién que hemos dado en llamar de nuestros
pintores regionalistas extremefios, el que
plasme en sus cuadros la tematica mas parti-
cular y definitoria, y por la que siempre se le
ha distingnido de sus compaficros de gene-
racién. No por esta razén dejé de reflejar al
campesino extremefio y a los diversos tipos
de la sociedad de entonces, pero no fue ésta
la aportacion por la que mas se le recuerda™.
La alternativa a los campesinos de Hermoso
fueron en su caso aquellas gentes con las
que normalmente compartié su vida, su coti-
dianeidad, su particular intrahistoria, si se
nos permite la expresion. Adelardo Covarst

tratard de rastrear en aquello que mds le apa-
siond el espiritu adormecido de la raza his-
péanica de la Generaci6n del 98, vista en su
caso a través de las experiencias que tuvo
desde pequefio gracias a la aficién de su
padre y de su abuelo Fernando Covarsi, o de
la lectura de la vida de César Medina, prota-
gonista de la obra La sangre de la raza
(1919) del campanariense Antonio Reyes
Huertas, donde el autor se recrea, entre otras,
en las escenas de cacerfa y en la complacen-
cia del paisaje de Extremadura®. Ese interés
por recuperar la raza lo confiesa el mismo
Covarsi en una de las cartas que escribid al
critico Bernardino de Pantorba; en la misma
podemos apreciar cémo la caza vino a entre-
tener a una casta, la extremefia, de especial
significado durante la Edad Moderna por el
papel que tuvo en América, epopeya igual-
mente cantada desde el 98:

«Constituyen tales asuntos lo mds tipico
de mi obra; lo que més a gustado y gusta, de
lo mio, a juzgar por las ventas... Muy afi-
cionado a este viril deporte de la caza, he
convivido muchas veces con los cazadores
extremefios y portugueses de oficio (aqui
los llamamos cosarios) y he llevado a mis
lienzos sus costumbres de gran brio y cardc-
ter. Realmente esta gente que caza fuera de
la ley es interesantisima; abunda en tipos
duros, acometedores, audaces —ademas,
nobles, generosos y cristianos—, verdaderos
descendientes de sus paisanos, los conquis-
tadores de América. Hoy, que pueden con-
quistar nuevas tierras, entretienen su espiri-
tu aventurero asaltando cotos y matando
jabalies de noche, a la luz de la luna»®.

El mundo de la caza, de los aguardos,
las rondas, el salteo, el vaqueo, la espera, el
rececho, la caza a la atalaya y los envites de
los jarales, de profunda tradicion en nuestro
pais, como asi lo demuestran algunos cua-
dros de Veldzquez, apasionado pintor de un
rey poco dado a la politica y sf a las précti-
cas venatorias, era bien conocido por
Adelardo, acostumbrado a acompafiar a su
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padre en las innumerables cacerfas que
organizd a lo largo de su vida, de las que nos
ofrece una estadistica Segura Otafio”.
Ademds de una cxcelente pinacoteca,
Antonio Covars{ posefa una buena armeria,
que reunia desde espadas largas de gran
cruz, partesanas, lanzas y alabardas hasta
trabucos con bocas de tulipa, pistolas, arma-
duras, escopetas, etc.”® Muchas de estas
armas luego las volvié a recrear Covarsi en
sus cuadros cinegéticos. De la serie de tro-
feos que guardaba su padre en casa, o él
mismo, es ilustrativo el titulado Bodegon
(Avila. Parador Nacional de Gredos): junto
a una cabeza astada que cuelga de la pared,
una escopeta y otros objetos tipicos en una
monteria, encontramos una cafa de pescar,
una cesta y un pescado, sin duda, nuevas
referencias a esa pasién que sinti el pintor
desde su infancia por el pais vecino, o sen-
cillamente a las tardes que pasé con su
padre pescando.

El realismo puro cinegético de la sierra
extremefia se justifica por la costumbre que
el pintor tenia de llevar a las monterfas los
colores para tomar apuntes® y abocetar lo
que luego en el estudio se convertfa en cua-
dros llenos de figuras que llegan incluso a
alcanzar el tamafio real de una persona.
Siempre se ha dicho que fue Covarsi un
cazador aficionado; sin embargo, lo cierto
es que mds parece que fue realmente el pai-
saje, poblados con aquellos tipos que mas le
atrafan, lo que al final termind imponiéndo-
se como aficiones. Al respecto, es interesan-
te la cita que recoge Lebrato, quien afirma
que siendo ya maduro se aficiond a la caza
de la tortola, un arte menor dentro de la
cinegética, por lo que es de imaginar que a
la larga la caza se convirti6 en un medio de
expansionarse, en una mera escusa para
salir al campo y tomar apuntes que luego
trabajarfa en el estudio'®.

Pero ademas de vivir las cacerfas,
Adelardo Covarsi conté también con una
fuente de inspiracién primordial para este

tipo de pintura que se vuelve universal en su
paleta: los libros que escribi6 su padre, ver-
daderos tratados del arte cinegético con los
que nos suministra todos los datos que nece-
sitamos para emprender con Lorenzo y sus
hijos una de tantas abatidas que solian llevar
a cabo en el Zingano, la Azagala o en
Alpotreque, siempre acompafiado con esos
amigos que Segura Otafio inmortaliza con
los nombres de Pacheco, Izquierdo y
Amigo". Es prueba de la validez que tienen
los escritos del montero genial las continuas
reediciones que se han hecho de sus Obras
Completas'™. Narraciones de un montero
(1898)'", Trozos venatorios y prdcticas
cinegéticas (1911)'™, Grandes cacerias
espariolas (1919 y 1920)'® o Entre jaras y
brefiales (1927), fueron los antecedentes
para cuadros como Los escopeteros (1909),
El Castillo de Alburquerque, Montaraces de
Gredos, Final de Monteria en Malanda,
Regreso de la monteria (1927), Los
Aguiluchos (1926) o El Cobro (1950). Son
escenas captadas al término de la caza, o tal
vez en el inicio de la misma, como parece
ser el caso del éleo titulado En los altos de
Montejunto. Composiciones en las que
vemos al cobrador que trae la presa, al cone-
jero, al podenco, el de presa o alano, el dog-
nino, el guion, el rastrero o tomador, que
descansan y regresan del oteo, la busca o el
escarbo, representados asimismo en el
boceto para el cuadro que no pudo empezar,
titulado Dia de monteria (1951). En verdad
reflejan estos cuadros, en palabras de
Cienfuegos Linares, que:

«el ideal del hombre extremefio es la
caza. Nuestra tierra, m4s atin que con las tie-
rras calmas del agricultor o que con los pas-
tizales del ganadero, se configura con el pai-
saje venatorio. Toda una sugestién venatoria
palpita en el ambiente y enardece el aliento
de nuestros hombres cuando se ponen en
contacto con estas tierras propicias a ser
dominadas desde el arzén de la cabalgadura
0 desde la mira del arma. En medio de toda
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la vital expresion de la tierra (...) se estd adi-
vinando un mundo elemental de asechanzas
y de huidas (...) Brama la naturaleza mater-
nal y arisca en nuestros montes (...) Y es que
indudablemente, Extremadura es el gran
monte de una inmensa caceria (...)»'".

En muchas ocasiones Covars{ estudid y
retratd por separado a los personajes de sus
épicas gestas. Algunos de ellos representan
a los tipos sefialados, frecuentes y necesa-
rios para llevar a cabo con éxito una monte-
ria. Pero en otros son retratos de los miem-
bros que solfan acudir a las mismas. La
similitud entre el retrato que hizo el artista a
D. Sancho Cornejo en 1949, con la pose de
aquel Cazador en Coria que en 1896 foto-
grafi6 Redom (Col. Familia Sinchez
Ferlosio)'®, permite hablar, una vez més, de
una préctica de profundo arraigo regional en
nuestra tierra, convertida en intemporal con
la fotografia o con el realismo cinegético de
la pintura de Adelardo Covarsi™®.

El cuadro titulado El Guarda del coto
(1914), galardonado con Medalla de Oro en
la Exposicién Internacional de Arte de
Panamad de 1916, permite extrapolar a este
personaje el comentario que hizo José
Francés de los tipos rudos de la raza retrata-
dos en el 6leo Cazadores Furtivos (1915)™.
La profundidad de estas gentes se acentda
con la mirada, trabajada siempre por el artis-
ta con el 4nimo de captar el minimo detalle
para completar la expresion y contribuir al
efecto de conjunto. A esto se aflade el
momento, la instantinea que sugiere un
cigarrillo encendido camino de ser colilla,
algo que en mds de una ocasidn aparece en
los cuadros del artista fruto de ese ambiente
y costumbres sociales en las que vivid.
Portando sus escopetas negras fueron retra-
tados con profunda captacién psicoldgica
Un montero de Alpotreque, El viejo montero,
Cazador de Avutardas (1920), El capitdn de
la monteria (1943), El tio Temeron (1943),
Montero Extremerio (1944), Montero de
Alburquerque (1944) o el Cazador (1948).

Hubo ocasiones en las que Covarst se recred
en plasmar a estos personajes en poses dis-
tintas, estudiando sus movimientos y sus
modos de actuar durante la caza; dos fueron,
al menos, los cuadros que dedicé al
Matavenaos. Y como no podia ser menos,
también escogi6 los atuendos de la monteria
para los Retratos familiares, su hijo Antonio
Covarsi y, por supuesto, su padre, del que
hizo un magnifico estudio claroscurista en
El montero, cuadro donde le aisl6 de aquella
gran composicién con la que obtuvo
Medalla de Primera Clase en la Exposicién
Nacional de Bellas Artes de 1948: El capitdn
de los monteros de Alpotreque*?, donde hizo
el pintor un auténtico homenaje a su proge-
nitor (fallecido en 1937), captado en el cen-
tro, sobre una roca, mientras reposa de una
monterfa en la finca de Alpotreque, situada
entre Villar del Rey y Aliseda, a donde en
mas de una ocasién habia acudido junto a
otros cazadores en busca de batidores y
perros de rehala. En el cuadro destaca sobre
todo el retrato que hace de su padre, situado
en el centro y de perfil, un «hombre de natu-
raleza vigorosa, como Diego Garcia de
Paredes. Todo misculos y nervios. Hombre
de guerra. Alto, enjuto, de una resistencia
fisica indomable, (que) afronta sin fatigarse
arriesgados lances de caza, (de la que le
seducia la ronda). Su solo ojo era de 4guila,
incisivo, de mirada penetrante»'”. Por este
motivo, por los problemas que tuvo con el
o0jo derecho, siempre se retratd ofreciendo su
perfil izquierdo, el mismo que de nuevo
vuelve a plasmar su hijo.

