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PRESENTACION

En este volumen se reinen las lecciones impartidas en el Curso de la
Catedra Goya celebrado en mayo de 2002 que estuvo dedicado a Historia y
politica a través de la Escultura publica, 1820-1920. Se cumple con ello un
compromiso adquirido con los alumnos matriculados que demostraron con su
asidua presencia el interés que despertaban los temas seleccionados por los
profesores encargados de impartirlo.

El arte de la escultura publica del siglo XIX no habia sido olvidado por la
Catedra «Goya» durante su mas de medio siglo de existencia, segin se mani-
fiesta a través de quienes lo trataron, enriqueciendo con sus aportaciones la
Seccion de Arte Aragonés de la Institucion «Fernando el Catolicor.

Como recordatorio se incluyen seguidamente los nombres de aquellos auto-
res y los titulos de los articulos que se le dedicaron en el Seminario de Arte
Aragones.

Seminario de Arte Aragonés, V (1953), PARDO CaNALis, E.: Ponciano Ponzano,
critico y bidgrafo de Thorwaldsen» (pp. 57-76).

Seminario de Arte Aragonés, V (1953), SERRANO MONTALVO, A.: «Antecedentes
historicos del monumento zaragozano a los Sitios» (pp. 103-116).

Seminario de Arte Aragonés, XL (1987). C. SANCHEZ MARTINEZ: La capilla de
las heroinas en la iglesia de Ntra. Sra. del Portillo de Zaragoza» (pp. 123-150).

Sin embargo, es justo reconocer que a la vista del nimero de trabajos
publicados, el tema no habia suscitado el interés que merecia. Por ello era
necesario reivindicarlo y mostrarlo a la luz de las Gltimas investigaciones.

Con el titulo de «Historia y politica a través de la Escultura publica, 1820-
1920», se trataba de ofrecer un andlisis en profundidad de un fenémeno artisti-
co estrechamente unido al desarrollo urbano del siglo XIX. El protagonismo de
la ciudad y las consecuencias que tuvo la Guerra de la Independencia en la
sociedad espanola y americana se manifiestan publicamente en la renovacion
de sus monumentos conmemorativos. Estos reflejan un tiempo de indudable
valor para la historia del arte.

Las lecciones comenzaron el lunes dia 13 de mayo, a las 18 horas en el Aula
de la Institucion «Fernando el Catdlicor, bajo la presidencia del Ilmo. Sr. don
Gonzalo M. Borras Gualis, Director de dicha Institucion. Durante cuatro tardes,
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PRESENTACION

con dos sesiones cada una, se impartieron las lecciones anunciadas en el pro-
grama del curso. A través de las autorizadas palabras de los profesores invita-
dos, ilustradas con diapositivas, se analizaron ejemplos localizados en Aragéon y
en otros lugares de la geografia espanola. Y se anadieron monumentos hispa-
noamericanos, como enriquecimiento del panorama general expuesto, para
mostrar la repercusion de los modelos hispanos al otro lado del océano
Atlantico.

El curso finalizo el jueves dia 16 de mayo, a las 21 horas, con una sesion
de clausura presidida por el Director del Departamento de Historia del Arte de
la Universidad de Zaragoza, Ilmo. Sr. don José Luis Pano Gracia.

Los textos que se incluyen en el presente volumen han sido elaborados por
los conferenciantes tomando como base el guion de sus disertaciones. Se publi-
can acompanados de fotografias como recordatorio de un curso que supuso un
enriquecimiento cultural para los asistentes.

Deseo agradecer, una vez mas, a todos los participantes, profesores y alum-
nos, su colaboracion con la Catedra «Goya», asi como también a la Secretaria de
la Catedra, doctora dona Cristina Giménez Navarro, su ayuda constante en las
actividades académicas programadas.

M? del Carmen LACARRA DuCAY
Directora de la Catedra «Goya»
y de la Seccion de Estudios de Arte Aragonés.
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LA HISTORIA, LA POLITICA Y LA IMAGEN CRITICA
DE LA RESTAURACION

IGNACIO PEIRO MARTIN

«...) las artes son la verdadera piedra de toque para conocer la
inteligencia de una civilizacion cualquiera; en ellas, mds que en
parte alguna, se haya la representacion viva y perceptible del espi-
ritu humano; segin ellas ha de juzgarse, y asi juzga con efecto en
sus mdas altas apreciaciones la historia, del sentimiento moral de
una época, de una raza, de una nacion, de un pueblo (...)».

Antonio Canovas del Castillo.

Martin Fernandez de Navarrete contaba setenta y dos anos cuando decidio
encargar al pintor Vicente Lopez un retrato. Orgulloso de su individualidad, al
veterano director de la Real Academia de la Historia, no le importaba tanto tras-
ladar al lienzo su presencia fisica como senalar a sus descendientes la catego-
ria social, su carrera y los altos logros adquiridos. Después de todo, esta inver-
sion en capital simbolico y el acto de legar en testamento el cuadro a su
primogénito, con la voluntad de ser colocado «n la casa principal y nativa,
como una obra clasica de pintura entre los retratos de los demas individuos de
la familia»', debemos considerarla como un ejemplo significativo de los criterios
diferenciadores que comenzaban a cobrar cada vez mas importancia entre quie-
nes, habiendo nacido hijos del siglo ilustrado, el diecinueve los erigié en repre-
sentantes de una emergente burguesia, satisfecha y cultivada.

Ciertamente, frente a la necesidad, casi exclusiva, de los reyes y grandes
sefiores de épocas anteriores de hacerse retratar’, la sociedad decimonoénica

! Testamento de Martin Fernindez de Navarrete, Archivo Historico de Protocolos de Madrid,

25680, fol. 1674v. Citado por Nigel Glendinning, Goya, la década de los Caprichos. Retratos 1792-1804,
Madrid, Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, 1992, p. 115. Sobre el concepto de capital sim-
bolica vid. Antonio Fernindez Garcia y Angel Bahamonde Magro, «{La sociedad madrilefa en el siglo
XIX», en A. Fernandez Garcia (dir.), Historia de Madrid, Madrid, Editorial Complutense, 1993, p. 493.

2 Para nuestro interés y como precedentes europeos de los cambios que comenzaban a producir-
se, junto al proyecto nunca ejecutado de representar al Parnaso francés encargada por Titon de Tillet al
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amplié su espectro de personajes publicos. Del espacio de la cultura, de las
finanzas y de los estratos mas elevados de la Administracion, del ejército y
las profesiones liberales, una nueva galeria de retratos surgié como un elemen-
to mas de representacion socio-cultural. Mas alla del Parlamento, de los salones
nobiliarios, las academias, liceos, ateneos o cafés, donde la fuerza de la palabra
se mantenia como principal fuente de prestigio e instrumento de promocion
social, las fisonomias de los politicos tocados de hombres de letras, de los artis-
tas, escritores y eruditos metidos en politica se difundieron entre el publico lec-
tor de las clases medias’. Los coetaneos de Ferniandez de Navarrete y la poste-
ridad recordarian su persona por el grabado que encabezaba la biografia escrita
por Fermin Gonzalo Moron, el busto y la copia de su retrato encargado por la
academia que €l habia presidido, desde 1825 hasta 1843".

Afos mas tarde, cuando la revolucion fotografica y el desarrollo de la pren-
sa ilustrada democratizaron los rostros de los hombres y fijaron las imagenes de
sus actos’, cuando el hacerse pintar por artistas de renombre era una practica

escultor Luis Garnier (1718) o la estatua de Voltaire desnudo, realizada cincuenta anos mas tarde por
Pigalle, recordaremos como los hombres de letras de la época del «despotismo ilustrado» difundieron la
idea de que da grandeza de un reinado se significaba menos por la gloria de sus acciones militares que
la cantidad y cualidad de genios activos durante el mismo». Esta concepcion supuso la multiplicacion en
toda Europa de monumentos en honor de los grandes hombres: Florencia honré a Galileo en Santa
Croce (1737); Shakespeare lo fue en la Abadia de Westminster (1740); Newton en el Trinity College de
Cambridge (1755); Descartes en Estocolmo (1780); Grocio en Delf (1781). Y a partir de «1776, el Pante6n
de Roma acoge el busto de Winckelmann (muerto en 1768), el primero de una serie que transforma el
monumento en templo de gloria —segin una idea que recordara la Revolucion francesa—. Las citas en
Roger Chartier, «<El hombre de letras» y Daniel Arasse, «El artista», del libro colectivo editado por Michel
Vovelle, EI hombre de la Illustracion, Madrid, Alianza Editorial, 1995, pp. 190-195 y 253 respectivamente.

3 Vid. el catdlogo de El mundo literario en la pintura del siglo XIX del Museo del Prado, Madrid,
Centro Nacional de Exposiciones y Promocion Artistica, 1994; o los repertorios realizados por Elena
Paez, Iconografia Hispana. Catdlogo de los retratos de personajes espaiioles de la Seccion de Estampas de
la Biblioteca Nacional, Madrid, 1966, 6 vols., y Francisca Garcia Janez, Repertorio iconogrdfico de escri-
tores romdnticos espanoles, Madrid, Fundacion Universitaria Espanola, 1998.

Los datos bio-bibliogrificos de Martin Fernindez de Navarrete (1765-1844), en Ignacio Peir0 y
Gonzalo Pasamar, Diccionario Akal de Historiadores Esparioles Contempordaneos (1840-1980), Madrid,
Akal, 2002, pp. 245-247. Este oficial de la Armada, literato, cervantista, biblidgrafo y erudito historiador,
aficionado a la historia de la navegacion y la nautica, los descubrimientos y los viajes de Colon, fue uno
de los «padres» de la Coleccion de Documentos Inéditos para la Historia de Espana (Madrid, 1842-1895,
115 vols.). El discipulo de Mengs, Vicente Lopez, lo pintd en 1837, la biografia de Fermin Gonzalo
Mord6n se publico en el volumen III, pp. 1-24 de la obra colectiva publicada por Nicomedes Pastor Diaz
y Francisco de Cardenas, Galeria de espaiioles célebres contempordneos 6 Biografias y Retratos de todos
los personages de nuestros dias en las ciencias, en la politica, en las armas, en las letras y en las artes,
Madrid, Sanchiz-Ignacio Boix, 1841-1846, 9 vols.; y la Academia de la Historia solicitd permiso a sus
hijos para que Valentin Carderera copiara el retrato de Vicente Lopez.

Con apartados dedicados a la democratizacion del retrato o la fotografia de prensa, vid. la pri-
mera parte del libro de Publio Lopez Mondéjar, Historia de la fotografia en Espana, Barcelona, Lunwerg,
1997, pp. 11-87.
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comun de las familias burguesas, el retrato oficial se elevd a la categoria de
monumento publico y los bustos de los grandes personajes contemporaneos se
integraron como un elemento mas de aquel espacio artistico nacionalizado diri-
gido a presentar los logros politico-culturales del Estado de la Restauracion®. En
la junta del 10 de diciembre de 1897, la Real Academia de la Historia acordo
que el retrato del recientemente asesinado Antonio Canovas realizado por José
Casado del Alisal, figurase entre los que se encontraban en el Salon de
Sesiones’. Para esas fechas, el condigno reconocimiento de sus «@migos politi-
cos» se habia plasmado en el acto de colgar la figura sentada del presidente del
Consejo de Ministros en la Galeria de retratos de la primera planta del
Congreso de los Diputados®. Y a principios del nuevo siglo, pocos meses des-

6 ; ~ . P
Carlos Reyero recuerda como el creciente nimero de personajes publicos a los que se levanta-

ron monumentos durante la época de la Restauracion, «supone aceptar, desde el punto de vista de su
significacion, un cambio de registro interpretativo, respecto a lo que hasta ahora, implicaba la presenta-
cion ideal del pasado, a favor de una construccion intencionada del inmediato presenter (La escultura
conmemorativa en Espana. La edad de oro del monumento piiblico, 1820-1914, Madrid, Catedra, 1999,
p. 171; los grupos dominantes de la sociedad representados en las esculturas en pp. 171-186). En esta
misma linea, Ana Maria Arias de Cossio considera el monumento al personaje contemporineo como lo
«amds caracteristico de la escultura publica de la época», en Escultura, pintura y grabado», en Guadalupe
Gomez-Ferrer Morant (coord.), La época de la Restauracion (1875-1902), volumen 1l. Civilizacion y cul-
tura, tomo XXXVI de la Historia de Espana Menéndez Pidal, dirigida por José Maria Jover Zamora,
Madrid, Espasa Calpe, 2002, p. 608. En términos generales, para la representacion contemporinea de los
individuos como encarnacion de las ideas y valores de una época, en Peter Burke, Visto y no visto. El
uso de la imagen como documento bistorico, Barcelona, Critica, 2001, pp. 75-100.

7 Fl acta de la decision, asi como la donacion del retrato realizada por la viuda «que es, sin duda

alguna uno de los mejores», estin recogidos por el marqués de Siete Iglesias, «Cinovas del Castillo, aca-
démico y director de la Real Academia de la Historia», Boletin de la Real Academia de la Historia, 177
(1975), pp. 135-136. El politico, escritor y erudito historiador malaguefio (1828-1897), fue director de la
corporacion desde 1882 hasta su fallecimiento (vid. s.v., «Canovas del Castillo, Antonio», en I. Peird y G.
Pasamar, Diccionario Akal de Historiadores Esparnioles Contemporaneos (1840-1980), o.c., pp. 158-160).
Como recordaremos, José Casado del Alisal, el autor del famoso cuadro La Campana de Huesca (1880),
inspirado en la mediocre narraciéon historica que sobre el acontecimiento habia realizado el joven
Canovas (La Campana de Huesca. Cronica del siglo XII, Madrid, 1852), pint6 los retratos de importantes
personajes de la politica y la cultura como fueron los de Isabel II, Espartero, Alejandro Mon, Emilio
Castelar, José Moreno Nieto, Victor Balaguer o Alfonso XII. La amistad que unia a Canovas con el pin-
tor la recuerda Melchor Ferndndez Almagro, Canovas. Su vida y su politica, Madrid, Tebas, 1972, p. 96.
La biografia del artista en: Francisco José Portela Sandoval, Casado del Alisal, 1831-1886, Palencia,
Diputacion Provincial, 1986.

8 Ricardo Federico de Madrazo y Garreta pint6 al 6leo su figura casi entera, sentado y mirando

hacia la derecha en 1896. El cuadro se colgé en el Palacio del Congreso a principios de 1897. Con ante-
rioridad, su imagen la habian pintado Esquivel (1884) y Federico de Madrazo. Este Gltimo cuadro seria
fotografiado y reproducido por su sobrino Antonio Canovas del Castillo y Vallejo (Kaulak), para la ree-
dicion de su Historia de la decadencia de Espana desde Felipe III a Carlos II (Madrid, Libreria Gutemberg
de José Ruiz, 1910; 1%. ed., 1854). Una relacion de los distintos cuadros, grabados, litografias de Canovas,
en Francisca Garcia Janez, o.c., pp. 132-135. Una primera aproximacion al gusto de Canovas por las artes
la realiza Maria Teresa Sinchez Avendano, «El pensamiento artistico de Canovas», en Alfonso Bullon de
Mendoza y Luis E. Togores (eds.), Canovas y su época. Actas del Congreso, Madrid 20-22 noviembre de
1997, Madrid, Fundacion Canovas del Castillo, 1999, vol. 11, pp. 955-972.
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pués que los reyes y principes asistieran a la inauguracion del monumento
levantado en su recuerdo en la plaza de la Marina Espafola de Madrid’, se
puso en marcha el proyecto de mausoleo que, terminado en 1906 por Agustin
Querol, formaria parte del Pantedn de Hombres Ilustres'.

Pero hubo mucho mas que retratos y esculturas publicas de personajes
relevantes que encarnaban las ideas y valores de la época restauracionista'’. Y
lo hubo porque la representaciéon imaginada de aquella sociedad estuvo
imbricada con la nocion del pasado percibido como historia de la nacion, del
pueblo o del Estado espanol”. De hecho, entre la muerte de Martin
Fernindez de Navarrete y Antonio Canovas del Castillo, habian transcurrido
cincuenta y tres anos. En ese periodo, bajo el influjo dominante de la ideolo-
gia conservadora y el consenso entre las elites dirigentes sobre un proyecto

? Esculpido por el sevillano Joaquin Bilbao y con un pedestal del arquitecto José Grases Riera, el

monumento fue inaugurado el 1 de enero de 1901. La descripcion del conjunto en Maria del Socorro
Salvador, La escultura monumental en Madrid: calles, plazas y jardines piiblicos (1875-1936), Madrid,
Editorial Alpuerto, 1990, pp. 169-176, y Carlos Reyero, La escultura monumental en Espana, o.c., pp.
512-513. De toda la bibliografia dedicada al estudio del sistema politico del periodo que se ha incre-
mentado notablemente en estos Gltimos anos, junto al ya clasico trabajo de José Varela, Los amigos poli-
ticos. Partidos, elecciones y caciquismo en la Restauracion (1875-1900), Madrid, Alianza Editorial, 1977,
proporciona un buen estado de la cuestion los diferentes capitulos del libro colectivo coordinado por
Manuel Espadas Burgos, La época de la Restauracion (1875-1902), volumen 1, Estado, politica e islas de
ultramar, tomo XXXVI de la Historia de Espana Menéndez Pidal, dirigida por José Maria Jover Zamora,
Madrid, Espasa-Calpe, 2000.

Situado junto a la basilica de Nuestra Senora de Atocha, Rosa Maria Recio Agudo estudia el
sepulcro monumental en su articulo «El Mausoleo de Canovas del Castillo en el Pantedn de Hombres
Ilustres», en Canovas y su época, vol. II, pp. 973-988. Dirigido por el Dr. Manuel Garcia Guatas, Antonio
Guinda esta realizando la tesis doctoral sobre Agustin Querol Subirats. Amigo personal de Canovas que
se convertiria en su protector y mentor politico, el escultor catalan hizo carrera al monopolizar numero-
sos encargos oficiales.

""" Una buena sintesis sobre las artes plastica de la época de la Restauracion en el capitulo de Ana
Maria Arias de Cossio, «Escultura, pintura y grabado», o.c., pp. 557-624.

" Influenciados por conceptos procedentes de la sociologia como «memoria colectiva» de M.
Halbwachs o de la antropologia como «nterpretacion densa» de C. Geertz, desde finales de los setenta
entre los historiadores se ha desarrollado un interés por el estudio de las «radiciones inventadas» (un
punto de referencia seria el libro colectivo editado, en 1983, por Eric Hobsbawm y Terenci Ranger, La
invencion de la tradicion (Barcelona, Critica, 2002), el estudio de los «imbolos y las imagenes» de los
distintos regimenes (un modelo seria el trabajo de Maurice Agulhon, Marianne au Combat: [ Tmagerie et
la Symbolique Républicaines de 1789 a 1880, Paris, 1979), los dugares de la memoria» explicado por P.
Nora (vid. infra nota 33) o investigaciones dedicadas al estudio de la «memoria cultural> como el libro
de Jan Assmann, Das kulturelle Geddchinis. Schrift, Erinnerung und politische Identitdt in frithen
Hochkulturen (Munich, Verlag C.H. Beck, 1997). Todos estos trabajos y sus continuadores estin de
acuerdo en senalar que «Las sociedades imaginan imagenes de si mismas y dan continuidad a la lo lar-
2o de generaciones a una identidad, en cuanto dan forma a una “cultura de la memoria” » y que, ésta,
«e basa en gran parte, aunque de ningin modo exclusivamente, en formas de referencia al pasado» (Jan
Assmann, o.c., pp. 18 y 31). Agradezco a Virginia Maza Castdan la noticia de este estudio.
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politico nacional®®, varias generaciones de académicos entrelazadas dejaron de
ser el pequenio grupo de eruditos de los primeros tiempos del moderantismo,
para transformarse en los privilegiados representantes de la nueva aristocra-
cia intelectual del Estado, los sabios guardianes de la «werdadera» historia
nacional. En razon del «réditor historiografico que les proporcionaba su
condicién de numerarios de la Real Academia de la Historia colaboraron acti-
vamente en algo que el titulo de este capitulo intenta evocar: la construccidon
de una cultura del recuerdo basada «en gran parte, aunque de ningiin modo
exclusivamente, en formas de referencia al pasado»”.

Y es que resulta dificil negar que la obra de los estudiosos e historiadores
académicos fue absorbida por los otros sectores de la cultura y que la historia
fue wsada publicamente» por las autoridades oficiales y civiles que controlaron
sus formas de representacion y sus significados™. El pasado historico trascendio
los circulos del conocimiento erudito para impregnarse de valores politicos y
transformarse en una fuerza unificadora de la cultura del recuerdo, un marco
social de identidad comunitaria y un espacio temporal de conexion entre el hoy
de su presente contemporianeo y el ayer de otros tiempos'’. En el proceso de
acumulacion de memoria que es la cultura, la historia, después de hacerse lite-
ratura y ser fijada en las grandes historias de Espana y los manuales escolares,

13 - - . .
Como senala Josep Maria Fradera, este consenso sobre la nacion lo fue, ante todo, sobre un

diseno politico. Cimentado sobre el pilar de la religion espanola, fue un acuerdo sobre el marco insti-
tucional que garantizaba la soberania nacional. Lo que nunca existi6 fue una version canoénica ni com-
pulsiva de lo que ser espanol significaba en términos de identidad. Esto vendria mas tarde ({La materia
de todos los suefios», Revista de Libros, 63 (marzo 2002), pp. 3-6.

Bl estudio del proceso en mi libro Los guardianes de la Historia. La bistoriografia académica de

la Restauracion, Zaragoza, Institucion «Fernando el Catolicor, 1995.
5 Junto a la definicion tedrica de «memoria cultural> que realiza Jan Assmann en la primera parte
de su libro (o.c., pp. 29-161), una buena panoramica general sobre el concepto de «cultura del recuerdo
o «ultura de la memoria» utilizado por los historiadores la ofrece Johannes Striter en «El recuerdo histo-
rico y la construccion de significados politicos. El monumento al emperador Guillermo en la montana de
Kyffhduser, Historia y Politica, 1 (abril 1999), pp. 88-90. Para el autor, <En tanto que producto colectivo
de los grupos sociales, los recuerdos historicos forman, en conjunto, el inventario de una “memoria cul-
tural” y, con ello, el marco de referencia en el que una sociedad reconstruye su(s) historia(s)» (p. 89).