Las escenas de caza y los retratos de los
tipos que solfan acudir a las monterfas serdn
el referente fundamental de Adelardo
Covarsi para ejecutar los paisajes en los que
plasma esta serie de figuras a partir de la
década de 1920, Paisajes para cuyo estu-
dio es necesario tener en cuenta el viaje que
realizé el pintor en el verano de 1907 por
Europa, una vez que se habfa establecido
como profesor en la Escuela de Artes y
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Oficios de Bajadoz. Este periplo, que le
llevd por Italia y Francia y posteriormente a
Inglatera y a los Paises Bajos (veranos de
1909-13)", ha permitido a la critica reafir-
mar el impresionismo que advirtié el pintor,
romano de adopcién, Enrique Serra (1859-
1918) a partir de los apuntes que iba toman-
do, segtin afirmé en el prélogo que escribié
ent Roma para el libro que en 1910 edité
Covarsi sobre sus impresiones de viaje";
para Serra, era «el pintor de las maravillosas
tonalidades de luz en las aguas estancadas
de las lagunas pontinas»"’. Como en alguna
ocasion hemos sefialado, son paisajes ejecu-
tados con una técnica impresionista contro-
lada, de estudio. Sin embargo, no es la téc-
nica lo que nos interesa destacar ahora, estu-
diada por Cruz Solis', sino la relacién que
le vuelve a poner en contacto con los litera-
tos de la Generacién del 98, y con ese pai-
saje que Unamuno dice ser;

«un paisaje monoteistico este campo
infinito en que, sin perderse, se achica el
hombre y en que se siente en medio de la
sequia de los campos sequedades del alma»,
a lo que afiade Lain que son sus definidores
«Dios, la tierra absoluta y el hombre —un
hombre empequefiecido y recogido en si
mismo frente a la infinitud de Dios y la
inmensidad de la tierra, pero entera y subsis-
tente su insoluble personalidad; tales son los
elementos sustanciales de ese paisaje y la
osamenta de su dramatica emocién (...) Sélo
son favorablemente juzgados los habitantes
del paisaje ibérico cuando llegan a hacerse
parte integrante de él; cuando, por usar las
propias expresiones de Unamuno, dejan de
ser sujetos activos de la historia y se con-
vierten en titulares de la intra-historia»'”.

Paisajes que Unamuno, ademds de des-
cribir con técnica impresionista, valora por
los cambios fugitivos que sus luces experi-
mentan, de ah{ la admiracién que sintié
hacia Darfo de Regoyos, y de ahi también su
concepcidn del paisaje, préxima al impresio-
nismo: «el arte debe ser la eternizacién de lo

momentdneo y fugitivo... El artista debe bus-
car la impresién pasajera sedimentada, el
matiz y la transicién, lo que sirve de engarce
a las impresiones que se suceden», porque
«un paisaje en que no hay hora, ni dfa...
satisface el recuerdo inartistico del comun de
las gentes»'. Un paisaje que estd constitui-
do por tres elementos fundamentales: la tic-
rra misma; el hombre habitante de esa tierra,
captado en su cotidianeidad; y el espectador
o considerador del paisaje en cuestion', que
cae en el mismo estado melancdlico con el
que el pintor lo contempld, y le sirve para
enfatizar la soledad de los parajes'”. Este
sentimiento es el que deriva de obras tan
bellas como la titulada En la raya de
Portugal (Medalla de Oro en la Exposicion
Iberoamericana de Sevilla de 1929'®). Pero
en olras ocasiones es cierto que ese paisaje,
dentro de la concepcién unamuniana, pobla-
do con la intrahistoria de las gentes que asis-
ten a la caza, se recrea en el ambiente lidico
de la propia caceria, y viene a ser la otra
cara, junto a los cuadros precitados, de ese
regionalismo extremefio que Gabriel y
Galdn, Reyes Huertas, Luis Chamizo y
Lépez Prudencio complementan desde las
visiones que oftecieron de nuestra tierra en
sus escritos poéticos e histéricos.

No es de extrafiar que Covarst utilice el
paisaje extremefio como fondo de sus cua-
dros mas dindmicos. Frente a los anteriores,
donde suele captar a los monteros en una
parada de descanso, a la vuelta de su jornada
y, en general, en actitudes de reposo, las
escenas de sus paisajes combinan todos los
estadios en los que discurre una monteria. La
obra titulada Cafiada de Malanda tiene su
continuacién con el Final de la monteria en
Malanda; un tema éste, el del final y vuelta
de una jornada de caza, que Lebrato Fuentes
afirma le atrafa al artista porque posibilitaba
«empezar de nuevo»', El aire, la luz cam-
biante, la atmdsfera..., todo se mezcla en una
genial combinatoria, y con el gesto dindmi-
co de sus habitantes logra amplificar el
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resultado que desea alcanzar con el cuadro
en su conjunto: Alrededor de Miajadas,
Cazadores en  Extremadura (1925),
Monteria en Sierra Morena (1942), Fin de
Monteria (1943), Apunte del regreso de la
monteria, Encina del Rebellado (1944
—boceto de 1940-), Serrania de San Calixto,
Paisaje de Extremadura con tema de caza...,
son titulos que confirman lo que decimos.

Con todo esto Adelardo Covarsi no
hacfa otra cosa que responder con la pldstica
de sus pinceles al éxito que al género paisa-
jistico concedieron los hombres de la
Generacién del 98, que vefan en el mismo el
medio eficaz para redescubrir Espafia con el
estudio de todo lo popular y folclérico, inte-
grado en un paisaje de caracteristicas conno-
taciones. Al mismo tiempo, veian en el géne-
1o paisajistico una forma cabal de oponerse
y desterrar para siempre el cuadro de histo-
ria de enormes y grandilocuentes proporcio-
nes. De ahi que don Francisco Giner de los
Rios se expresara en los siguientes términos:

«La pintura de paisaje es el mds sintéti-
co, cabal y comprensivo de todos los géne-
ros de la pintura (...) Precisamente por esto
la grave y la austera poesia de un paisaje
cuyo nervio llegaria hasta la fiereza si no lo
templasen la dignidad y el reposo que por
todas partes ofrece, es menos accesible al
sentimiento del vulgo»'®.

Un sentimiento que Adelardo supo muy
bien conquistar plasmando en sus cuadros,
en muchos de los que dedicé a este género
—varios son los titulados simplemente como
Paisajes—, figuras con las que lograr los
objetivos noventayochistas. En la mayoria
de las ocasiones, éstas formaban parte de las
tierras y lugares de Extremadura que el pin-
tor visitaba con motivo de una caceria, o
bien desde su puesto de Delegado de Bellas
Artes, o, sencillamente, porque sentia el
anhelo de conocer las costumbres de esa tie-
rra que era la suya. Precisamente, en 1930
realizd Covarsi uno de sus viajes por la
regién, pues:

«me espoleaba los anhelos de conocer
esas tierras de nuestra provincia que com-
prenden gran parte de la Serena y los cam-
pos de Puebla de Alcocer y Herrera del
Duque. Querfa saborear a mis anchas las
costumbres primitivas de los pueblos y la
sensacién de avidez de sus llanadas»'.

Llanadas que capté en obras como
Patrulla de caballeria en la Serena (1938.
Diploma de segunda clase en la
Exposicion Nacional de Bellas Artes, de
Barcelona'”), Batida de Lobos en
Extremadura (1942), Descanso (1943),
ademds de Escena de Caza, La leyenda del
lobo, Caceria, En los riscos de Alpotreque
(1944), etc. Cuadros, estos tltimos, que
debieron servir de transicién entre los de
gran formato dedicados a la caza y los de
paisaje mas pequefios. En muchos de ellos
estan presentes las aguas del rio, pues, al
igual que el lago donde se vefa reflejado
San Manuel Bueno, mdrtir (1930) era una
metdfora del alma de todo el pueblo, eran
también para Unamuno los cauces reflejo
del interior de las gentes que ahora tenfan
la misién de retratar y de captar; de tal
guisa describia el poeta nuestros 1ios espa-
floles a su paso por Trujillo:

«Un rfo es algo que tiene una fuerte y
marcada personalidad, es algo con fisono-
mfa y vida propias. Uno de mis més vivos
deseos es el de seguir el curso de nuestros
grandes rios, el Duero, el Mifio, el Tajo, el
Guadiana, el Guadalquivir, el Ebro. Se les
siente vivir. Cogerlos desde su mds tierna
infancia, desde su cuna, desde la fuente de
su mas largo brazo, y seguirlos por las cai-
das y rompientes, por angosturas y hoces,
por vegas y riberas. La vena de agua es para
ellos algo asi como la conciencia para noso-
tros, unas veces agitada y espumosa, otras
alojada de cieno, turbia y opaca, otras cris-
talina y clara, rumorosa a trechos. El agua
es, en efecto, la conciencia del paisaje ... Y
el agua del rio es conciencia viviente, con-
ciencia movediza»'®.
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En otro orden de cosas, mucho se ha
hablado de la actualidad que encierra el arte
cinegético que Adelardo Covarsi plasmé con
sus pinceles, afirmaci6én que no sélo es vili-
da para entender que el pintor logré con ello
suspender el tiempo y hacer atemporal lo
que en verdad lo es, sino también para ver su
reflejo a través del mismo y su proyeccion
en artistas de actualidad en nuestra region,
que vuelven a hacer suyo el tema de la caza
con idénticos personajes y temas, retomando
los atavios de aquéllos y enmarques de éstos.
La obra del cauriense Miguel Angel Bedate
(1963) rescata el tema del paisaje extremefio
en una versién incluso mds realista que la
épica de Covarsi, con especial predileccién
por los Galgos o la Perdiz (1963), y, asimis-
mo, por el Furtivo (1992), a quien tiene
dedicados varios lienzos, por las Afioranzas
de Furtivos (1994) o por el Perrero (1990)'%,

5. Y las ofras gentes

Aunque Adelardo Covarsi tradujo en
pintura la maxima noventayochista tenemos
que chuparnos de pueblo por medio de sus
temas portugueses y escenas cinegéticas, de
soslayo no pudo menos que interesarse por
el tema del campesino extremefio y los tipos
populares mas comunes en nuestros pueblos
y aldeas, y por las peculiaridades sociales
que anota Bozal en la definicion que aporta
sobre el horizonte del regionalismo y la
diversidad peninsular'™. En este sentido,
debid ser importante para Covarsi la amistad
que mantuvo con Hermoso desde el inicio
mismo de su carrera -y que Teodoro de
Nert6briga en tantas ocasiones recordé-"",
aunque lo cierto es que la tendencia pesaba
en el ambiente. No hay mejor ejemplo para
ilustrarlo que el proyecto que a Joaquin
Sorolla encomend6 el americano Archer M.
Huntington para la Hispanic Society de
Nueva York; tenfa la finalidad de captar las
costumbres y tipos populares de las regiones
de Espafia, trabajo al que se entregd Sorolla
en cuerpo y alma entre 1911 y 1919'2,

En general, la pintura regionalista extre-
mefia de temdtica campesina se caracteriza
por los cantos eglégicos de Eugenio
Hermoso™, que ofrece con su pintura la
vision de Extremadura como Arcadia, preci-
samente el titulo del cuadro de trasfondo
simbdlico que pinta en 1923, Siguen muy de
cerca las obras del chinato Conrado Sdnchez
Varona, de los cacerefios Eulogio Blasco
Lopez™ 'y Juan Caldera Rebolledo'™, del
almendralejefio Manuel Antolin Romero de
Tejada™, ademas de los temas cinegéticos
del propio Adelardo. Sin embargo, y a dife-
rencia de los anteriores, éste ofrece en sus
cuadros una visién del campesino extremefio
que podemos poner en relacién con la tos-
quedad de las gentes que describen algunas
de las estampas que Antonio Reyes Huertas
incluy6 en su novela La sangre de la raza
(publicada en 1919). Con trazos naturalistas
de tintas feistas describe en ocasiones el
campanariense algunos de los mds deplora-
bles comportamientos de estas gentes, insis-
tiendo en algunas de las actuaciones mds
vengativas de los jornaleros, tal vez como
tinica respuesta a los abusos de sus amos. En
que dedica Covarsi al
Campesino, sobre todo aquel en que figura
el personaje con la azada al hombro, ¢l ciga-
rrillo encendido, con el zurrén y el cdntaro
cogidos, es la estampa que describe Reyes
Huertas la que se recrea. Asimismo, el gesto
del personaje guarda relacién con los de
Gutiérrez Solana y la expresién tremendista
que otorga a los habitantes de sus cuadros,
que tienen que ver a su vez con los recuerdos
que vierten en sus obras los hombres del 98
al referirse al paisaje, que Lain Entralgo titu-
la De limo terrae™ y que Manuel Machado,
por cjemplo, veia de esta forma al considerar
al campesino como un elemento perturbador
de su amada tierra castellana:

«Abunda el hombre malo del campo y

de la aldea,

capaz de insanos vicios y crimenes

bestiales,

los retratos
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que bajo el pardo sayo esconde el alma

fea,

esclava de los siete pecados capitales.