1 Uso publico de la historia» es un concepto utilizado por el filésofo aleman Jirgen Habermas en

la «disputa de los historiadores» alemanes (sobre los términos y principales personajes de la polémica,
vid. Francesc Vilanova i Vila-Abadal, «La larga sombra de la culpabilidad alemana: ecos y derivaciones
de la Historikerstreit», Ayer, 40 (2000), pp. 137-167). Para una primera definicion del concepto y su apli-
cacion en la historiografia contemporanea, resulta muy util la introduccion problemadtica realizada por
Nicola Gallerano en el libro colectivo que €l mismo editd, Luso pubblico della storia, Milano,
FrancoAngeli, 1995, pp. 17-32; y las distintas colaboraciones del libro de Jacques Revel (dir.), Les sages
politiques du passé, Paris, Editions de 'EHESS, 2001. En el terreno de la historia del arte, vid. las distin-
tas colaboraciones del libro editado por William J. T. Michell, At and the Public Sphere, Chicago, 1992.

7" Assman, o.c., p. 16.

(1]



IGNACIO PEIRO MARTIN

se hizo pintura para subirse a los pedestales de los monumentos y los frontis-
picios de los edificios publicos. Por descontado, esto no significa que el recur-
so al pasado determinara unilateralmente la creatividad de los artistas, pero si
que constituye un aspecto fundamental del complejo horizonte de intereses,
expectativas y certezas que les llevd a plantear la obra de arte como una for-
ma de transmision y contemporaneizacion del significado cultural de la tradi-
cion. Después de todo, en la medida que las imagenes fueron utilizadas como
agentes historicos, pues, no sélo guardaron memoria de los acontecimientos,
sino que ademas influyeron en la forma en que estos mismos acontecimientos
fueron vistos en su época'®, el ornato publico —reforzado con un conjunto de
ceremonias, ritos y fiestas inventadas— pertenece al saber simbolico de una
cultura espanola que, desde el <horizonte ineludible» de la memoria nacional,
pretendia ensalzarse a si misma mirandose en el «spejo de la alteridad» encu-
bierta de las otras clases sociales y la asimilacion casi mimética de muchos
componentes de las culturas liberales de los otros paises europeos”.

Todo esto forma parte de la historia hecha por dos hombres de la
Restauracion”, de la realidad social de lo que ellos conocieron y de las expecta-
tivas temporales con que afrontaron el futuro, plantear el contexto en el que
emergio y esbozar alguna de sus caracteristicas es el proposito de las siguientes
paginas. En si mismas, las cuestiones aqui tratadas no son novedosas, sin embar-
2o la reciente atencion prestada por los historiadores hacia el valor practico y sim-
bolico que tuvo la iconografia del poder creada bajo el discurso del nacionalismo
espafnol”, me han llevado a orientar el tema en sus relaciones con la politica del
patriotismo desarrollada desde el Estado y la fuerza de una cultura oficial uncida
al yugo del academicismo y el conservadurismo. En ultimo término, frente a la

Perter Burke, o.c., pp. 183-184.

1 P . . P . P .
7 Una panoramica general la presenta Anne-Marie Thiesse en La création des identités nationales.

Europe XVIIle-XXe siécle, Paris, Editions du Seuil, 1999. Sobre el enmarafiado daberinto de las diferencias»
y la importancia de los otros —el «espejo de la alteridad—, en la construccion de la propia identidad (yo
/ nosotros), tratan las distintas reflexiones que forman el libro coordinado por Pedro Gémez Garcia, Las
ilusiones de la identidad, Valéncia, Fronesis-Catedra-Universitat de Valencia, 2001. Un ejemplo ya clasico de
este tipo de construcciones lo proporciona Edward W. Said en Orientalismo, Madrid, Libertarias, 1990.

2 Ast reza el titulo de la obra de Enrique Prugent Lobera, Los hombres de la Restauracion,

Autobiografias dirigidas y redactadas con la cooperacion de distinguidos colaboradores, Madrid, Imp. de
G. Juste, Imp. de Luis Maria Puente, Tip. de la Madre Patria, 1880-84, 5 tomos.

21 I . - . - p .
Entre los principales trabajos de la historiografia espafiola contemporanea mencionaremos el del

malogrado Carlos Serrano, El nacimiento de Carmen. Simbolos, mitos y nacion, Madrid, Taurus, 1999; las
diversas colaboraciones del volumen colectivo, dirigido por el citado profesor Serrano, Nations en quéte
de passé. La Péninsule ibérique (XIXe-XXe siécles), Paris, Presses de 1'Université de Paris-Sorbonne, 2000;
y el libro de José Alvarez Junco, Mater dolorosa. La idea de Espaiia en el siglo XIX, Madrid, Taurus, 2001.
Durante el proceso de correccion de pruebas del presente articulo Stéphane Michonneau ha publicado
su libro Barcelona: memoria i identitat: monuments, conmemoracions i mites, Barcelona, Eumo, 2002.
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evaluacion negativa con que algunos autores, interesados en demostrar sus hipote-
sis sobre la débil nacionalizacion®, juzgan la proyeccion politico-social de la esta-
tuaria decimonoénica®, la base que sustenta mi articulo es la negacion de la
supuesta excepcionalidad del caso espanol. Con todas sus peculiaridades y rasgos
propios, pero también a semejanza de lo que estaba ocurriendo en la mayoria de
las naciones del continente, la «estatuomania» desarrollada durante el periodo res-
tauracionista debemos entenderla como un elemento activo en el ininterrumpido
proceso de construccion de la memoria cultural espanola®. Senales para el recuer-
do de los contemporineos —y, como veremos, también para el olvido—, la fiebre
por erigir monumentos se constituyd en un aspecto inherente a un escenario y un
tiempo politico en el que la vieja metafora del theatrum mundi habia adquirido
un nuevo significado: la de constituirse en un vehiculo de la nacionalizacion®.

LAS CADENAS DE LA MEMORIA: ENTRE EL «ARTE» CAUTIVADOR Y EL PUBLICO CAUTIVO

Hoy sabemos de sobra que la traduccion en imagenes de aquella memoria
cultural, supuso la creacion de un espacio politico conmemorativo que, junto

22

Una panordmica sobre la polémica entre los historiadores en José Alvarez Junco, Mater doloro-
sa, o.c., pp. 533-545. Una critica a la tesis de la débil nacionalizacion en Ferran Archilés, «Quién nece-
sita la nacion débil? La débil nacionalizacion espanola y los historiadores», en Carlos Forcadell, Carmen
Frias, Ignacio Peir6 y Pedro Rujula (coords.), Usos puiblicos de la Historia, Pre-Actas del VI Congreso de la
Asociacion de Historia Contempordnea, Zaragoza, 19-21 de septiembre de 2002, Zaragoza, Servicio de
Publicaciones de la Universidad de Zaragoza, 2002, pp. 302-322.

* En este sentido un libro de tanto éxito como Mater dolorosa de José Alvarez Junco, premiado
con el Nacional de Ensayo de 2002, despacha el tema de la escultura conmemorativa en poco mas de
tres paginas (557-560) de las seiscientas ochenta y cuatro que componen la obra; y apenas menciona en
dos notas, escondida entre otras referencias bibliograficas, la principal obra que se ha escrito hasta el
momento sobre el tema, La escultura conmemorativa en Esparna de Carlos Reyero (n. 79 y 82, p. 621);
aunque eso si, para llegar a conclusiones mas precisas, en la citada nota 82 nos remite a un trabajo tan
perfectamente ilocalizable como es la ponencia no publicada de Carolyn Boyd, «Statue-mania in
Nineteeenth-Century Spain», presentada en la reunion de la SSPHS, Minneapolis, abril de 1997.

Para el caso francés, la definicion de la «tatuomanie» como «un caractere inhérent a I'urbanisme

moderne et 4 la société libérale et liique», en Maurice Agulhon, Marianne au combat, o.c., p. 94; el mis-
mo autor en el capitulo 1V, Les monuments dans l'art et I'idéologie de la nation» de Marianne au pou-
voir. L'imagerie et la symbolique républicaines de 1880 a 1914, Paris, Flammarion, 1989, pp. 221-245,
interpreta el flujo ininterrumpido en la construccion de monumentos (440) que se produjo en Francia
durante los anos de 1878 a 1914. Para el caso italiano, las relaciones entre los temas culturales, los
monumentos y la politica en su sentido estricto, ha sido estudiado por Bruno Tobia, en Una patria per
gli italiani. Spazi, itinerari, monumenti nel [I'ltalia unita (1870-1900), Rome-Bari, Laterza, 1991 y
L’Altare della Patria, Bologna, Il Mulino, 1998; que podemos completar con el estudio dedicado a la cul-
tura politica monumental en Roma de Lars Berggren y Lennart Sjostedt, L'ombra dei grandi: Monumenti
e politica monumentale a Roma (1870-1895), Rome, Artemide edizione, 1996.

B yid. José M. Gonzilez Garcia, Metdforas del poder, Madrid, Alianza Editorial, 1998, pp. 116-142.
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con la aparicion de un arte nacional y una iconografia de la idea de Espana®,
venia a completar el universo mental de unas «lases directoras» convencidas de
ser el modelo en el que debia mirarse el pueblo. De manera semejante a como
su capacidad de expresar que poseian el poder sobre los hombres y las cosas
les llevo a organizar un espacio de ostentacidon capitalista y representacion bur-
guesa”; el dominio de la politica ejercido por los notables nacionales y oligar-
cas locales resultd determinante para la configuracion de un paisaje de la
memoria oficial, legitimado e ideoldgicamente enfocado a través de la proyec-
cion cultural del pasado. Planteado desde la «politica de la negociacion»* y aco-
tado por un troquel de sentimientos, creencias y valores patridticos —algunos
de los cuales como la religion catolica, la lengua castellana y la unidad nacio-
nal, se daban obviamente por supuestos—?, se tratd de un escenario para la
conmemoracion del Estado caracterizado en sus formas plasticas por da inte-
gracion de la escultura en la arquitectura y en el urbanismo»*’ y en sus signifi-
cados culturales por estar pensado para establecer un «uuevo orden simbodlico en
los centros urbanos de la “nacién” y mas que en ningin otro, en la capital de
esa nacion»”'. Después de todo, mucho mas que el «eclecticismo institucional que

% pe ninguna manera limitado a las pinturas, esculturas monumentales, edificios o museos, sino que
proyectaria su identidad a las paginas de los libros ilustrados, los rotulos de las calles, los billetes de ban-
co, las monedas, los sellos, las medallas politicas, las condecoraciones o los variados tipos de uniformes.
Sobre el tema vid. el capitulo II, da nation illustrée», del libro de Anne-Marie Thiesse, o.c., pp. 185-222; y
Juan Francisco Fuentes, {conografia de la idea de Espana en la segunda mitad del siglo XIX», Cercles.
Revista d’Historia Cultural, 5 (Gener, 2002), pp. 8-25.

Pensamos, por ejemplo, en el urbanismo y la arquitectura de los nuevos ensanches y barrios
burgueses, en los palacios de los industriales y grandes financieros ennoblecidos, en el conjunto de edi-
ficios dedicados al entretenimiento, el ocio y la cultura o en aquellos otros que venian a encarnar el
avance técnico y econdémico de las clases pudientes, el triunfo de la idea de progreso liberal y, por
extension, la gloria de la nacion espanola de la que se consideraban sus auténticos representantes. Las
manifestaciones mas notables en el capitulo firmado por Fernando de Teran, «Arquitectura y urbanismo»,
en Guadalupe Gomez-Ferrer Morant (coord.), La época de la Restauracion (1875-1902), o.c., pp. 569-595.
% Como recuerda Santos Julid, frente a la “politica como guerra” entre moderados y progresistas,
que habia resultado en un juego de suma negativa para ambos contendientes, se convirtié desde 1876
en “politica como negociacion” entre conservadores y liberales, que garantizaron su permanencia en el
poder por medio del turno pacifico y la exclusion de posibles competidores» (Un siglo de Esparia.
Politica y sociedad, Madrid, Marcial Pons, 1999, p. 14).

2 ) . - P s - oo i 12
 Vid. Ignacio Peird Martin, «Valores patridticos y conocimiento cientifico: la construccion historica

de Espana», en Carlos Forcadell (ed.), Nacionalismo e historia, Zaragoza, Institucion «Fernando el
Catolicor, 1998, pp. 29-51.

30 Pélix Duque, Arte puiblico y espacio politico, Madrid, Akal, 2001, p. 10. A partir de las ideas de

Martin Heidegger, el autor realiza una reflexion filosofica sobre ambos conceptos, resaltando la impor-
tancia que en su articulacion adquiere la creacion del «publicon.

U vid. el capitulo Fiebre monumentalista» del libro de Carlos Serrano, El nacimiento de Carmen,

o0.c., pp. 185-201. Con este trabajo del malogrado catedritico de la Sorbona, fallecido en marzo de 2001,
inauguraba una serie de estudios recientes que, siguiendo modelos europeos, se dedican a la investiga-
cion de la relacion entre la historia y la memoria. Para el periodo que nos ocupa sirva el articulo de
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dominé la cultura estética espafiola a partir de mediados de siglo** fue la fun-
cion simbolica de los monumentos la que les otorgaba la condicion de Jugares
de la memoria» para la practica social de la cultura del recuerdo espanola®. De
acuerdo con esto, si bien el arte oficial favorecio el desarrollo del mercado artis-
tico de la época, la exteriorizacion del espacio politico significod la ampliacion y
profundizacion del concepto de publico®.

Visto desde arriba con los ojos de los gobernantes del turno y patrocinadores
burgueses, el arte no sélo debia ser una expresion de valores sino una fuente de
valores. Por tal razon, intentaron proyectar sus monumentos como una forma
ritual de politica dirigida al publico cautivo y oportunista de los ciudadanos (el de
los propietarios y caciques, los funcionarios estatales y municipales o los estu-
diantes universitarios y de segunda ensenanza); pero también con la idea de cau-
tivar al amplio contingente de los excluidos por las férreas fronteras censitarias del
liberalismo conservador®. En una sociedad fragmentada, caracterizada por el exce-

Stéphane Michonneau, Politicas de memoria en Barcelona al final del siglo XIX», incluido en el mono-
grafico editado por Anna Maria Garcia Rovira, Espafa, ;Nacion de naciones?, Ayer, 35 (1999), pp. 101-
120; desde una concepcion mas amplia que incluye la historia de la historia de la literatura, las actas
coordinadas por Alberto Gonzalez Troyano, «Historia, memoria y ficcion». IX Encuentro de la Ilustracion
al Romanticismo, 1750-1850, Cadiz, Universidad de Cadiz, 1999; y el monogrifico coordinado por
Josefina Cuesta, <Memoria e Historia. Un estado de la cuestion», Ayer, 32 (1998). Una vision general la
proporcionan las distintas colaboraciones incluidas en la obra publicada bajo la direccion de Francoise
Barret-Ducrocq, JPor qué recordar?, Barcelona, Ediciones Granica, 2002; y el articulo de Gabrielle M.
Spiegel, «Memoria e Historia: Tiempo litirgico y tiempo historicor, en Miguel Angel Cabrera y Marie
McMahon (coords.), La situacion de la Historia. Ensayos de bistoriografia, La Laguna, Servicio de
Publicaciones Universidad de La Laguna, 2002, pp. 55-69.

32

p. 138.
33

Carlos Reyero y Mireia Freixa, Pintura y escultura en Espana, 1800-1910, Madrid, Catedra, 1995,

El concepto de Jugares de la memoria» lo explica Pierre Nora, en la Présentation» y Entre mémoi-
re et histoirer, en Les lieux de mémoire. 11. La Nation, Paris, 1986, pp. XI-XIII y XXXVIII-XXXIX. Esta obra
colectiva, dirigida por el propio Nora, ademds de generar abundantes criticas, ha abierto todo un campo his-
toriografico dedicado a estudiar los limites imprecisos entre memoria e historia. Un andlisis de la trayectoria
seguida por la historiografia francesa sobre el siglo XIX, desde las investigaciones de los anos cincuenta
sobre las relaciones de la politica y la historia hasta la aparicion de la <histoire symbolique», entendida por
Nora como historia de las representaciones, lo realiza Jo Tollebeek en su articulo «L’Historiographie en tant
quélément culturel dans la France du dix-neuviéme siécle. Une étude historiographique exploratoire», Storia
della Storiografia, 26 (1994), pp. 59-81. La ubicacion de Nora y sus empresas historiograficas en la tercera
generacion de Annales y la corriente del retorno a lo politico en Peter Burke, La revolucion bistoriogrdfica
Jfrancesa. La Escuela de los Annales, 1929-1989, Barcelona, Gedisa, 1994, pp. 86-93.

3 pelix Duque hace hincapié en la importancia que en la articulacion del arte publico y el espa-
cio politico adquiere la creacion del «publico» (o.c., pp. 105-108). Para el caso particular de la literatura,
la aparicion del «nuevo» publico como uno de los factores decisivos en la ruptura del concepto de Bellas
Artes y la aparicion de las ciencias sociales, lo senalaron Gerard Delfaud y Anne Roche, Histoire
Littérature. Hisloire et interpretation du fait litteraire, Paris, Editions du Seuil, 1971, pp. 23-24.

¥ Un excelente estado de la cuestion sobre los debates recientes generados en la historiografia por

el tema de la ciudadania lo realiza Florencia Peyrou en su articulo «Ciudadania e historia. En torno a la
ciudadania», Historia Social, 42 (2002), pp. 145-166.
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so y la arbitrariedad de su sistema politico, por la «ausencia de ciudadanos» y una
limitada alfabetizacion®, la visualizacion de los ideales culturales burgueses se pre-
sentaba como un foco de lealtad civica e identificacion local y/o nacional. Al pro-
yectar una imagen basada en el cajon de sastre de la tradicion y los valores nacio-
nales —con su mezcla de historia, mitologia, héroes contemporianeos, metiforas
del poder y alegorias calculadas—, el arte edilicio se convirtidé en propiedad
comunitaria de fodos los espanoles, incluidos aquellos ofros que tenian restringidos
el disfrute de los derechos politicos otorgados por la ciudadania. Como un ele-
mento mas de una realidad social en la que nada debia cambiar, la «memoria
impuesta» de los monumentos conmemorativos® ofrecid a los desposeidos la
posibilidad de ser espectadores, de mirar desde abajo y hacerse publico, de com-
partir el gusto por el embellecimiento de sus ciudades y sentirse, en definitiva,
miembros de la «comunidad nacional imaginada» por las autoridades politicas, cul-
turales y eclesiales de aquella sociedad™.

En breve estas clases populares urbanas desafiarian la hegemonia liberal con
sus organizaciones de clase, el combate contra el orden establecido y la gesta-
cion de una cultura obrera —con sus componentes iconograficos, simbolicos y
rituales propios—, inseparable del proceso de formacion de la identidad colec-
tiva de los trabajadores y diferente de la clasica cultura popular inventada por
los folkloristas y cientificos sociales, escritores y publicistas, musicos, pintores o

fotografos de las clases medias®. No obstante, hasta que todo esto emergiera en

6 . . o . P
% Con una doctrina basada en el criterio econémico de la propiedad, en términos muy generales

recordaremos c6mo hasta 1891, solo tenian derecho al voto el 20 % de los individuos y apenas estaban alfa-
betizados menos del 40 % de la poblacion, vid. Clara Eugenia Nanez, La fuente de la riqueza. Educacion y
desarrollo economico en la Espana Contempordanea, Madrid, Alianza Editorial, 1992, pp. 91-164; y Javier
Tusell, £l sufragio universal en Espana (1891-1936): un balance historiografico», Ayer, 3 (1991), pp. 13-62.

¥ Utilizo el titulo de Javier Fernandez Delgado, Mercedes Miguel Pasamontes y Maria Jesis Vega

Gonzalez, La memoria impuesta. Estudio y catdlogo de los monumentos conmemorativos de Madrid
(1939-1980), Madrid, Ayuntamiento de Madrid, 1982.

% El entrecomillado remite al conocido titulo de Benedict Anderson, Comunidades imaginadas.
Reflexiones sobre el origen y la difusion del nacionalismo, México, FCE, 1993. En este punto, si bien
estoy de acuerdo con el razonamiento inicial de la profesora Coro Rubio Pobes, cuando siguiendo las
ideas de Adrian Hastings sobre la importancia del sentimiento de horizontalidad en las identidades
nacionales (La construccion de las nacionalidades. Etnicidad, religion y nacionalismo, Madrid,
Cambridge University Press, 2000), senala como el sentimiento patridtico espanol expresado por las eli-
tes politicas vascas y utilizado como movilizador popular en las guerras de Marruecos (1859) y Cuba
(1868), no «expresaba una identificacion de vinculos horizontales caracteristica del sentimiento nacional
moderno sino de vinculos verticales» («Un pueblo singular. Discurso y agentes sociales en la construc-
cion de la identidad vasca decimonoénica», Historia Social, 43 (2002), pp. 61-62), me resulta dificil com-
partir sus conclusiones y dejar de recordar la fuerza de asimilacion social de los «iudadanos» burgueses
y su excluyente identificacion politico-cultural a través de vinculos horizontales que, por definicion, les
alejaba de situar todas las clases a la misma altura.

¥ De la abundante bibliografia existente, baste la mencion de los trabajos que forman el volumen

editado por Jean-Louis Guerena y Alejandro Tiana, Clases populares, cultura, educacion. Siglos XIX-XX.
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el primer tercio del siglo XX como un producto de la crisis politica de la cul-
tura liberal, el aspecto mas destacable es el fracaso de las memorias alternati-
vas creadas por los politicos e intelectuales que a lo largo del Ochocientos
tomaron el partido de la «lase mds numerosa y pobre*. Bebiendo en las fuen-
tes del romanticismo, progresistas, democratas y republicanos convirtieron al pue-
blo en una aeferencia positiva de alta carga emocional> e hicieron de la nacién
espanola un principio politico y un mito cultural® complementario de la memo-
ria nacional definida en términos liberales desde las Cortes de Cadiz*. Segin
esto, pese a estar ligados a la contestacion del orden estatal, la resistencia a ser
cooptados por la monarquia burguesa y la critica a la sociedad vertical de pro-
pietarios, los esfuerzos por realizar otras reconstrucciones del pasado quedaron
diluidos ante el patriotismo de sus autores y el consenso cultural sobre la «nacio-
nalidad espanola como tal y la existencia de un “pueblo espanol” claramente
definido desde los tiempos mis remotos>®. En las cadenas de la memoria, fue

Cologuio hispano-francés (Casa de Velazquez, Madrid, 15-17 junio de 1987), Madrid, Casa de Velazquez,
UNED, 1989; y los capitulo de Manuel Pérez Ledesma, «La formacion de la clase obrera: una creacion
cultural, en Rafael Cruz y Manuel Pérez Ledesma (eds.), Cultura y movilizacion en la Espana contem-
pordanea, Madrid, Alianza Editorial, 1997, pp. 201-233, y Las clases populares», en el libro coordinado
por Guadalupe Gomez-Ferrer Morant, La época de la Restauracion (1875-1902), o.c., pp. 705-744.