Los ojos siempre turbios de envidia o

de tristeza,

guarda su presa y llora lo que el vecino

alcanza;

ni para su infortunio ni goza de

riqueza;

le hieren y acongojan fortuna y

malandanza»"®,

Otros tipos de la tierra, en paralelo al
amplio conocimiento que tenfa Reyes
Huertas del folclore extremefio, sobre todo
de la Baja Extremadura, los tenemos en los
cuadros titulados El Corregidor, Vareadores,
El alcalde de Villamesias (1924), y si quere-
mos, en Plaza alta de Badajoz (1905) y El
novio de Lucinda, o de Luscinda, si es el
pasaje del Quijote al que Covarsi alude con
el cuadro, plenamente contemporaneizado®™.

Empero, lo que para Adelardo Covarsi
es un tema secundario se convierte en el
principal punto de mira para los pinceles
que toman al campesino extremefio en sus
faenas agricolas y en los campos de labor,
como protagonistas de la mejor estampa de
nuestro regionalismo. Lejos de la visién
mds préxima al entorno de Zuloaga, ofrecen
una descripcién tamizada e incluso idealiza-
da, en correspondencia con la Extremadura
que el novelista Antonio Reyes Huertas y el
poeta Luis Chamizo describen y cantan en
sus obras como si de una Arcadia se tratara,
construyendo un espacio eglégico en el que
se encumbran las relaciones que entablan
los sefioritos y los criados, los terratenientes
con gafianes y jornaleros déciles, inmersos
en un régimen anacrénicamente feudal, Asi
describe nuestra regién Reyes Huertas en
novelas como La sangre de la raza (1919)'
y La cancién de la aldea (escrita hacia 1934
y publicada en 1952), o en las Estampas
campesinas extremefias que publicé en dife-
rentes periddicos y diarios de la geografia
nacional entre 1927 y 1950, sin duda, un

referente de excepcién para Eugenio
Hermoso o su discipulo mas fiel, Manuel
Antolin Romero de Tejada, ala hora de exal-
tar un campo donde:

«el dfa amaneci6 claro, vestido de azules
luminosidades. Ya en aquel clima célido de
Extremadura, febrero trafa precozmente
alientos de primavera y retemblaban los
campos con la lumbrarada ardiente que
encendia el sol. Desde el atrio de la iglesia se
vefa toda la ribera estremecida, fresca y
pomposa la hierba y nevados de flor los
almendros del olivar de los Cieza. jQué
bonito estaba aquel valle con las estrellitas
blancas de los almendros de tantas huertas y
cémo se bordaban las barrancas de los cami-
nos con flores doradas y campanillas azules!

No habfan dejado de repicar las campa-
nas desde el Avemarfa del alba. La
Candelaria era fiesta mayor en la aldea y
toda ella se habia llenado del olor de mem-
brillos y manzanas que desprendian aquellos
pafiuelos bordados con sedas multicolores,
airosos y galanos en el busto de las mozas.
Los mozos y varones maduros lucian traje
negro, el de mayor gala, oliendo también a
frutas pasadas, y los viejos, su caracteristica
capa parda, de cuello tieso...»'2

Reyes Huertas recupera con sus obras ¢l
folclore extremefio, describiendo sus fiestas,
ritos, costumbres y modos que se estdn per-
diendo, del mismo modo a como Luis
Chamizo recogi6 el dialecto extremefio en el
Miajon de los Castiios (1922), plasmando un
espacio ignalmente idealizado en el poema
Extremadura (1942) y en el conjunto de
Poesias castellanas escritas entre 1913 y
1926. Ambos, Reyes Huertas y Luis
Chamizo, fueron a su vez herederos de José
Maria Gabriel y Galdn, y opuestos a Felipe
Trigo (o incluso el novelista César M.
Arconada), quien destacé en su trayectoria
por ser precisamente quien denuncié lo més
agresivo que podia derivarse de un régimen
de relaciones sociales y econdmicas profun-
damente superado, y que, salvo el pintor
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José Pérez Jiménez —en s6lo dos obras—, nin-
guno de nuestros regionalistas cultivd o
plasmd. Al igual que en pintura, el costum-
brismo de corte regionalista también fue cul-
tivado por escultores como Pedro de Torre
Isunza y Gonzdlez Castroverde (Don Benito,
1892-Madrid, 1982), Gabino Amaya (Puebla
de Sancho Pérez, 1896-Madrid, 1982) o
Aurelio Cabrera Gallardo (Alburquerque,
1870-Toledo, 1936)'*; por fotégrafos, de
entre los que destacé Fernando Garrorena
Murias (1868-1924)'*. Cabe citar, asimis-
mo, la obra de José Lopez Prudencio titula-
da Extremadura y Espaiia (1903), donde rei-
vindica un auténtico protagonismo para la
regidn, asi como también las publicaciones
Revista de Extremadura (1899-1911) y
Archivo Extremeiio (1908-1911), o la crea-
cién del Centro de Estudios Extremefios en
1927 como auténtico incentivo para toda una
serie de investigaciones luego reflejadas en
la Revista del Centro de Estudios Extremeiios,
denominada Revista de Estudios Extremefios
a partir de 1945.

Final

Hemos reservado para el final la cita de
aquellos artistas que no expusieron en la
muestra celebrada en Sevilla en 1929, con la

que abriamos el presente trabajo. La obras de
Timoteo Pérez Rubio (Oliva de la Frontera,
1896 — Rio de Janeiro, 1977), Isaias Diaz
(Romangordo, 1898 — Madrid, 1989)* y
Ortega Mufioz (San Vicente de Alcantara,
Badajoz, 1905-1982)" no figuraron en la
exposicién, pues con el nuevo y revoluciona-
rio lenguaje plastico que experimentaban tra-
taban de renovar el academicismo que a todos
los que expusieron definfa. En sintesis, una
dicotomia regionalista como reflejo de un
panorama nacional cuya imagen oficial habia
entrado ya en franca contradiccién con el
independentismo artistico periférico —Bilbao
y Barcelona—, de filiacién cosmopolita y pari-
sina, vivificador y modemo, que, tras la corta
andadura de la Il Reptiblica y el repliegue del
regionalismo hacia la periferia que ésta llevo
consigo, termin6 en el exilio u olvido inten-
cionado de los artistas mds modernos®, La
tendencia paralela del Modernismo, con fuer-
tes acentos de la literatura simbélica, tuvo en
el badajocefio Antonio Juez Nieto (1893-
1963) su tdnico y mejor representante.
Exclusividad en virtud de la cual podemos
hablar de artista independiente en nuestra
region, apegado a la tendencia artistica euro-
pea y el cosmopolitismo inherente al presu-
puesto modernista, decadentista.
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Entre sus obras cabe destacar las copias que realizd
en 1886: El Cristo, de Veldzquez (hoy en el Complejo
Cultural Santa Maria de Plasencia), El testamento de
Isabel la Catdlica, de Eduardo Rosales, y Dofia
Juana la Loca, de Francisco Pradilla. En la colec-
cién de la Diputacién de Caceres también se conser-
va un bello 6leo alegérico titulado Triunfo del paga-
nismo sobre el cristianismo (Roma, 1890), asi como
¢l retrato del futuro rey Alfonso XIIT (Madrid-Avila,
1881) y el del alcalde de Plasencia don Manuel Lipez
Herndndez (1912). Vid., al respecto, N. DIAZ Y
PEREZ, op. cit, T° II, pp. 511-514; AAVYV,
Plasencia. Patrimonio documental y artistico.
Catalogo de Exposicion (Plasencia, 1988), pp. 114; E.
1. PIZARRO GOMEZ y M* T. TERRON REY-
NOLDS, Catdlogo de los fondos pictdricos y escultd-
ricos de la Diputacion Provincial de Cdceres
(Céceres, 1989), pp. 39. 78. 82. 83.

17 Tuvimos oportunidad de contemplar esta obra con
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motivo de la exposicién titulada Costumbristas
Extremerios, celebrada en diciembre de 1983 en la
Sala de Arte «El Brocense» (Céceres, 1983), s/p.
José Caballero y Villarroel nacié en la localidad
pacense de Barcarrota el 17 de septiembre de 1842, ¢
inicié su formacion en las Bellas Artes bajo los aus-
picios de don José Gutiérrez de la Vega, hijo del
homdnimo pintor sevillano y profesor de dibujo en el
Instituto de Badajoz desde 1857. La pensi6n dispen-
sada por su paisano Anacleto Méndez (fundador del
diario politico El Progreso) le dio la oportunidad de
ingresar con 22 afios en la Academia de Bellas Artes
de San Fernando. En 1866 participd en la Exposicién
Nacional de Bellas Artes con los bocetos de tres
Bodegones, que ejecuté dentro de su perfodo de for-
macién simultaneando copias en el entonces Real
Museo de Pinturas. Fue condiscipulo de Felipe
Checa y de Francisco Pradilla. Una pensién obteni-
da a finales de 1867 de la Diputacién de Badajoz le
permitié continuar su carrera en Madrid, desde
donde envia algunas copias de las obras mds impor-
tantes en estos momentos en el panorama pictérico
nacional: El Testamento de Isabel la Catdlica, de
Eduardo Rosales, y Los comuneros de Castilla,
copia de Antonio Gisbert depositada en el Museo
Provincial de Bellas Artes de Badajoz. Como obra
original envia el titulo, en la misma linea, La visita
hecha por Carlos V a Herndn Cortés, hospedado en
1528 en casa del Duque de Béjar, siguiendo el rela-
to que narra Diaz del Castillo y la entrevista que tuvo
lugar en Toledo (Museo de Bellas Artes de Badajoz).
Con las obras remitidas a la Nacional de 1871 reto-
ma la temética de los Bodegones (mando tres) y los
estudios de varias Cabezas. Vid.,, al respecto, M.
OSSORIO Y BERNARD, op. cit., pp. 112-113; N.
DIAZ Y PEREZ, op. cit, T°1, p. 119.