B Pueblo Soberano, 12-1-1841 (cit. por Florencia Peyrou, El republicanismo popular en Espana,

1840-1843, Cadiz, Servicio de Publicaciones de la Universidad de Cadiz, 2002, p. 176; este libro nos
introduce en los origenes desde comienzos del siglo XIX de una cosmovision alternativa al modelo libe-
ral, vid. especialmente pp. 147-208). Desde perspectivas dispares, la implicacion del republicanismo
espaol desde sus inicios en la formulacion del nacionalismo espafol, la recuerdan Angel Duarte y Pere
Gabriel, ¢<Una sola cultura politica republicana ochocentista en Espana?, Ayer, 39 (2000), pp. 11-34. Para
el caso francés, la idea del fracaso y la debilidad de las memorias alternativas la expone Philippe Joutard
en «Une passion francaise: I'histoire», en A. Burguiere et J. Revel (dirs.), Histoire de la France. Les formes
de la culture, Paris, Editions du Seuil, 1993, pp. 547-560.
i José Alvarez Junco, «Los amantes de la libertad”. La cultura republicana espanola a principios
del siglo XX», en Nigel Townson (ed.), El republicanismo en Espana (1830-1977), Madrid, Alianza
Editorial, 1994, pp. 265-292 (el entrecomillado en p. 281). Junto a libros generales como el de Andrés
de Blas Guerrero, Tradicion republicana y nacionalismo espanol, Madrid, Tecnos, 1991, la permanen-
cia del ideario nacional espanol entre los republicanos de las distintas regiones lo senalan trabajos
como el de Angel Duarte, Los posibilismos republicanos y la vida politica en la Cataluia de los pri-
meros anos de la Restauracion», en José A. Piqueras y Manuel Chust (comps.), Republicanos y repiibli-
cas en Espana, Madrid, Siglo XXI, pp. 200-203, o Ferran Archilés Cardona en su libro Parlar en nom
del poble. Cultura politica, discurs i mobilitzacio social al republicanisme castellone¢ (1891-1909),
Castell6 de la Plana, Excmo. Ajuntament de Castell6, 2002, pp. 95-174.

2 g José Maria Portillo, Revolucion de nacion. Origenes de la cultura constitucional en Espana,
1780-1812, Madrid, Centro de Estudios Politicos y Constitucionales, 2000; Manuel Chust, <Eppur si muo-
ve”. Revolucion, estado y nacion en los origenes constitucionales hispanos», en Manuel Chust (ed.), De
la cuestion senorial a la cuestion social. Homenaje al profesor Enric Sebastid, Valéncia, Universitat de
Valéncia, 2002; y Javier Varela, «Nacion, patria y patriotismo en los origenes del nacionalismo espanol,
Studia Historica. Historia Contempordnea, XII (1994), pp. 31-43.

B Florencia Peyrou, «La Historia al servicio de la libertad. La “Historia del partido republicano

espanol” de Enrique Rodriguez Solis», en Carlos Forcadell, Carmen Frias, Ignacio Peird y Pedro Rujula
(coords.), Usos piiblicos de la Historia, o.c., p. 533.
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este mundo simbolico de significados lo que impidi6 el desarrollo de una ver-
dadera tradicion democratica y popular. Tanto las contra-imigenes presentadas
como los personajes historicos incorporados a los santorales laicos y calenda-
rios festivos, si bien eran ideoldgicamente distintos y sirvieron para la genera-
cion de una cultura politica de clase, estuvieron cortados por parimetros fun-
cionales parecidos y ordenados de acuerdo a modelos identificables como
elementos de una «cultura» coman™.

Cuando la Revolucion de septiembre triunfe y las primeras juntas revolucio-
narias elegidas sobre la marcha por sufragio universal den paso a los ayunta-
mientos democriticos, nada de todo lo dicho seria ajeno a la configuracion del
nuevo orden de las cosas de la cultura y los iconos de la memoria nacional.
Con el Paris del Segundo Imperio como modelo, no ha de extranar, por lo tan-
to, que el buen progresista Angel Fernindez de los Rios proyectara convertir a
Madrid por vez primera en una «apital digna de la Nacion, digna de Esparnia»®.
A la vez que los planes de espléndidos edificios dedicados a la politica y gran-
des avenidas, los espacios para conmemorar gestas historicas —plaza del Dos
de Mayo—, el traslado de los restos de espanoles ilustres al panteén nacional

i, Jan Assman, o.c., p. 17; y Juan Francisco Fuentes, o.c. Michel Ralle, después de senalar la

debilidad de las practicas festivas de los trabajadores en el siglo XIX, explica como «Si le sentimente
républicain existe assez largement dans I'Espagne urbaine, sa visibilité ne se constuit que lentement» (La
féte militante: I'espace festif des ouvriers a I'épreuve de l'indentité sociale (1850-1920), en el monogri-
fico dedicado a «Fétes, sociabilités, politique dans I'Espagne contemporaine» del Bulletin d’Histoire
Contemporaine de I’Espagne, 20-31 (décembre 1999-juin 2000), p. 77. Al respecto, quizds sea conve-
niente recordar que, si bien es cierto que una conmemoracion nacional como el Dos de mayo perdio
de manera progresiva su dinamismo inicial, renacera en el Sexenio y, sobre todo, en Madrid donde va
a mantener su publico entre las clases populares (Christian Demange, La féte nationale du Dos de
Mayo dans la construction de I'imaginaire national espagnol, en Carlos Serrano (ed.), Nations en quéte
de passe, o.c., pp. 95-107). Sobre el tema resulta muy ilustrativa la lectura del capitulo que le dedica
Anselmo de Lorenzo en El proletariado militante. Memorias de un internacional, Madrid, Zero-Zyx,
1974, pp. 152-157.

it Santos Julia, «Madrid, capital del Estado (1833-1993)», en Santos Julid, David Ringrose y
Cristina Segura, Madrid. Historia de una capital, Madrid, Alianza Editorial-Fundacion Caja Madrid, 1994,
p. 331 y 334-335. Angel Fernindez de los Rios que fue concejal en la “Presidencia de Obras” del
Ayuntamiento Popular de Madrid (1869), reunio sus ideas y planes urbanisticos en el libro Estudios en
la emigracion. El Futuro de Madrid. Paseos mentales por la capital de Espana tal cual es y tal cual debe
dejarla la revolucion (Madrid, Imp. de la Biblioteca Universal, 1868; Madrid, Los libros de la Frontera,
1989, con introduccion de Antonio Bonet Correa). Una aproximacion a la bio-bibliografia de este politi-
co, periodista, editor, reformista urbano y escritor de historia en Ignacio Peir6 y Gonzalo Pasamar, s.v.
Fernindez de los Rios, Angels, Diccionario Akal de Historiadores Espanoles Contempordneos, o.c., pp.
247-248. Sobre la invencion de la capital vid. el capitulo 6, «Guerrillas callejeras madrilenas», del libro de
Carlos Serrano, El nacimiento de Carmen, o.c., pp. 161-182. La imagen del Paris sofiado por los espa-
noles de la época la presenta Hervé Maneglier en su Paris impérial. La vie quotidienne sous le Second
Empire, Paris, Armand Colin, 1990; y su importancia en el desarrollo de la pintura espanola Carlos
Reyero en Paris y la crisis de la pintura espaiiola, 1799-1889. Del Museo del Louvre a la torre Eiffel,
Madrid, Ediciones de la Universidad Autonoma de Madrid, 1993.
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y el cambiar el nombre de las calles para evocar paginas y personajes del pasa-
do de la nacién (Numancia, Sagunto, Covadonga, Padilla, Bravo, Maldonado y
Lanuza), tuvieron mucho de lemas de la época y encerraron una nueva dimen-
sion de la ddeologia nacional» de los paladines y creadores liberales que habian
expulsado a la dinastia borbonica y vencido al partido moderado: apelaban a
su vinculacion con el pueblo, «compendio de virtudes y heroismos dispuesto a
dar la sangre por la causa de la libertad>*, a su aprecio por el orden y el pro-
greso, a la unidad del territorio patrio y a la descentralizacion administrativa del
Estado®, a su pasion historicista por reconstruir la Espafia que debia encontrar
en la capital madrilena su simbolo cultural.

Fue la bella utopia urbana de aquellos revolucionarios, sin revoluciéon y sin
futuro, cuyos suenos de proyectar su imagen del poder y sus valores culturales
se evaporaron en el aire de las conspiraciones monarquicas, las guerras civiles,
la cubana y los agotadores combates politicos e identitarios. En medio de tan-
tas urgencias y enemigas, ni hubo tiempo para transformar las ciudades, ni
tampoco para festejar la memoria democratica de quienes se emocionaban con
el Himno de Riego y reivindicaban los gestos insolentes de los ciudadanos pre-
téritos que se resistieron a ser subditos, «de Roma (Viriato), de los arabes (Don
Pelayo), de los monarcas medievales (El Cid Campeador), de los monarcas de
la casa de Austria (Juan de Lanuza, Bravo, Padilla, Maldonado), de los
Borbones (Claris), de Napoleon (Daoiz y Velarde), de Fernando VII (Torrijos,
Mariana Pineda, Riego)...»®. Dentro de su diversidad, era el nacionalismo espa-
nol que parecia fundirse en una unidad armoénica por el compromiso comin
con la politica del patriotismo, asi como por los significados simbodlicos conve-
nidos por la retorica de la historia que compartian sus creadores. Un naciona-
lismo que creia en los Reyes Catdlicos e impugnaba el recuerdo de los
Austrias®, que fabrico la imagen negativa de «l Deseado y vibraba al reme-

Santos Julid, o.c., pp. 345 (la cambiante percepcion del pueblo en pp. 315-329).
7 Como sefiala Rafael Villena Espinosa en «La crisis del Estado centralista y la administracion terri-
torial en el Sexenio, Ayer, 44 (2001), pp. 82-107, en si mismo esto no representaba ninguna contradic-
cion.
* Carlos Forcadell, «El mito del Justicia en el imaginario del liberalismo espanol, en Primer
encuentro de estudios sobre el Justicia de Aragon (Zaragoza, 19 y 20 de mayo de 2000), Zaragoza, El
Justicia de Aragon, 2001, p. 17.

4 Sobre la ausencia, por ejemplo, del emperador en la memoria historica de los espanoles del
siglo XIX, vid. mi articulo La fortuna del emperador: la imagen de Carlos V entre los espanoles del siglo
XIX», en José Martinez Millin y Carlos Reyero (coords.), El siglo de Carlos V' y Felipe II. La construccion
de los mitos en el siglo XIX., Madrid, Sociedad Estatal para la Conmemoracion de los Centenarios de
Felipe 1I y Carlos V, II, pp. 153-194. Una excelente vision panoramica sobre el tema lo ofrecen las dis-
tintas colaboraciones recogidas en los dos volimenes que recogen las ponencias presentadas al congre-
so celebrado en Valladolid del 3 al 5 de noviembre de 1999.

" Vid. Manuel Moreno Alonso, La “fabricacion” de Fernando VI, Ayer (41), 2001, pp. 17-41.

[19]



IGNACIO PEIRO MARTIN

morar sus luchas contra el absolutismo por alcanzar el «arbol de la libertady;
desde el primer «Acto de la Historia de nuestra revolucion», desde la «guerra de
la Independencia», cuando «¢odos tenian conciencia de que existia un pueblo
en la nacién espanola con pensamiento y voluntad propias, y ese pueblo se
manifestaba por todas partes y en multitud de formas dispuesto a conservar y
conquistar contra las afrentosas insinuaciones del presente y las bochornosas
insidias del pasado, independencia y libertad’'.

Con el cambio politico este sentimiento nacional perdi6é la batalla simbolica
de la cultura liberal en el mismo momento en que el nacionalismo «defensivo,
conservador y neoconstantiniano»”> alcanzaba la hegemonia. De la media doce-
na de esculturas erigidas durante el Sexenio, las vicisitudes sufridas por el monu-
mento a Daoiz y Velarde, ilustran con toda viveza el problema de la memoria
de la Guerra de la Independencia disputada politicamente™. Expuesta en 1831 y
guardada durante cincuenta y ocho anos en la gran vitrina de curiosidades del
Museo del Prado hasta su inauguracion como escultura publica junto al antiguo
parque de Monteledn de Madrid, la l6gica de la cultura paralela a la proclama-
cion politica de Alfonso XII, no sélo resolvid borrar los versos de la composi-
cion «El Dos de Mayo» de Espronceda grabados, después de la septembrina, en
la parte trasera del pedestal. También hizo que la Academia de Bellas Artes de
San Fernando solicitara la rapida vuelta del grupo escultorico al museo donde
quedaria en depdsito, para el disfrute de los burgueses cultivados que conside-
raban la familiaridad con el arte como un elemento esencial de la cultura™. De

Las citas entrecomilladas pertenecen a Joaquin Costa, Historia critica de la Revolucion esparola,
ed. de Alberto Gil Novales, Madrid, Centro de Estudios Constitucionales, 1992, p. 148. El contexto en el
que fueron escritas en Ignacio Peird Martin, JIntroduccion» a Joaquin Costa, Oposiciones a la cdtedra de
Historia de Espana de la Universidad de Madrid. Programa y método de ensenanza, Zaragoza, Institucion
«Fernando el Catolicor, 1996, pp. 26-29.

52 P . . > o e p p .
José-Carlos Mainer, La invencidn estética de las periferias», prologo al catilogo de la exposicion

Centro y periferia en la modernizacion de la pintura espanola (1880-1918), Madrid, Ministerio de
Cultura, 1993, p. 30.

> Para el proceso de mitificacion que estaba sufriendo la guerra por parte de la historiografia del

nacionalismo espanol, vid. José Alvarez Junco, da invencion de la Guerra de la Independencia», Studia
Historica. Historia Contempordnea, XII (1994), pp. 75-99; y del mismo autor el capitulo III, da “Guerra
de la Independencia”, un prometedor comienzo», de Mater dolorosa, o.c., pp. 119-149. El ejemplo de la
Guerra de la Independencia podiamos ampliarlo con otros como el del Convenio de Vergara, tan dis-
putado politicamente como el mencionado en el texto. Ordenado por ley de 30 de enero de 1856, en
pleno Bienio Progresista, la elevacion de un monumento en su honor, éste nunca se levanto. En pleno
Sexenio, Antonio Pirala, el historiador progresista y comisario regio del mismo, estableceria: Lastima que
la pasion politica retardara la ereccion del monumento, dos veces decretado que perpetie en marmol
tan grande acontecimientor (£l Rey en Madrid y provincias, Madrid, Quiros, 1871, p. 123).

> Las vicisitudes sufridas por el grupo hasta su colocacion en 1901 en la plaza de la Moncloa en

Carlos Reyero, La escultura monumental..., o.c., p. 502. Junto a ésta, en el Madrid del sexenio, fueron
inaugurados los monumentos a Mendizabal (6 de junio de 1869) y Murillo (25 de junio de 1871). En
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esta manera, el espacio civil de la capital se presentaba como una extension del
poder monarquico, mientras que la politica de la cultura se neutralizaba al des-
politizar la utilizacion simbolica del mito fundacional de la nacién espafiola en
favor de la tradicion historica y la continuidad dindstica. Por sus connotaciones
ideoldgicas, publicisticas y populistas, los académicos y planificadores culturales
de la Restauracion gestionaran en negativo el recuerdo de la guerra contra los
franceses, atemperando el peligroso potencial politico del acontecimiento al
dejarlo languidecer en el almacén del patrimonio del arte nacional o envilecer
su memoria al ser utilizado machaconamente como uno de los topicos estelares
del patrioterismo musical®.

La primacia del cetro, la espada y la cruz parecia estar asegurada y con ella se
puso en marcha una politica de la memoria cultural posrevolucionaria a través
de un programa de esculturas monumentales, que pronto caracterizaria la ima-
gen de la época en su conjunto, y en el que apenas tenia cabida el espiritu
nacional de inspiracion democritica y, por supuesto, no debia tener ninguna el
pasado mas reciente®. En ese contexto, un tema como el de la Guerra de la
Independencia solo volveria a recobrar parte de su vigor de antafo y la grandeza
ideal que proporciona el arte monumental cuando las necesidades del «iejo» nacio-
nalismo espanol, acechado por el avance de otras fuerzas politicas, las conmocio-
nes sociales y desastres bélicos de la Espana Fin-de-Siglo, le llevaran a rearmarse
simbolicamente y a poner en marcha la maquinaria conmemorativa de 1908”.

Salamanca se celebraron las fiestas de la inauguracion de la escultura dedicada a Fray Luis de Ledn los
dias 25, 26 y 27 de abril de 1869. Y ese mismo ano El Ferrol levanté6 un monumento al marino Jorge
Juan y en Murcia el dedicado a los Artistas murcianos célebres.

> Vid. Carlos Serrano, El nacimienio de Carmen, o.c., pp- 135-145. Un sugerente esquema sobre
la evolucion de los géneros y la cultura musical popular lo presenta Serge Salatin, «El género infimo:
mini-culture et culture des masses», en Jean-Louis Guerena y Alejandro Tiana (eds.), Clases populares,
cultura, educacion. Siglos XIX-XX., o.c., pp. 337-353. Frente a ello, para el nacimiento y consolidacion
del concepto nacionalista de «musica espanola» como proyeccion de la politica de la memoria cultural
de las élites espanolas, vid. el articulo de Juan José Carreras Lopez, «Hijos de Pedrell. La historiografia
musical espafola y sus origenes nacionalistas (1780-1980)», I/ Saggiatore Musicale, VIII, 1 (2001), pp.
121-169.

* En general el programa iconografico lo podemos conocer siguiendo la descripcion realizada por
Carlos Reyero en la segunda parte de La escultura monumental..., o.c., pp. 107-186.

7 puede ser sintomdtico de lo dicho tres datos: Primero que de las 222 esculturas erigidas en las dis-
tintas localidades espanolas en el periodo de 1875 a 1914 so6lo 22 tuvieran como temadtica la Guerra de la
Independencia. Segundo, que de las 38 esculturas inauguradas en la capital de la nacion, apenas dos cele-
braban la memoria del 7eniente Ruiz (1892) y la esculpida por Aniceto Marinas a los Heéroes del Dos de
Mayo (1908). Y tercero, mientras que, en el tramo temporal de 1880 a 1897, se inauguraron 7 monumen-
tos, dedicados a los héroes y acontecimientos locales de la guerra, entre 1904 y 1914 se levantaron 15 (4
de ellos en Zaragoza). Como recuerda Jacques Maurice, un suceso reciente puede ser aleccionador de las
«warias memorias historicas» que se fueron construyendo en nuestro pais desde el siglo XIX y de la conti-
nuidad en la utilizacion politica de la temdtica de la Guerra de la Independencia: «se acaba de inaugurar
en Cadiz, 73 anos después de finalizar su construccion, el monumento a las Cortes de Cadiz que se
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De cualquier modo, la dureza de las luchas que se produjeron durante el
ano 1873 por el modelo de Estado resulté determinante para que la retorica de
Castelar, construida desde el orden forjado por el discurso unitario, abriera el
camino del rechazo, la negacion voluntaria y la «relectura del pasado en fun-
cion de una utilizacion politica inmediata™® cuando, en plena sublevacion de
los federales intransigentes, expresara ante las Cortes que presidia:

Yo quiero ser espanol y solo espanol; yo quiero hablar el idioma de Cervantes;
quiero recitar los versos de Calderon; quiero tefiir mi fantasia en los matices que
lleva disueltos en sus paletas Murillo y Veldzquez; quiero considerar como mis
pergaminos de nobleza nacional la historia de Viriato y el Cid (...).

Y me opondré siempre con todas mis fuerzas a la mas pequena, a la minima
desmembracion de este suelo, que integro recibimos de las generaciones pasa-
das, que integro debemos legar a las generaciones venideras, y que integro debe-
mos organizar dentro de una verdadera federacion. Y el movimiento cantonal es
una amenaza insensata a la integridad de la Patria, al porvenir de la libertad®.

Pronto llegaria Pavia, la «dictadura» de Serrano y el golpe de Martinez
Campos. Y pronto la reescritura politica de la historia continuaria al ser aca-
llada la experiencia historica del Sexenio Democritico y, en particular del ano
73, por la consigna oficial lanzada por los primeros gobiernos canovistas «de
silencio y olvido de lo pasado®. Para bien o para mal, la Primera Republica
quedd convertida en un mito, un recuerdo colectivo de da memoria viviente
de lo vivido como decia Halbawachs®, y la sombra de un suefo del arte
publico cuya imagen podia verse proyectada en la distancia de la Escuela
Especial de Bellas Artes de Roma, erigida en el vivero de los principales artis-
tas de la Restauracion®. Sin solucion de continuidad, su ultimo presidente,

comenzO a construir en 1912, ano del primer centenario de “la Pepa”, la matriz del constitucionalismo
espanol (...) (...); el dia de la inauguracion estaba el partido en el poder, representado por la Presidenta
del Senado, pero faltaba el principal partido de la oposicion cuyo dirigente estaba ocupado por otras
tareas...» (Reavivar las memorias, fortalecer la historia», en Marie-Claude Chaput et Thomas Gomez,
Histoire et mémoire de la Seconde République espagnole. Hommage a Jacques Maurice. Actes du Collogue
International des 29, 30 et 31 mars 2001, Paris, Université Paris X-Nanterre, 2002, pp. 485-486.

8 Regine Robin, Literatura y biografia», Historia y Fuente oral, 1 (1989), p. 74.

" Diario de Sesiones de las Cortes Constituyentes de la Reptiblica Espanola, 30 de julio de 1873, p.

1056 (Cit. por José Maria Jover, Realidad y mito de la Primera Repiiblica. Del «Gran Miedo» meridional
a la utopia de Galdos, Madrid, Espasa Calpe, 1991, p. 08). Palabras similares figurarian al pie del gran
retrato con orla y diversas alegorias que le dedico la publicacion republicana La Flaca en su nimero de
21 de agosto de 1873 (vid. Juan Francisco Fuentes, o.c., p. 21).

60 José Maria Jover, o.c., p. 53.

61 . . . S . .
" Asi lo recuerda Regine Robin en su definicion de «memoria colectivar (o.c., p. 71).

2 El centro fue creado por Decreto de 5 de agosto de 1873, por las «wentajas que a la nacion

reportaria», siendo ministro de Fomento Santiago Soler y Pla, y ejerciendo como primer director, hasta
octubre de 1881, José Casado del Alisal, vid. Margarita Bru Romo, La Academia Espariola de Bellas Artes
en Roma, Madrid, Ministerio de Asuntos Exteriores, Direccion General de Relaciones Culturales, 1971.
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Emilio Castelar, alcanzaria el reconocimiento de la Republica de las Letras
espanolas —por lo demas la Gnica permitida por el canovismo—, al ingresar
en la muy conservadora Real Academia Espanola, ser elegido numerario de la
de la Historia y la de Bellas Artes de San Fernando®, y confesar, desde su
escano parlamentario, su intimo deseo de dedicarse a escribir la Historia de
Espana, «‘cantar aquella epopeya” de Covadonga hasta el momento en que las
“instituciones faradnicas se han fundido y ha llegado la libertad™®. En justa
recompensa postuma, la memoria de la baja Restauracion le incorporaria al
pantedn de politicos ejemplares, erigiendo un espectacular monumento firma-
do por Benlliure y bautizando con el nombre del gran tribuno una plaza de la
capital de Ja Patria agradecida®.