Al igual que Nicanor Alvarez Gata, Juan Carmona
Sierra, nacido el dia 13 de noviembre de 1863, tam-
bién inici6 estudios en materia eclesidstica, que tuvo
que compaginar con las clases de dibujo y pintura
que recibié de Felipe Checa en Badajoz, en la
Escuela Municipal de Dibujo (Cabeza de Estudio,
1890). En 1903, ordenado ya presbitero (12 de mayo
de 1902), participé en la Exposicién de pintores cas-
tellanos de Béjar, donde obtuvo la Primera Medalla.
Al afio siguiente envié varios cuadros a la
Exposicion Nacional, de entre los que destacan
Clericalismos, Albarregas y los Milagros o Pan
caliente y San Servdn. Vid., al respecto, E. PEDRA-
JAMUNOZ, Las Artes Pldsticas en el siglo XIX, op.
cit., pp. 1231 ss.

El tema de las romerias lo trata Unamuno de forma
particular en el articulo titulado La romeria de San
Marcial en Vergara, donde logra recrear el ambiente
jovial y de fiesta que solfa envolver a los asistentes.
Como si de un antropdlogo se tratara, su interés por
retomar las costumbres del pueblo le hace incluso
insertar denominaciones propias de la tierra, tipos
populares, etc. Todo ello porque, seglin afirma al ini-
cio, «las romerfas se van, me decfa mustio un hom-
bre alegre a estilo antiguo»: M. DE UNAMUNO,
«La Romeria de San Marcial en Vergara», en La voz
de Guipiizcoa (San Sebastidn, 20 de julio de 1888).
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Tomarmos la cita de la recopilacién de obras del autor
publicada bajo el titulo De mi pafs (Madrid, 1943),
pp. 55-61. El boceto del pintor podria ser una traspo-
sicion de la fotografia que en 1923 hizo de esta pro-
cesién Fernando Garrorena, hoy custodiada en el
Archivo Histérico de la Diputacién de Badajoz; se
reproduce en Matilde MURO CASTILLO, La foto-
grafia en Extremadura. 1847-1951. Catdlogo de la
Exposicién celebrada entre abril y octubre de 2000
en el MEIAC de Badajoz (Badajoz, 2000), p. 188.
Pocas obras dedicé Adelardo Covarsi a captar las cos-
tumbres codificadas por el pueblo a propésito de las
creencias religiosas. Hubo artistas contemporéneos,
como fue el caso del cacerefio Juan Caldera, que dedi-
caron parte de su produccidn a esta temética destinada
a captar las tradiciones del pueblo a propésito de lo reli-
gioso. Admitamos que el mundo de los labriegos traba-
jando en sus campos de labor ofrecia mayores posibili-
dades. También debemos tener en cuenta para esto que
el cuadro religioso fue escasamente cultivado durante
el siglo XIX en Espafia, a pesar de ser un pafs de tradi-
cidn catélica y de exaltado fervor. En Extremadura, uno
de los pintores que mejor supieron responder a los gus-
tos de los que atin reclamaban asuntos de este tipo fue
el pintor, de probable ascendencia polaca, Rafael
Lucenqui y Martinez (Badajoz, 1809-Céceres, 1873),
heredero ademds de la estética barroca. Cuenta en su
produccién con numerosos 6leos dedicados a narrar
diferentes pasajes biblicos y otros temas devocionales,
de entre los que destacan los frescos de la ermita cace-
refia de Ntra. Sra. de Altagracia o las pinturas que con-
serva la iglesia de San Mateo, de Caceres, de entre las
que recientemente Garcia Mogoll6n ha dado a conocer
el cuadro titulado San Juan, la Virgen y la Magdalena
en el Calvario (1851). Francisco J. PIZARRO
GOMEZ, «Pintura extremefia del siglo XIX: Los
Lucenqui», en Norba-Arte, T.° IX (1989), pp. 175-190;
EJ. GARCIA MOGOLLON, La parroguia de San
Mateo (Cdceres). Historia y Arte (Céceres, 1986), pp.
39. 63. Junto a estas producciones sefialadas de
Lucenqui anotemos la obra titulada Ultimo momento
del Santo en la enfermeria (1895), pintada por el pla-
centino Nicanor Alvarez Gata para el santuario de San
Pedro de Alcantara en la localidad abulense de Arenas
de San Pedro: vid.,, AAVV., San Pedro de Alcdntara y
su tiempo. Catdlogo de Exposicién (Plasencia, 1990),
pieza n.° 55 del catélogo.

M.* del Mar LOZANO BARTOLOZZI, La Pintura
Extremena..., op. cit., p. 290. Retrasa en tres afios la
fecha originalmente aportada por Diaz y Pérez: N.
DIAZ Y PEREZ, op. cit, T°1, p. 99.

José Bermudo Mateos fue discipulo de la Escuela
Superior de Pintura, Escultura y Grabado de Madrid,
donde ingresé afios mds tarde como profesor para
simultanear su labor docente con viajes y exposiciones
en Europa y América. Destacé por su continua partici-
pacién en las Exposiciones Nacionales de Bellas
Artes: a la convocatoria celebrada en 1876 envid el
cuadro titulado Una bacante, a la de 1881 Antes del
baile, reflejo de las costumbres tipicas de la provincia
de Cceres, y a la de 1884 Los presentes para la boda
y Eudore et Cymocée dans |"amphitéatre, un asuato de
Les Martyrs de Chateaubriand. En 1887 participd con
el lienzo titulado Alfonso XII visitando a los coléricos
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de Aranjuez (Madrid. Museo Municipal). Sin embar-
go, los galardones tardaron algunos afios en llegar.
No fue condecorado hasta 1892, afio en que obtuvo
Medalla de Tercera Clase por la obra Bajo la toldilla
(tema anecddtico que envid junto a Los hijos de
Antonio Pérez ante Rodrigo Vidzquez -Museo del
Prado, depositado en la Escuela de Bellas Artes de la
Corufia—, Un cigarro que no arde, Echadora de car-
tas, En Guifiol: los palos del Pierrot, leccidén de baile
y un dngel mds). Idéntico galardén le fue concedido
en 1895 por Fuego a bordo. Su participacién-en los
Certamenes Nacionales se prolongé durante las pri-
meras décadas del siglo XX: fue condecorado en
1899 y de nuevo en 1901, y en 1920 presentd la obra,
ya citada, Buenos Amigos. El idealismo bucdlico del
paisaje amable y rural que envuelve esta composi-
cién de colorido artificioso lo repite en su cuadro
mds conocido, ;Vaya un par!, con el que participd en
el pabellén de Extremadura de la Exposicién
Iberoamericana de Sevilla de 1929, lienzo del que es
una variante el depositado en la Diputacién de
Céceres. Con esta composicion logré obtener la Cruz
de Caballero de Isabel la Catélica. Vid., al respecto,
M. OSSORIO Y BERNARD, op. cit, p. 83; N.
DIAZ Y PEREZ, op. cit., T 1, p. 99; Bernardino DE
PANTORBA, Historia y Critica de las Exposiciones
Nacionales de Bellas Artes (Madrid, 1948. Reed.
revisada, actualizada y aumentada, Madrid, 1980),
pp. 146. 156. 377; A. de 1a BANDA Y VARGAS,
Artistas extremerios galardonados..., op. cit., p. 160,
E. LEMUS LOPEZ, op. cit., p. 113.

J. FRANCES, op. cit., pp. 76 s.

M. DE UNAMUNO, Por tierras de Portugal y de
Espafia (1911). Publicado en la preciosa recopilacién
de textos sobre Extremadura (Madrid, 1992), p. 48.
IDEM, Andanzas y visiones espaiiolas (1922).
Publicado en Extremadura, op. cit., p. 124.

B. DE PANTORBA, Historia y Critica..., op. cit., p.
196.

M. DE UNAMUNO, Andanzas y visiones espariolas
(1922) (Madrid, Ed. a cargo de José Luis Herrera,
1988), p. 127.

IDEM, Por tierras de Espaiia... op. cit, en
Extremadura..., op. cit., p. 81.

Tomamos el dato de la obra de M. OSSORIO Y
BERNARD, op. cit., p. 439. En la capital italiana
permanecié hasta 1875: F. PEDRAJA MUNOZ,
«Nicolds Megia Marquez (1845-1917)», en AA.VV,,
Francisco de Zurbardn (1598-1998). Su tiempo, su
obra, su tierra (Fuente de Cantos, 1998), p. 464.
Sobre el pintor véanse, entre otros trabajos, los
siguientes: N. DIAZ Y PEREZ, op. cit,, T 11, p. 26;
M. OSSORIO Y BERNARD, op. cit., p. 439; B. DE
PANTORBA, Historia y critica..., op. cit., pp. 135.
439; F. PEDRAJA MUNOZ, Nicolds Megia
Mdrquez (1845-1917). 150 aniversario (Badajoz,
1955); IDEM, «Nicolds Megia Mérquez (1845-
1917)», en AA.VV., Francisco de Zurbardn (1598-
1998). Su tiempo, su obra, su tierra (Fuente de
Cantos, 1998), pp. 463-472. Vid., etiam, nuestro arti-
culo citado, pp. 220-226, donde también se aporta la
bibliografia correspondiente.

La obra serfa completada al afio siguiente con el
capitulo 3 y el epilogo sobre los gitanos.
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Lebrato Fuentes narra en su ensayo sobre el artista
cémo éste explicd con las siguientes palabras lo que
habfa supuesto para su obra el lienzo En la romeria:
«otro de mis primeros cuadros bien malo»: Francisco
LEBRATO FUENTES, Covarsi. Primer centenario
de su nacimiento (1885-1985) (Céceres, 1987), p. 96.
J. FRANCES, op. cit., pp. 76 s.

Vid., al respecto, el interesante trabajo de Teresa
SAURET GUERRERO, «Imagen y percepcion de la
mujer en el regionalismo andaluz», en La mujer en el
Arte Espariol. Actas de las VIII Jomadas de Arte
organizadas por el Departamento de Historia del Arte
“Diego Veldzquez” del CSIC (Madrid, 1997), p. 368.
Dentro del panorama andaluz, uno de los temas de
mayor significacién simbélica para la mujer, con la
participacién de la gitana, fue el jaleo y las bailao-
ras, de las que muy bien supo expresar plasticamen-
te su prototipo el vasco Ignacio Zuloaga Zabaleta.
Sobre el tema, es muy jugoso el trabajo publicado
por Birgit THIEMANN, «El estereotipo de la mujer
espaflola: las Imaginaciones de Ignacio Zuloaga en
comparacién con su prototipo francés», en La mujer
en el Arte Espafiol..., op. cit., pp. 401-409.