Pero claro estd, en la Espana decimonénica no solo existieron diferencias ideo-
logicas y sociales. El pluralismo regional del pais se tradujo en la aparicion de una

serie de memorias especificas que, sin plantear ningiin antagonismo con la memo-

ria nacional, cuestionaban aspectos originales de su construccion historica®.

% En abril de 1880 ingres6 en la RAE; propuesto por Antonio Canovas, Juan Facundo Riano y

Francisco Coello, en la Real Academia de la Historia aunque fue elegido en 1881 para ocupar la vacan-
te de Valentin Carderera y llegd a remitir su discurso al censor de la academia, no llegd a tomar pose-
sion. Algo parecido sucedié con la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. La bio-bibliografia
de este autor en Ignacio Peird y Gonzalo Pasamar, s.v., «Castelar y Ripoll, Emilio Manuel,, Diccionario
Akal de Historiadores Esparioles Contempordneos, o.c., pp. 172-174. Su trayectoria politica en la biografia
de Jorge Vilches Garcia, Emilio Castelar. La Patria y la Repiiblica, Madrid, Biblioteca Nueva, 2001, y del
mismo autor Progreso y libertad. El partido progresista en la revolucion liberal esparola, Madrid, Alianza
Editorial, 2001 (principalmente pp. 347-411). Por su relacion con el tema artistico, el articulo de Carlos
Reyero, «Castelar y la pintura de historia», Boletin de la Real Academia de la Historia, 183 (enero-abril
1980), pp. 95-107.

% Diario de Sesiones de Cortes, Congreso de los Diputados, 7 de febrero de 1888 (cit. Jorge Vilches

Garcia, o.c., p. 254). José Alvarez Junco recuerda cémo a principios del siglo XX: «La produccion cultu-
ral del republicanismo aparece muy permeada por valores morales y tradiciones. Nobiliarios, como el
honor, o cristianos, como la pureza ascética. Pero no todo es antiguo. Estos valores se ponen ahora al
servicio de objetivos politicos nuevos: el reforzamiento de la unidad politica nacional, la igualdad social
o la modernizacion y democratizacion del sistema politico. Dignidad y honor, si, pero «nacionales».
Pureza, también, pero del sufragio o de la maquinaria administrativa. Sacrificio, por la patria y por la
revolucion democridtica. Hay poca ética propiamente burguesa. Pero hay mucha ética del Antiguo
Régimen que sirve para envolver o hacer aceptables los principios politicos modernos» («Racionalismo,
romanticismo y moralismo en la cultura politica republicana de comienzos de siglos, en Jean-Louis
Guerena y Alejandro Tiana (eds.), o.c,, p. 375).

% ] entrecomillado pertenece al articulo necrologico firmado por Sagasta y aparecido en El Globo

el 29 de mayo de 1899 (cit. Jorge Vilches Garcia, o.c., p. 302). Inaugurado el 6 de julio de 1908, el
monumento fue esculpido por Mariano Benlliure (vid. la descripcion del mismo en Ma. Del Socorro
Salvador, o.c., pp. 252-258). El 5 de octubre de 1905, frente a su casa natal de Cadiz se inaugur6 su
escultura realizada en bronce por Eduardo Barron (Carlos Reyero, La escultura conmemorativa en
Espana, o.c., pp. 175 y 440).

% Sobre el debate europeo acerca de la cultura regional como rival o complemento del ideario

nacional, vid. las paginas iniciales del articulo de Soren Brinkmann, «El uso puablico de la Historia regio-

[23]



IGNACIO PEIRO MARTIN

Dentro de su diversidad, estas memorias diberal provincialistas:”” se elaboraron no
s6lo desde la preocupacion concreta por el redescubrimiento de las sefas de
identidad historicas de las regiones, sino desde la reivindicacion cultural de que
estos elementos diferenciales y detalles significativos fueran reconocidos en el con-
texto general del pasado nacional®
unos pocos comenzaran a vislumbrarse los efectos de la entropia regional en sus
formas politico-culturales antagbnicas y singularidades autarquicas, su capacidad

. Y aunque en el horizonte de expectativas de

para inventar mitologias historicas, plantear pasados alternativos e impugnar el
monopolio académico de la legitimidad historiografica fue pequena y quedd limi-
tada a ambitos muy minoritarios. La mayoria de los burgueses de provincias que
decidian y creaban opinién continuaron cautivos de la memoria cultural espanola
y de un mercado de la cultura nacional que les llevaba a compartir desde las
modas artisticas y literarias (con su costumbrismo romdantico, pintoresco y auto-
complaciente, su rebaja realista, el pathos tragico anadido por el naturalismo pro-
vinciano y la melancolia modernista del regionalismo)®, hasta una concepcion
especifica de la historia local centrada en el estudio de las repercusiones de los
acontecimientos nacionales e internacionales en sus comunidades™.

nal: un monumento a Lanuza», en Carlos Forcadell et alii (coords.), Usos piiblicos de la Historia, o.c., pp.
61-62. Para el caso espanol, la participacion de las elites locales en la construccion de la region y la difu-
sion de la aceptacion del marco nacional, la encontramos en el esclarecedor trabajo de Ferran Archilés
y Manuel Marti, «Un pais tan extrano como cualquier otro: la construccion de la identidad nacional espa-
nola contemporanea», en M. Cruz Romeo e Ismael Saz (eds.), El siglo XX. Historiografia e bistoria,
Valéncia, Universitat de Valéncia, 2002, pp. 245-278

7 Asi las denomina Stéphane Michonneau, {Le monument a Colomb: un projet national Catalan

pour I'Espagne», en Carlos Serrano (dir.), Nations en quéte de passé, o.c., pp. 109-123. Del mismo autor,
también utilizo a lo largo del articulo su concepto de «sociedad conmemorativa.

68 - : . P s 2 . P
Centrandome en los historiadores académicos catalanes de la Restauracion vid. las paginas que

dedico al tema en Los guardianes de la Historia, o.c., pp. 85-101.

® José-Carlos Mainer, «La invencion estética de las periferias», o.c., pp. 29-30. Ademds de lo apun-

tado por este mismo autor en «1898-1910: la constitucion de un mercado literario», en Juan Antonio
Yeves Andrés, Canovas y Ldazaro. Dos biblidfilos de fin de siglo, Madrid, Fundacion Lizaro Galdiano,
1998, pp. 83-99, para la construccion de un mercado de la cultura nacional en el que la literatura se con-
vertird en el marco de referencia del academicismo dominante, vid. Ignacio Peird, Los guardianes de la
Historia, o.c., pp. 31-32.

7 para la concepcion dominante entre los historiadores y eruditos de la época sobre lo que debia

ser la historia local y su relacion con la historia nacional, vid. el apartado La transmision del saber aca-
démico: el “B.R.A.H.” durante sus primeros veinticinco anos (1877-1902), en mi libro Los guardianes de
la Historia, o.c., pp. 116-153. El estudio de la erudicion municipal aragonesa que no podia compren-
derse aislada de la historia nacional la he estudiado en los dos articulos que se complementan, <El cul-
tivo de la historia: las primeras historias municipales del Bajo Aragon», en Pedro Ruajula Lopez (coord.),
Aceite, Carlismo y conservadurismo politico. El Bajo Aragon durante el siglo XIX, Alcaniz, Al-Qanniss.
Taller de Arqueologia de Alcaniz, 5, 1995, pp. 145-162; y «El mundo es mi provincia: la mirada local en
las historias municipales del Bajo Aragon en el siglo XX», en Pedro Rajula Lopez (coord.), Entre el orden
de los propietarios y los suenos de rebeldia. El Bajo Aragon y el Maestrazgo en el siglo XX, Zaragoza,
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Oculta bajo el velo de la tradicion y el sentido de las relaciones culturales
—entre las que la rivalidad y la competencia constituyen elementos esencia-
les—, esta interiorizacion de un pasado comuin, de un nosotros basado en el
diseno de la doble configuracion regional y espanola, resulté determinante para
que, soOlo de manera excepcional, /o original de una regidn se aportara como
un principio de alteridad, marcador de una identidad nacional diferente. Hasta
que se produjera la crisis finisecular del Estado y la cultura liberal, la construc-
cion de 255 monumentos publicos y la consolidacion desde 1880 de una
«ociedad conmemorativa» en las capitales de provincia y en las ciudades mas
pequenas de la geografia nacional me permiten avanzar, parafraseando a
Maurice Agulhon, que la diversidad de los fervores patridticos provinciales, fue
en todo caso una diversidad en sus modos de expresion (grdfico D

Grafico 1
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8% 4% Asturias
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Canarias
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Galicia
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21%

Castilla la Vieja
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En la dialéctica de lo nacional y lo regional, la existencia de las memorias
regionales debemos entenderlas como una manifestacion del «patriotismo pro-
vincial> de las elites ciudadanas locales —tan perfectamente capitalistas, monar-
quicas, eclesiales, progresistas o conservadoras como las de Madrid— que,

G.EM.A., 1997, pp. 165-184. La conclusion general en ambos trabajos es que, por principio, el interés
por la historia local no es una prueba de la existencia de una fuerte identidad, ni da como resultado
una memoria nacional alternativa.

7 Maurice Agulhon, Marianne au pouvoir, o.c., p. 220. En las conclusiones del capitulo V, dLe
monument dans la vie communale», el autor confirma la existencia en el pais vecino de des diversités,
tant politiques que culturelles, du territoire national> (p. 268). Quiero advertir que la nomina de monu-
mentos sobre los que he elaborado los diferentes graficos que ilustran el texto estin sacados de la
Relacion de monumentos erigidos en Espana entre 1820 y 1914 incluida por Carlos Reyero en La escul-
tura conmemorativa en Espana, o.c., pp. 439-534. En la relaciéon no se incluyen los monumentos fune-
rarios que adquirieron especial importancia en el periodo, ni las ldpidas con las efigies de los homena-
jeados y figuras simbolicas.
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cuando entablaron polémicas historiograficas o batallas sobre el significado del
pasado, lo hicieron para mantener la hegemonia cultural de sus ciudades
enfrentdndose a las escisiones domésticas y pugnas existentes entre los distin-
tos grupusculos que formaban la élite dirigente o para contrarrestar las estrate-
gias municipalistas y posibles imagenes alternativas puestas en practica por los
republicanos locales™. O bien para expresar sus propositos de complementarie-
dad y aspiraciones de lograr la plenitud del espacio historico comun, lanzando
una denuncia general ante lo que consideraban la imposicion de una historia
nacional disenada sobre la base de la hegemonia historica castellana™.