Sobre el pintor tenemos una primera aproximacion
en la obra de M. OSSORIO Y BERNARD, op. cit.,
pp. 156-157. Vid., etiam, F. PEDRAJA MUNOZ, E!
pintor Felipe Checa. 150 aniversario..., op. cit.;
Romén HERNANDEZ NIEVES, «Bodegones de
Felipe Checa en el Museo de Bellas Artes de
Badajoz», en Norba-Arte, T.* XVII (1997) (Ciéceres,
1999), pp. 215-231; V. MENDEZ HERNAN, op. cit.,
pp. 215-220.

S. KIRTPATRICK, Las Romdnticas. Escritoras y sub-
Jetividad en Esparia. 1835-1850 (Madrid, 1991), p. 18.
M.?D. RAMOS PALOMO y M.* T. VERA BALAN-
ZA (Eds.), «El trabajo de las mujeres, pasado y pre-
sente», en Actas del Congreso Internacional del
Seminario de estudios Interdisciplinarios de la
Mujer (Malaga, 1996), T 1, p. 13.

M. OSSORIO Y BERNARD, op. cit., pp. 156-157.
N. DIAZ Y PEREZ, op. cit., T L, pp. 182y ss. El arti-
culo fue originalmente publicado en El Eco, revista
ilustrada, n.° 96, de 30 de noviembre de 1878, pp. 345
y 346, luego reproducido en La Mariana, diario de
Madrid, y en E! Eco de Extremadura, de Badajoz.
M. del M. LOZANO BATOLOZZI, La Pintura en
Extremadura..., op. cit,, p. 41.

Juan SANCHEZ GONZALEZ, El IV Centenario del
Descubrimiento de América en Extremadura y la
Exposicién Regional (Mérida, 1991), pp. 237-238. Una
vez concluido el acto de inauguracion, las pinturas fue-
ron descubiertas, aunque en un principio se habia
hablado incluso de su retirada de la exposicion.
Sendos artfculos dedicados a la pintura y el dibujo en
la Exposicion Regional extremefia publicé Antonio
Covarsi en el Diario de Badajoz durante los dias 19,
20y 22 de agosto de 1892: Ibidem, p. 237, n. 745.
Enrique SEGURA OTANO, Un Montero Genial.
Biografia de A.Covarsi (Badajoz, 3° Ed., 1969), p.
49. Completan la biografia del montero los trabajos
de Juan Pedro VERA CAMACHO, «La amistad
entre dos grandes hombres: Isaac Peral y Antonio
Covarsi», en REE., T.° XXIII (II-1} (1967), pp.
369-375, y el que ha publicado recientemente
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Ricardo COVARST CABANILLAS, El montero de
Alpotreque (Sevilla, 1999).

Francisco VACA MORALES, El Arte y la Pintura de
Adelardo Covarsi (Badajoz, 1944), p. 20.

E. SEGURA OTANO, op. cit., p. 65.

Ibidem, p. 65.

Con motivo de la conmemoracién del Centenario del
98, se publicaron varios articulos en la prestigiosa y
desaparecida revista de Historia 16, en los que se
reconstruye el conflicto armado, sus antecedentes y
resultados posteriores: vid., entre otros, Guillermo
CALLEJA LEAL, «Espaiia, victima del imperiatismo
norteamericano», en Historia 16, n.° 261 (Enero de
1998), pp. 9-18; Antonio ATITENZA PENARROCHA,
«La Batalla de Cavite», en ibidem, pp. 19-24. También
es interesante la cita de un trabajo donde sus autores
establecen paralelos entre lo ocurrido a fines del siglo
XIX con lo sucedido en los tltimos aiios del pasado
siglo: vid. Juan ESLAVA GALAN y D. ROJANO
ORTEGA, La Espafia del 98. El fin de una era
(Madrid, 1997).

Para la definicion de la Generacion del 98 no exis-
tente mejor libro que el de Lain Entralgo, escrito con
rigor y con el cuidado lenguaje literario que le carac-
teriza: Pedro LAIN ENTRALGO, La Generacién del
Noventa y Ocho (Madrid, 1947) (Madrid, 1997), el
capitulo I estd dedicado a la definicién de la
(Generacion del 987, pp. 52-82. Vid., etiam, Hans
IESCHKE, La Generacicn del 98 en Espaia
(Madrid, 1954).

A Martin Gonzdlez debemos uno de los articulos mds
creativos y mejor documentados acerca de la reac-
cién existente entre pintura y literatura: J. .
MARTIN GONZALEZ, «Literatura y pintura en la
generacién del noventa y ocho», en Actas del V
Congreso Espariol de Historia del Arte (Barcelona,
1984), T.° I, pp. 63-67. La cita que de este articulo
hacemos en nuestro texto en pp. 63 s.

De las criticas vertidas contra el partido liberal es inte-
resante resaltar las primeras lineas con las que Ortega
y Gasset iniciaba un corto pero jugoso articulo dedi-
cado al problema que padecia en su seno: «nada
puede soliviantar mas fundamentalmente a un patrio-
tismo que mira las cosas con alguna sutileza como la
supervivencia de un gran partido exento de ideas poli-
ticas. Tal acontece con el partido liberal»: José ORTE-
GA Y GASSET, De un estorbo Nacional, articulo
publicado en El Pafs, el 12 de mayo de 1913. Citamos
por la seleccién de obras del autor titulada Textos
sobre el 98. Escritos politicos (1908-1914). Seleccion
a cargo de Andrés de Blas (Madrid, 1998), p. 194.
Vid. P. LAIN ENTRALGO, op. cit, pp. 191-211,
passim; IDEM, «La Generacién del 98 y el problema
de Espana», en Arbor, T.° XI, n.° 36, Extraordinario
Conmemorativo del 98 (1948), pp. 417-438.
Valeriano BOZAL, Historia del Arte en Espania
(Madrid, 1972), p. 58; M.* del Mar LOZANO BAR-
TOLOZZI (Dir.), Pldstica Extremeiia (Badajoz,
1990), pp. 200-201.

Vid. M.* Teresa CORCHADO PASCASIO y Luis
SANCHEZ RODRfGUEZ, «Extremadura en la lite-
ratura inglesa de viajes: imdgenes de la decadencia
espafiola en el umbral del siglo XX», en R.E.E,, T
LV (1) (1999), pp. 43-58.
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La cita de este articulo publicado en Hermes, Bilbao,
en agosto de 1917, ano I, nimero 8, la tomamos de
la recopilacion En Torno a las Artes (Del Teatro, El
cine, Las Bellas Artes, La Politica y Las Letras)
(Madrid, 1976), p. 94.

Somos conscientes de la complejidad de este térmi-
N0 unamuniano, que utilizamos para alcanzar nuestro
proposito.

Aqui tenemos la explicacién de por qué fue la pintu-
ra de Historia tan denostada a comienzos del pasado
siglo XX por la historiografia, luego revalorizada a
mediados de la centuria. En 1871, F. Tubino ofrecia la
siguiente definicion para esta temdtica: «acaecimien-
tos de la vida civil o religiosa de que los historiadores
han escrito» (F. TUBINO, EI arte y los artistas con-
tempordneos de la peninsula, Madrid, 1871), esto es,
cuadros en los que se plasman hechos histéricos rea-
les o leyendas con base histérica, bien de otras épo-
cas, 0 bien sucesos de la vida decimonénica contem-
pordnea, denominados pintura de crénica. José
Ferndndez Lépez también incluye en esta definicién
los retratos de personajes no contemporineos que
tuvieron relevada importancia. En el panorama nacio-
nal, la pintura de historia neocldsica y la de época
romdntica dieron lugar al gran perfodo del historicis-
mo pictérico-espafiol de la segunda mitad del siglo
XIX. La eclosién del tema se produjo sobre todo a
partir de la celebracion de la Primera Exposicién
Nacional de Bellas Artes (1856). Su éxito estaba ase-
gurado, sobre todo si tenemos en cuenta que fue cul-
tivada en el estricto marco de la oficialidad, cuyo afdn
historicista, fiel reflejo de la falta de una identidad
nacional propiciada por el decurso de los aconteci-
mientos histéricos, ampard la temdtica por la serie de
conceptos que son intrinsecos a su propia definicion:
ejemplaridad, teatralidad, emotividad, dramatismo,
retérica y, sobre todo, didictica (vid., José
FERNANDEZ LOPEZ, La Pintura de Historia en
Sevilla en el siglo XIX, Sevilla, 1985, pp. 14-37).

En Extremadura, ¢l cuadro de historia fue cultivado
para obtener algin galardén en las Nacionales (E!
suplicio del Justicia de Aragén D. Juan de Lanuza,
remitido por Vicente Barneto y Vazquez al Certamen
de 1876; Los hijos de Antonio Pérez ante Rodrigo
Vdzquez, una de las obras con las que José Bermudo
Mateos participé en 1892; o la obra Defensa de
Zaragoza en 1809, lienzo de Nicolds Megia que
obtuvo Medalla de Segunda Clase en 1890), aspirar
a ser dotado con una pension de estudios (caso de las
copias, a partir de originales de Eduardo Rosales y
Francisco Pradilla, ejecutadas por Nicanor Alvarez
Gata en 1886), o realizar précticas de dibujo y pintu-
ra a partir de grandes maestros contemporéneos: una
vez pensionado José Caballero y Villarroel a fines de
1867, envi6 a la Diputacién Provincial de Badajoz
alguna de las copias ejecutadas en Madrid a partir de
Eduardo Rosales y Antonio Gisbert, asi como el ori-
ginal titulado La visita hecha por Carlos V a Herndn
Cortés, hospedado en 1528 en casa del Duque de
Béjar, un asunto de interés local, de la propia
Historia de Extremadura, cuyos artistas también fue-
ron conmemorados en alguna ocasién: Luis de
Morales visitando a Felipe I en Badajoz, en casa del
Marqués de la Lapilla, obra de Felipe Checa. Es
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necesario hacer constar que Adelardo Covarsi tam-
bién traté esta temética, aunque sélo lo hizo de forma
tangencial. El ejemplo lo tenemos en la Concesidn de
los baldios al pueblo de Alburquerque (1929).

E. LAFUENTE FERRARYI, «La Pintura espaiiola y la
Generacién del 98», en Arbor, T.° XI, n.° 36,
Extraordinario Conmemorativo del 98 (1948), p. 451.
Tomamos la cita de su obra Otras pdginas, que teco-
ge P. LAIN ENTRALGO, La Generacién..., op. cit,,
p. 201

M. DE UNAMUNO, Por tierras de Portugal y
Espaiia (1911) (Madrid, 1976), p. 106.

Vid, M.* Luisa Caturla, Arte de épocas inciertas
(Madrid, 1944), pp. 15y ss.

J.J. MARTIN GONZALEZ, Literatura y pintura...,
op. cit., p. 65.

Citamos a los que mds comprometidos estuvieron
con esta temdtica.

La relaci6n que a partir de sus textos se establece con
¢l desastre de 1898 la amplia Garcia Mogollon en el
articulo que publica en este mismo catilogo sobte los
escritos del autor. Vid, no obstante, su obra Italia.
Impresiones de viaje por un pintor (Badajoz, La
Econdémica, Imprenta de V. Rodriguez, 1910).
Badajoz, Institucién Cultural Pedro de Valencia, 1976.
Reimpresion de la primera edicién de 1910), p. 40.
Aunque Timoteo Pérez Rubio (Oliva de la Frontera,
1896-Rio de Janeiro, 1977) fue incluido entre los
Costumbristas Extremefios en el catdlogo de la
Exposicién que bajo este titulo se celebrd en Céceres
en 1983 (AA.VV.,, Costumbristas Extremefios, op. cit.,
s/p), nosotros hemos preferido no citarlo por dos moti-
vos: por su lenguaje pictérico de vanguardia y porque
su trayectoria en el exilio que sufri después de la
Guerra Civil (vid., al respecto, Juan Manuel BONET,
«Tras los primeros pasos de Timoteo Pérez Rubio», en
AAVYV, Timoteo Pérez Rubio. 1896-1977. Catdlogo
de Exposicién, S/L, 1996, pp. 63-66) fue muy dife-
rente a la de otros artistas como Godofredo Ortega
Mufioz (San Vicente de Alcdntara, Badajoz, 1905-
1982), que retorna con més insistencia a la tierra des-
pués de terminar la contienda (vid. Carmelo SOLIS
RODRIGUEZ, «Fidelidad a la Tieman, y Antonio
ZOIDO, «Ortega Muiioz: La fidelidad de una obra
Unica», ambos trabajos en AA.VV.,, Ortega Mufioz.
Catélogo de Exposicién, Badajoz, 1981, s/p). Cabe
hablar en este caso de la huella del 98 en los pintores
de la primera mitad del siglo XX: ademds de Ortega
Muitoz, mencionemos a Benjamin Palencia (1894-
1980), Joaguin Vaquero Palacios (1900), Rafael
Zabaleta (1907-1960), Alvaro Delgado (1922),
Agustin Redondela (1922), etc. Todos ellos se caracte-
rizan por el fauvismo ibérico del que hablé Gaya Nufio
(I.A. GAYA NUNO, Pintura espafiola del siglo XX
(Madrid, 1971), cap. XXIII), y por la constante de la
expresividad o el paisaje ensimismado que refiere
Guillermo SOLANA, «El paisaje ensimismado», en
AAVV, La huella del 98..., op. cit., pp. 99-107.

Lo cultivaron todos los artistas extremefios decimo-
nénicos citados, ademds de otros de menor repercu-
sién aunque también importantes. Destaquemos a
Manuel Jiménez Dualde (Badajoz, 1846-1888),
Braulio Pizarro Sdinz (natural de Alburquerque,
1854) y Leonardo Rubio Donaire (Almendralejo,
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1867-Badajoz, 1944), quien fue discipulo de Felipe
Checa y llegd a ejercer como profesor de dibujo en la
Escuela de Artes y Oficios de la capital pacense. El
esbozo al carboncillo del Museo de la ciudad, titula-
do Un drabe, esti emparentado con la temédtica
orientalista de su afamado contempordneo Nicolds
Megia. Oleos como la Rivera de Olivenza o el apun-
te sobre el Cortijo de Casareno nos hablan de un
artista igualmente aficionado a cultivar el paisaje de
su propia tierra. Para la decoraci6n del techo del pri-
mer salén de juego del Casino de Badajoz, realiz6 un
panel decorativo al 6leo —El Juego—, copia a su vez
de uno de los techos del Palacio de Linares, en
Madrid y original de Francisco Pradilla.

Fue definido, cou el rigor que le caracteriza, por don
A. DE LA BANDA Y VARGAS, «El academicismo
en la pintura regionalista», en AA.VV., José Pérez
Jiménez (1887-1967). Catdlogo de Exposicién
(Badajoz, 1989), pp. 65-68.

Moisés BAZAN DE HUERTA, «La promoci6n ofi-
cial en la Escultura Espafiola (1900-1960)», en
AAVV,, Capa. Coleccion escultérica. Catdlogo de
Exposicién (Plasencia, 1990}, pp. 34 ss.

Para las Exposiciones Nacionales de Bellas Artes
remitidos al trabajo de Enrique LAFUENTE
FERRARI, «Las Exposiciones Nacionales y la vida
artistica en Espafia», en Arbor, T.° X, n.° 31-32
(Madrid, 1948), pp. 337-356.

Vid, M. Isabel CABRERA GARCIA, «La herencia
del 98 en el debate estético de la postguerra civil», en
Actas del XII Congreso Nacional de Historia del
Arte (C.E.H.A.) (Oviedo, 1998), pp. 235-240.

La reproduccién del texto en Jaime BRIHUEGA, La
Vanguardia y la Repiiblica (Madrid, 1982), 61-62.
José Manuel PAGES MADRIGAL, «Arquitectura de
comienzos de siglo en Badajoz», en REE., T
XXXVII(II) (1981), p. 263.

Para el caso de Extremadura pueden consultarse los
trabajos de Paula de DEMERSON, «Las sociedades
econdmicas en Extremadura en el siglo XVIII», en
REE., T.° XXVIII (IlI) (1972), pp. 579-596, espe-
cialmente las pp. 581 ss., asi como también es impor-
tante ¢l articulo de Fernando Tomds PEREZ
GONZALEZ, «Intento de fundar en Zafra una socie-
dad econémica», en Congreso conmemorativo del VI
Centenario del Sefiorio de Feria (1394-1994)
(Mérida, 1996), pp. 97-100.

Tomamos los datos del trabajo de F. PEDRAJA
MUROZ, 150 Aniversario del pintor Felipe Checa y
75 Aniversario del Museo de Bellas Artes de
Badajoz. Catdlogo de Exposicién (Badajoz, s/f
-1994-), pp. 39 ss.

Excelente es ¢l estudio que de esta exposici6n hace J.
SANCHEZ GONZALEZ, op. cit..

Vid, al respecto, C. ARAYA IGLESIAS,
«Bxposiciones artisticas en Badajoz: Ateneo
Pacense, 1904-1938», en VIII Congreso Nacional de
Historia del Arte (C.EHA.), T° I (Mérida, 1992),
pp. 399-404.

A esta exposicion, celebrada a comienzos del mes de
enero de 1911, Adelardo Covarsi expuso, entre otros,
dos de los cuadros mds significativos de su primera
época: Los escopeteros y El padre prior: BARDAJI,
«La Exposicion del Ateneo. Pérez Jiménez. Covarsi.
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Hermoso», en Archivoe Extremefio, n.° 10 (1910), pp.
352-359.

Rev. Prometeo, n.° 9 (Badajoz, 9 de junio de 1924).
Citado por Teresa ARCE, «Los pintores extremefios
en las Exposiciones Nacionales de Bellas Artes
(1924-1936)», en Norba-Arte, T." VI (1985), p. 211,
n.23.

De quien hemos celebrado recientemente el IV cen-
tenario de su nacimiento: Fernando CHECA CRE-
MADES y José Maria DIEZ BORQUE
(Comisarios), Calderon de la Barca y la Espaiia del
Barroco. Catilogo de Exposicién (Madrid, 2000).

P. LAIN ENTRALGO, La Generacion..., op. cit., p.
226.

M. DE UNAMUNO, «La Casa-Torre de los
Zurbardn», en Ecos Literarios, revista decenal de
Bilbao (9 de febrero de 1898). Publicado en la reco-
pilaci6n titulada De mi pais, op. cit., pp. 135-141.
Las caracteristicas de Ia realidad politico-social de la
Extremadura de finales del siglo XIX y comienzos
del XX han sido definidas por Juan SANCHEZ
GONZALEZ, «Entre la memoria y la prospectiva:
reflexiones sobre el ayer, hoy y maflana de
Extremadura», en R.E.E., T° LV (I) (1999), p. 320,
donde recoge el dato de que el indice de ruralidad en
Extremadura a principios del siglo XX era préctica-
mente del 100%.

B. DE PANTORBA, «Unas notas sobre la pintura de
Covarsi», en Covarsi (1885-1951). Edicién
Homenaje de la Excma. Diputacién Provincial de
Badajoz (Badajoz, 1969), pp. 12 s., donde se lamen-
ta de que el jurado dejara desiertas las dos Primeras
Medallas, habiendo pintores, como Adelardo
Covarsi, que las merecian; no en vano afirmé en
alguna ocasion el pintor que la obra era «lo mejor de
todo lo que hasta entonces llevaba hecho» (Pantorba
extracta el comentario que hizo del cuadro en su libro
sobre la Historia y Critica de las Exposiciones
Nacionales de Bellas Artes, 1948).

No hay que olvidar que el siglo XIX supuso la apari-
ci6én de la historiograffa literaria con un sentido ple-
namente contemporaneo, ademds de que se introdujo
en la ensefianza como disciplina con entidad propia.
Por este motivo, uno de los dmbitos temdticos de la
pintura del siglo XIX fue precisamente el literario,
consistente en ilustrar los pasajes de las obras més
célebres, de entre las que sobresalié el Quijote:
Presentacion de Dorotea a don Quijote (1891), de
Pedro Gonzilez Bolivar, Discurso que hizo don
Quijote de las armas y de las Letras (Capitulo XXX-
VIII), (1884), de Manuel Garcia «Hispaleto», Una
escena del Quijote (1880), de Miguel Jadraque y
Sanchez Ocatfia, o Rinconete y Cortadillo (1881), de
Arturo Montero y Calvo, son obras que permiten ilus-
trar esta corriente que sin duda también sirvié de base
para confeccionar, con ¢l importante precedente que
suponen los mismos tipos captados en los cuadros, el
costumbrismo regionalista inmediatamente posterior.
Vid., al respecto, José Luis DIEZ (Comisario), El
Mundo Literario en la Pintura del siglo XIX del
Museo del Prado. Catilogo de Exposicién (Madrid,
1994), pp. 138 5. 142 5. 148 5., Cat. n.= 8. 10. 13.
Con todo Iujo de detalles la describe E. SEGURA
OTANO, op. cit., p. 103.
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El subtitulo nos informa de que esta obra también
Contiene relatos de caceria de jabalies, ciervos, efc.
Caballos, perros, armas y titiles para tan espléndi-
das monterias. Prdcticas de caza mayor y menor.
Sierra Morena: sus antiguos habitantes, ruinas de
sus poblaciones, necrépolis, castillos y las diferentes
clases de caza que contiene.

Vid. E. SEGURA OTANO, op. cit, Capftulo XIV,
Una ronda escandalosa y un vaqueo inesperado, pp.
177-224.

Vid., al respecto, ibidem, pp. 29-43; R. COVARSI
CABANILLAS, El Montero..., op. cit,, pp. 57. 59.
A. COVARSI VICENTELL, Grandes cacerias espa-
riolas (Badajoz, Impr. de Vicente Rodriguez, 1919.
Madrid, Ed. facsimil de Arte y Bibliofilia, 1985), T.°
L p. 29.

B. DE PANTORBA, Historia y critica..., op. cit., p.
251. Esta obra, que habia sido pintada el afio anterior,
en 1907, también le hizo ser merecedor de 1a Medalla
de Bronce en la Exposicién Internacional de Arte, de
Buenos Aires, de 1910: E. SEGURA OTANO, op.
cit., pp. 74 s.

«...estos hombres», continda afirmando, «que a con-
tra luz de crepusculares cielos avanzan empuiiando
las escopetas prontas a disparar sobre las bestias y
sobre los hombres»: J. FRANCES, op. cit, p. 79.
M.* del M. LOZANO BARTOLOZZI, «Portugal e
Ibercamérica, referencia o vivencia de pintores
extremefios contempordneos», en Actas del VII
Simposio Hispano-Portugués de Historia del Arte.
«Las relaciones artisticas entre Espafia y Portugal:
Artistas, mecenas y viajeros». Caceres-Olivenza, 3 al
6 de noviembre de 1993 (Badajoz, 1995), p. 212.
Las relaciones de Unamuno con Portugal, desde un
punto de vista artistico, las ha estudiado el profesor
J. J. MARTIN GONZALEZ, «Unamuno en Portugal.
Su gusto por el arte», en Actas del VII Simposio
Hispano-Portugués..., op. cit., pp. 237-248. Las citas
que hacemos de este trabajo en nuestro texto las
tomamos de las pags. 237 s. En nota 2 hace referen-
cia Martin Gonzdlez a la obra de Julio GARCIA
MOREIJON, Unamuno y Portugal (Madrid, 1964).
Rebollo Lopez fue miembro destacado en el ambien-
te artistico badajocefio de principios de siglo. Desde
1900 ejercié como profesor de dibujo Geométrico y
Artistico en la Escuela de Artes y Oficios de Bajadoz,
de la que pasé a ser director tras fallecer su maestro
Felipe Checa. Fue un hombre de personalidad inquie-
ta, proclive a los viajes (Paris, Londres, ademds de
varias ciudades italianas) y a participar en las socie-
dades recreativas y culturales como el Liceo de
Artesanos y el Centro Obrero, que hicieron de €l un
hombre conocido y en muchos casos reclamado para
disefiar escenografias de actos efimeros, faceta que
supo simultanear con sus caricaturas (trabajé para el
periddico El Orden), dibujos (Molinos. Museo de
Badajoz) y 6leos (Pinos. Museo de Badajoz).

Vid., por ejemplo, los articulos publicados con moti-
vo de su fallecimiento y de la inauguracién, el dia 22
de junio de 1968, del monumento que el escultor
emeritense Juan de Avalos hizo del pintor para ser
instalado en la ciudad de Badajoz: V. GUTIERREZ
MACIAS, «La inauguracion del monumento al
genial pintor de Extremadura, Adelardo Covarsi,

constituyd un fervoroso tributo a la egregia figura»,
en Alcdntara, n.° 151 (1968), pp. 76 ss.; Enrique
SANSINEDA ARAGUETE, «Covarsi, extremefio»,
en Alcdntara, n.° 47-48 (1951), pp. 77-78; Enrique
PEREZ COMENDADOR, «Memoria de Adelardo
Covarsi», en Alcdntara, n.° 47-48 (1951), pp. 29-31;
F. PEDRAJA MUNOZ, «Centenario del nacimiento
del pintor Adelardo Covarsi», en Boletin de
Informacion Municipal, n.° 100 (1985), p. 2; E
LEBRATO FUENTES, «Covarsii Nuevo
Centenario», en Guadalupe, n.° 676 (1985), pp. 108 s.

95 Antonio REYES HUERTAS, La sangre de la raza
(1919) (Badajoz, Ed. a cargo de M. SIMON VIOLA
MORATO, 1995). Sobre este autor y el momento en
el que escribe vid. Gregorio TORRES NEBRERA,
«La imagen de Extremadura: Espacio literario y
espacio ideoldgico en la literatura de Extremadura,
en REE, T° LV (I) (1999), pp. 11-42, Reyes
Huertas en pp. 14-20.

96 B. DE PANTORBA, Unas notas sobre la pintura...,
op. cit., p. 16. Las ventas que refiere el artista en su
carta se concentraron sobre todo en Barcelona, donde
vendi6 la préctica totalidad de los cuadros que pinté
durante sus dltimos afios: F. PEDRATA MUNOZ,
«Adelardo Covarsi», en Alminar, n.° 31 (Enero,
1982), p. 31.

97 E. SEGURA OTANO, op. cit, pp. 127-130.
Animamos al lector a consultar estas péginas por la
curiosidad misma que entraiia la existencia de un
diario en el que se fueron anotando puntualmente los
animales cazados y las especies mas representativas,
la gran mayorfa a mi entender.

98 Describen con detalle la armeria F. VACA MORA-
LES, op. cit,, p. 20, y E. SEGURA OTANO, op. cit.,
dedica el capitulo VI a La armeria de Covarsf, pp.
87-95.

99 FE LEBRATO FUENTES, op. cit. pp. 47. 60.

100 Vid. ibidem, p. 61.

101 E. SEGURA OTANO, op. cit., p. 183.

102 Arte y Bibliofilia publicé en Madrid una edicién fac-
sfmil en 1985,

103 A. COVARSI, Narraciones de un montero. Contiene
relatos venatorios, forma de cazar, caballos, perros,
armas 'y itiles para estas fiestas cinegéticas
(Badajoz, Tip. El Progreso, 1898).

104 IDEM, Trozos venatorios y prdcticas cinegéticas.
Contiene relatos de cacerias de jabalies, ciervos,
lobos etc. Caballos, perros, armas y itiles para tan
espléndidas monterias. Prdcticas de caza mayor y
menor. Sierra Morena: sus antiguos habitantes, rui-
nas de sus poblaciones, necropolis, castillos y las
diferentes clases de caza que contiene (Badajoz,
Impr. de Vicente Rodriguez, 1911).

105 IDEM, Grandes cacerias espafiolas (Badajoz, Impr.
de Vicente Rodriguez, 1919), y II (Badajoz, Impr. de
Vicente Rodriguez, 1920).

106 IDEM, Entre jaras y brefiales (Segura de Leén, Tip.
Ntra. Sra. de Gracia, 1927).

107 Julio CIENFUEGOS LINARES, «Adelardo
Covarsi», en Alcdntara, n.* 47-48 (1951), pp. 11 s.

108 Vid. M. MURO CASTILLO, op. cit. , p. 121.

109 Es interesante recoger la descripcién que hace de
estos tipos en su obra Vaca Morales: «...el pintor vio
también a los hombres que le acompatiaban de dfa
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por el campo y de noche en las altas chimeneas de las
cocinas de los cortijos. Figuras erguidas, con la mano
en la cintura y la escopeta con la culata en el suelo,
zamarras de piel de cabra y de zaelas de borrego,
zajones sujetos a las piemas sobre telas de pana raya-
da en relieve, zapatones de becerro, caras tostadas
por el sol y arrugas por los cierzos mafianeros inver-
nales, cananas de cartuchos al cinto y rodeados de
perros nerviosos ¢ inquietos con orejas levantadas y
narices dilatadas frente al viento»: F. VACA MORA-
LES, op. cit,, pp. 24 s.

110 E. SEGURA OTANO, «Notas biogréficas del pin-
tor», en Covarsi (1885-1951)..., op. cit., p. 33.

111 J. FRANCES, op. cit,, p. 79.

112 B. DE PANTORBA, Historia y critica..., op. cit., p.
326; A. DE LABANDA Y VARGAS, Artistas extre-
mefios galardonados..., op. cit., p. 160. Un resumen
de la trayectoria expositiva del pintor en Valeriano
GUTIERREZ MACIAS, «Adelardo Covarsi, Genial
pintor de Extremadura», en R.EE, T.° XVII ()
(1961), p. 191.

113 E. SEGURA OTANO, Un montero..., op. cit., pp. 50.
54.77.

114 F. PEDRAJA MUNOZ, «Las artes pldsticas en la pri-
mera mitad del siglo XX», en AA.VV,, Historia de la
Baja Extremadura, T 11, op. cit., p. 1357

115 E. SEGURA OTANO, Un montero..., op. cit., p. 73;
F. LEBRATO FUENTES, op. cit,, p. 44. Entre los
pintores que le acompafiaron en su viaje se encontra-
ban el aragonés Mariano Barbasdn y el catalan
Enrique Serra. En los veranos de 1909 a 1913 tam-
bién viajé por Francia y Portugal, segiin era costum-
bre en é:: M. BAZAN DE HUERTA, Adelardo
Covarst..., op. cit., slp.

116 Adelardo COVARSI, Italia. Impresiones de viaje por
un pintor (Badajoz, 1910. Badajoz, Institucién
Cultural Pedro de Valencia, 1976. Reimpresi6n de la
primera edicién de 1910). Esta obra se publicd pri-
mero en forma de fasciculos en el periédico Nuevo
Diario de Badajoz, y posteriormente se edité en su
conjunto en 1910. A lo largo de sus paginas describe
Covarsi las distintas impresiones que fueron causan-
do en $us pupilas los paisajes italianos de Génova,
Pisa, Roma, Népoles, Pompeya, Herculano,
Florencia, Bolonia, Venecia y Mil4n.

117 F. VACAMORALES, op. cit,, p. 23.

118 Vid. Isabel DE LA CRUZ SOLIS, «El sentimiento
del paisaje en Adelardo Covarsi», en Norba-Arte, T.°
V (Cdceres, 1984). pp. 231-241. Al respecto, son
interesantes las descripciones que ofrece E. SEGU-
RA COVARSI, «Didlogo interrumpido. A mi tio
Adelardo Covarsi», en Alcdntara, n.° 47-48 (1951),
pp. 45 ss.

119 P. LAIN ENTRALGO, La Generacién..., op. cit., P
35.92.

120 Laureano ROBLES, «Unamuno dibujante», en Diario
de Ledn (10-IV-1994), p. V. Citado por José Carlos
BRASAS EGIDO, «Unamuno y la pintura en
Salamanca. Paisaje y figura», en Salamanca. Revista de
Estudios, n.° 41, Monografico dedicado a Salamanca y
su provincia en Miguel de Unamuno (Salamanca,
1998), pp. 156 ss., n. 10. Con estas premisas también se
relaciona el impresionismo de Eugenio Hermoso.

121 P LAIN ENTRALGO, La Generacién..., op. cit, p- 89.

122 M.* del Carmen PENA, Pintura de paisaje e ideolo-
gia. La Generacion del 98 (Madrid, 1983), pp. 100 s.

123 B. DE PANTORBA, Historia y crifica..., op. cit., p.
392; E. LEMUS LOPEZ, op. cit, p. 115.

124 F. LEBRATO FUENTES, op. cit.,, p. 23.

125 Francisco GINER DE LOS RfOS, «El paisaje», en
La Lectura (1915), vol. I, pp. 361-370 (texto escrito
en 1885). Citado por M.* del C. PENA, Pintura de
Faisaje..., op. cit., pp. 60 s. Un excelente trabajo
sobre el género paisajista en Espafia tenemos en el
articulo publicado por B. DE PANTORBA, «El pai-
saje y los paisajistas espafioles», en Arte Espafiol, T.°
XIV (ler y 2° semestre de 1943), pp. 8-20.

126 Adelardo continta afirmando que «el encanto de la
serenidad de la tarde, la visi6n de las aguas medio
ocultas por una fronda virgiliana, el arrullo de las t6r-
tolas que arrancaban a volar de los fresnos nuevos, el
canto de los gallos de monte y el concierto de mil
insectos, me hacia alabar a Dios por tanta maravilla
natural. Lejos, lejos, lejos, en el confin de dilatadisi-
mos campos, estallando de vida y de verdor, asoma-
ban azulinas montafias coronadas de castillos, recor-
tando sus siluetas de picachos, en la tersura azul y sin
mancha de un cielo de glorificacién y de poesfa».
Las palabras del pintor las tomamos de la obra de E.
SEGURA OTANO, Un montero..., op. cit., pp. 70 s.

127 Ibidem, p. 76; B. DE PANTORBA, Historia y criti-
cd..., op. cit,, p. 392.

128 M. DE UNAMUNO, Por Tierras de Portugal..., op.
cit. Publicado en Extremadura, op. cit., p. 81.

129 Titulos que figuraron en la Exposicién celebrada en
la Asamblea de Extremadura, en el afio 2000. Vid., al
respecto, AA.VV., Miguel Angel Debate. 1963-2000
(Badajoz, 2000), pp. 16 s. 20-33.

130 Vid. V. BOZAL, Historia del Arte en Espadia. T° I,

Desde Goya..., op. cit., p. 105; IDEM, Arte del siglo

XX en Esparia. Pintura y Escultura. 1900-1939

(Madrid, 1991), T.° I, p. 125.

Buena prueba de esta amistad es la fotografia de

Eugenio Hermoso acompaifiado de Antonio Zoido y

de Adelardo Covarsi en su casa de Fregenal de la

Sierra, en el afio 1919. Pudimos contemplar esta ima-

gen en la muestra que celebrd el MEIAC de Badajoz

el afio 2.000: M. MURO CASTILLO, op. cit., p. 196.

132 Entre los meses de noviembre y enero de 1998 y 1999
tuvimos la oportunidad de contemplar esta coleccién
—mucha de cuyas piezas nunca habfan venido antes a
Espafia— con motivo de la exposicién que organiz6 el
Museo Thyssen-Bomemisza. De Extremadura figuran
en el catdlogo los gouaches sobre papel titulados
Extremefios y Extremadura. El mercado (estudio prepa-
ratorio), que el artista valenciano ejecut6 como trabajos
previos para el panel definitivo. Sorolla perseguia la
méxima de «fijar ... sin simbolismos ni literatura, la psi-
cologfa de cada regién ... lo pintoresco», por lo que era
necesario «ir a los pueblos, con su ambiente», pues «con
el natural delante se hace todo, y todo bien». En los cua-
dros citados cobran protagonismo los tipos regionales
de Plasencia y el urbanismo de entonces, del que desta-
ca especialmente la mole de la Catedral al fondo (da la
impresi6n de que el artista tenia en la cabeza la descrip-
cién que ofrece de la misma don Miguel de Unamuno
en su obra Por tierras de Portugal y de Espafia (1911)
-M. DE UNAMUNO, Extremadura..., op. cit., p. 48).
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El viaje de Sorolla a Ia hist6rica ciudad de Alfonso VIII,
entre los dias 20 y 24 de octubre de 1917, debi6 supo-
ner un auténtico acontecimiento, que, sin duda, contri-
buy6 a difundir adn més la méxima que perseguian los
escritores noventayochistas. De la estancia de Sorolla
en Plasencia en el afio siguiente conservamos algunas
fotograffas, como la que hizo J. Ruiz de Luna (conser-
vada en la Col. Amparo Ruiz de Luna). Vid., al respec-
to, AA.VV,, Sorolla y La Hispanic Society. Una vision
de la Espaiia de entresiglos. Catilogo de Exposicién
(Madrid, 1998), pp. 323-324, n.= 71 y 72. Las citas de
Sorolia las tomamos del trabajo que en este libro publi-
ca Priscila E. MULLER, «Sorolla y Huntington: pintor
y patronow, en ibidem, p. 131. La referencias sobre la
fotografia en M. MURO CASTILLO, op. cit, p. 207,
fechada la fotografia en 1928.

133 Sobre Eugenio Hermoso disponemos de una nueva obra
desde 1999: R, HERNANDEZ NIEVES (Comisario),
Eugenio Hermoso. Catdlogo de Exposicion (Badajoz,
1999). Vid,, entre otros trabajos, los siguientes: su pro-
pia autobiografia, escrita bajo el seudénimo de
Francisco Teodoro de NERTOBRIGA, Vida de Eugenio
Hermoso (Madrid, Eds. Castilla, 1955); sobre las etapas
pictéricas, E. PEDRATA MUNOZ, Eugenio Hermoso.
Catdlogo de Exposicion (Badajoz, 1981), p. 12. Vid,
etiam, . J. PIZARRO GOMEZ, «Eugenio Hermoso:
tradicién y modemidad en la pintura costumbrista», V
Congreso Espaiiol de Historia del Arte (C.EHA.)
(Barcelona, 1986), T° 10, pp. 167-173; V. MENDEZ
HERNAN, op. cit, pp. 227-236.

134 Vid, M. BAZAN DE HUERTA, Eulogio Blasco. Cd-
ceres, 1890-1960 (Céceres, 1991), pp. 37-45; A. RUBIO
ROJAS, «Eulogio Blasco el “Mudo”, pintor de Caceres
(1890-1960)», en V Congreso de Estudios Extremefios.
Ponencia IV. Arte (Badajoz, 1976), pp. 85-125.

135 Francisco GUERRERO RAMOS, El pintor Juan
Caldera (Céceres, 1983), pp. 37 y ss.

136 Lucia ALBA ANTOLIN, Vida y obra de Manuel
Aniolin (1895-1938) (Zafra, 1999), pp. 62-71. Sobre
todos los artistas citados vid., etiam, V. MENDEZ
HERNAN, op. cit,, pp. 226-255, donde aportamos
abundante bibliografia.

137 Vid. P. LAIN ENTRALGO, La Generacion..., op.
cit., pp. 83 y ss.

138 Antonio MACHADO, Poesias completas (Madrid,
1940), p. 80. Tomado del poema Por tierras de
Espafia, de sus inolvidables e inmortales Campos de
Castilla. Vid., etiam, P. LAIN ENTRALGO, La
Generacion..., op. cit., p. 101.

139 El relato que citamos es otra de las novelitas cortas
intercaladas en el desarrollo de la obra. En ella se narra
la historia de Cardenio, quien estaba enamorado desde
su nifiez de Luscinda, y de c6mo este confesd su amor
a don Femando, hijo del Duque de Osuna, a quien ser-
via. Con tal vehemencia hablé Cardenio de Luscinda
que don Fernando, a pesar de tener cautivados los amo-
res de Dorotea, decidié raptar a la mujer cuyo nombre
da titulo al cuadro de Covars, quien parece haber ele-
gido justo el momento previo en que Cardenio se pre-
para para entrar en la venta donde todos, junto a Don
Quijote y Sancho, se dieron cita después de no pocos
avatares (Caps. XXXIV-XXXVI de la 1? parte). Tal vez
la relacién resulte excesiva, pero no deja de ser signifi-
cativa la coincidencia en los nombres ¥, sobre todo, la

historia de amor que detrés de ellos se esconde, seme-
jante a las que solian contarse en los pueblos y a las que
recoge nuestra tradicién desde el Siglo de Oro, ctapa
dorada a la que de continuo los literatos del 98 preten-
den volver. En lugar de una venta, Adelardo Covarsi
parece haber elegido una taberna. Cabe la posibilidad de
que nuestro pintor contemplara las obras que el Museo
del Prado conserva sobre este tema, pintado en repeti-
das ocasiones por artistas como José Sdnchez Pescador
(1839-1887), 0 Manuel Garcin y Garcia «Hispaleto»
(1836-1898) 0 Antonio Pérez Rubio (1822-1888).

140 Donde declara lo siguiente sobre nuestra region:
«Extremadura! {Qué épica, qué heroica se le pre-
sentaba entonces a Medina esta regién! Suftida,
noble, laboriosa e hidalga, ella parecfa ser la manda-
taria de las ofras regiones en las grandes empresas
peninsulares»: A. REYES HUERTAS, La sangre de
la raza (1919) (Badajoz, Ed. critica a cargo de
M.Simén Viola Morato, 1995), p. 267. Tomamos la
cita del trabajo de G. TORRES NEBRERA, La ima-
gen de Extremadura..., op. cit., pp. 15 s.

141 El rabioso, El perfume de las moras, La elegia del
pan, Paz en el campo, El valor de la copla o La
siega, son algunos de los titulos que podemos leer en
la obra recientemente publicada con una seleccién de
las estampas del autor: A. REYES HUERTAS,
Estampas Campesinas Extremeiias (Villanueva de la
Serena, 1997), pp. 49-58. 71-78. 147-151. 159-169.

142 A. REYES HUERTAS, La cancién de la aldea.
Publicada en la Edicién-Homenaje de Extremadura
(Badajoz, 1952), pp. 151 s.

143 M. BAZAN DE HUERTA, Aurelio Cabrera
Gallardo (1870-1936) (Badajoz, 1992).

144 La relacion establecida entre Garrorena'y Covarsi a
propésito de la Exposicidn sevillana de 1929, en lo
que respecta a los tipos, costumbres y visiones de
Extremadura, la estudia Alberto GONZALEZ
RODRIGUEZ, «Viaje fotogréfico de un fotégrafo y
un pintor. La Extremadura de 1929 vista por
Garrorena y Covarsi», en Frontera, n.° 2 (Badajoz,
octubre de 1987), pp. 67-71.

145 Sobre el artista vid., entre otros trabajos: Rosa CHA-
CEL, Timoteo Pérez Rubio y sus retratos del jardin
(Madrid, 1980); VV.AA., Timoteo Pérez Rubio.
1896-1977. Catélogo de la Exposicién celebrada en
el Museo Extremefio ¢ Iberoamericano de Arte
Contempordneo (S/L, Junta de Extremadura, 1996);
F. J. PIZARRO GOMEZ, Timoteo Pérez Rubio
(Badajoz, 1998).

146 M* Jesis AVILA CORCHERO, «Isafas Diaz. Un
pintor de las vanguardias histéricas», Norba-Arte, T.”
XI (1991), pp. 155-175.

147 IDEM, Godofredo Ortega Muiioz, Fasciculo n.° 29 de
la Col. «Personajes Extremefios» (S/L, Ed. Diario
HOY, 1996); AM. CAMPOQY, Ortega Muiioz
(Madrid, 1970); sobre el artista sanvicentefio también
es interesante el catdlogo, ya citado, Ortega Muiioz.
Medalla de Oro de la Provincia (Badajoz, 1981);
VV.AA., Ortega Mujioz. Catélogo de Exposicion
(Madrid, 1999).

148 Mireia FREIXA y M.* del Carmen PENA, «El pro-
blema Centro-Periferia en los siglos XIX y XX»,
VIII Congreso Nacional de Historia del Arte
(C.E.H.A.) (Mérida, 1992), T.° I, pp. 371-383.
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