Mas precisamente, si podemos aceptar como cierto la existencia de una
comunicacion socio-cultural intensa entre las burguesias nacionales e interna-
cionales que condujeron a lo largo de todo el siglo a la universalizacion de los
simbolos de poder y de los gustos culturales™, es importante subrayar el papel
desempenado por los miembros de las «clases afortunadas» como agentes loca-
les de integracion cultural en el patrimonio nacional y como exponentes maxi-
mos de la construccion simbodlica regional”. En aquel universo atomizado de
territorios y memorias locales, de compromisos estrechos entre intereses eco-
noémicos y poder politico, la cultura politica local desarrollada por estas mino-
rias dirigentes —vinculadas a través de su estructura de relaciones, marcos

72 Para el caso de Valencia y Castellon la idea y la frase en Ferran Archilés, Parlar en mon del

poble, o.c., pp. 145-145.

7 En aquella época, las criticas a la vision castellanista fueron comunes y perfectibles por la mayo-

ria de los historiadores de las periferias que buscaban el reconocimiento por el (o los) centro (s), y nun-
ca exclusivas, de los historiadores de una, dos o tres regiones espanolas.

7 Relacionados con la internacionalizacién de los distintos campos de la cultura, de la abundante
bibliografia existente, mencionaré el articulo de Victor Karady, {La République des Lettres des temps
modernes. Linternalisation des marchés universitaires occidentaux avant la Grande Guerre», en Actes de
la Recherche en Sciences Sociales, 121-122 (mars 1998), pp. 92-102; y los libros de Pascale Casanova, La
Repuiblica mundial de las Letras, Barcelona, Anagrama, 2001, o de Christophe Charle, Les intellectuels en
Europe au XIXe siécle, Paris, Editions du Seuil, 1996. De igual modo, junto a la vision panorimica que
presenta E. J. Hobsbawm, La era del imperio (1875-1914), Barcelona, Labor, 1989, pp. 220-242, la inter-
nacionalizacion de la musica fue estudiado, para el caso barcelonés, por Gary Wray Mcdonogh, Las bue-
nas familias de Barcelona. Historia social de poder en la era industrial, Barcelona, Ediciones Omega,
1989, pp. 245-246, recordando como la 6pera pasé a formar parte del prestigio cultural y social del bur-
gués decimononico. Por descontado, como demostrd Carl E. Schorske en su extraordinario libro dedica-
do a la cultura vienesa, junto a todo lo que compartian, esto no significa que las culturas liberales de
los distintos paises europeos no presentaran rasgos propios (Viena Fin-de-Siécle. Politica y Cultura,
Barcelona, Gustavo Gili, 1981; obra que deberemos completar con otros trabajos del autor, como por
ejemplo, los capitulos centrales que forman su libro Pensar con la bistoria, Madrid, Taurus, 2001).

7> Seria el dlenguatge del doble patriotismo» definido por Josep M. Fradera, Cultura nacional en

una societat dividida. Patriotisme i cultura a Catalunya (1838-1868), Barcelona, Curial, 1992, pp. 125-
126. En esta misma linea, entre otros trabajos del mismo autor, es importante su articulo «El huso y la
gaita. (Un esquema sobre cultura y proyectos intelectuales en la Cataluna del siglo XIX)», Ayer, 40
(2000), pp. 25-49.
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financieros y formas de sociabilidad—, estableci6 una clara jerarquizacion de
las categorias regional/provincial/municipal/local, convirtiendo la ciudad pro-
vinciana en un espacio de dominio y pugna identitaria, de orden social y con-
trol de la memoria colectiva. Un proceso que llevaria a la mas importante de
ellas a apropiarse de la capitalidad y, por extension, a asumir la representacion
ante el resto del Estado de las imagenes y simbolos de toda la region forjados,
en mayor o menor medida, a través de los edificios y «monumentos que se
disenaron para ornamentarla.”.

No nos debe extranar, por tanto, que durante los primeros decenios de la
Restauracion en las capitales de provincia se acumulen los signos de respetabi-
lidad arquitectonica y la representacion simbolica de la extension del antiguo
patrimonio monumental y artistico”, los combates contra el neoclasicismo y la
adopcion del neogotico y el neomudéjar™, el relanzamiento de las Comisiones

’

de Monumentos Provinciales, la creacion de museos, la restauracion de las
grandes catedrales medievales (Leon, Palma de Mallorca, Barcelona, Sevilla o
Burgos)” y el inicio de las obras de otras nuevas (la Almudena o la Sagrada

7 Carlos Reyero y Mireia Freixa, o.c., p. 283. El caso de Zaragoza en José-Carlos Mainer Baqué,

«Obertura para las luces de una ciudad (adagio, andante, agitato)», en el catilogo de la exposicion Luces
de la ciudad. Arte y cultura en Zaragoza 1914-1936, Zaragoza, Gobierno de Aragdn, Ayuntamiento de
Zaragoza, 1995, pp. 9-29; e Ignacio Peird Martin y Pedro Ruajula Lopez, (Representaciones calculadas: la
imagen de Aragon en el siglo XX», en Carlos Forcadell (coord.), Trabajo, sociedad y cultura. Una mira-
da al siglo XX en Aragon, Zaragoza, Publicaciones Union, 2000, pp. 275-301.

77 Mencionaremos, como ejemplo, el articulo de Maria José Redondo Cantera, La nostalgia de la

Corte y la configuracion de la imagen de Valladolid durante el siglo XIX a través de sus monumentos y
sus artistas», en José Martinez Millan y Carlos Reyero (coords.), El siglo de Carlos V y Felipe II. La cons-
truccion de los mitos en el siglo XIX, o.c., 11, pp. 237-277.

8 Vid, J. Hernando, EI pensamiento romdntico y el arte en Espana, Madrid, Catedra, 1995; 1.

Henares y J. Calatrava, Romanticismo y teoria del arte en Espana, Madrid, Catedra, 1982; y Philippe
Araguas, Le style mudejar et I'architecture néo-mudéjare comme composantes de I'idéologie nationalis-
te dans 'Espagne de la fin du XIXe siécle et du début du XXe siecler, en Carlos Serrano (dir.), Nations
en quéte de passé, o.c., pp. 73-92. Como complemento a lo senalado, quizds sea interesante recordar
que en el proceso de institucionalizacion de la cultura oficial del liberalismo, en la Academia de San
Fernando, la prictica del discurso de recepcion ordenada por los Estatutos la reanudoé José Amador de
los Rios con su trabajo sobre «El estilo madejar en Arquitectura», leido el 19 de junio de 1859. Un ana-
lisis de los discursos cuya tematica principal era la Arquitectura en Angel Isac, Eclecticismo y pensa-
miento arquitectonico en Espana. Discurso, revistas, congresos (1846-1919), Granada, Diputacion
Provincial de Granada, 1987, pp. 37-104.

79 . . L .
? Sobre el clima de opinién creado en toda Europa para la conservacion de los monumentos nacio-

nales y apropiaciones del gotico como estilo nacional (desde el Parlamento de Westminster a la catedral de
Colonia), vid. Anne-Marie Thiesse, o.c., pp. 147-151; y el articulo de Thomas Nipperdey, {La cathédrale de
Cologne, monument 4 la nation», en Réflexions sur I'bistoire allemande, Paris, Gallimard, 1992, pp. 222-245.
Por la gran influencia que la literatura francesa tuvo entre los lectores espanoles, recordaremos como, en
1831, Victor Hugo habia publicado Notre Dame de Paris, novela historica que tenia por heroina a la catedral.
En su segunda edicion aparecida al ano siguiente, el novelista —amigo de Mérimée y Viollet le Duc—, no
dudaria en anadir un paragrafo proclamando su amor a la arquitectura medieval francesa al escribir
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Familia)®. En esta linea de reactivacion de la imagen de la Edad Media en la
elaboracion de la memoria comunitaria, tampoco tiene nada de extrano que los
sintomas de identificacion regional con el pasado de los distintos reinos penin-
sulares (los encargos de pinturas historicas con sus cuadros de asunto y galerias
de retratos de reyes, la explosion de colecciones de bibliofilia regionales o la
toponimia urbana seran claros precedente de aquello que se iba a trasladar a la
piedra), se superpongan con las profesiones del «moderno» patriotismo espanol
reflejadas en las inscripciones de los pedestales, las alegorias de las figuras histo-
ricas locales con significacion nacional y las esculturas dedicadas a personajes de
relevancia social que poblaron las calles, plazas o jardines de la mayoria de las
ciudades espanolas. Al fin y al cabo, sin ninguna contradiccién con el presente
que las dirige, la bisqueda de la continuidad legendaria y la elaboracion de un
espejo pretérito y familiar para las clases medias de las regiones, se enraiza en la
historia misma de la percepcion burguesa decimonodnica®™.

Barcelona, por ejemplo, ademas de arrogarse la condicion de «cap i casal de
Catalunya», seria la primera ciudad espanola en rendir homenaje a Colon y la
que le dedicaria el monumento e plus grand jamais construit dans le monde a
I'hommage du gran découvreur*. Aprovechando el escaparate de la Exposicion
Universal de 1888, su inauguracion supuso la coronacion del «programa con-
memorativo liberal provincialista» —estudiado por Stéphane Michonneau—, una
«prueba del misticismo nacional de las élites barcelonesas® y la demostracion

«Conservons les monuments nationaux. Inspirons, sil est possible, 4 la nation 'amour de larchitecture
nacional.. Unas breves notas sobre la recepcion del pensamiento gotico de Chateaubriand y Victor Hugo
entre los escritores de libros de viajes historico-artisticos espanoles —cuyo paradigma serian los Recuerdos
y bellezas de Espana de Piferrer y Parcerisa—, en Isabel Maraver Garcia, «Aproximacion critica al viaje his-
torico-artistico en el romanticismo espanol: La Historia de los templos de Espana de G.A. Bécquer, en
Alberto Gonzilez Troyano, o.c., pp. 233-247. En este mismo sentido, baste recordar el magisterio ejercido
por Viollet le Duc en toda una generacion de arquitectos-restauradores espanoles (desde Demetrio de los
Rios hasta Vicente Lampérez). La labor de las Comisiones de Monumentos historico-artisticos y la practica
de la restauracion monumental en el excelente estudio de Isabel Ordieres Diez, Historia de la restauracion
monumental en Espana (1835-1936), Madrid, Instituto de Conservacion y Restauracion de Bienes Culturales,
1995; como ejemplos del proceso baste el libro de Ignacio Gonzilez-Varas Ibanez, La catedral de Leon.
Historia y restauracion (1859-1901), Leon, Universidad de Leon, Secretariado de Publicaciones, 1993, y el
articulo de Joaquim M. Puigvert i Sola, da restauracié del monestir de Ripoll revisitada», Cercles. Revista
d’'Historia Cultural, 5 (2002), pp. 36-51.

80 . o - L .
Estas obras son representativas de la estrecha asociacion entre politica y religion, de la unidad del

cetro y la cruz, durante la Restauracion y todo un simbolo de que el viejo orden se habia restaurado.

81 Vid. Donald M. Lowe, Historia de la percepcion burguesa, México, F.C.E., 1986, pp. 79-88.

82 Stéphane Michonneau, e monument a Colomb ...», o.c., p. 109. Intimamente ligado al culto de
los Reyes Catolicos, «Colon es, por otra parte, junto con Cervantes, la figura historica mas veces repre-
sentada en escultura monumental> (Carlos Reyero, La escultura conmemorativa en Espana, o.c., p. 145).

8 Séphane Michonneau, «Politicas de memoria en Barcelona al final del siglo XIX», o.c., pp. 110 y

111. La relacion de las 29 esculturas elevadas en la Barcelona del XIX en Carlos Reyero, La escultura
conmemorativa en Espana, o.c., pp. 472-480.
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de como en el terreno conmemorativo el lenguaje del doble patriotismo se
mantuvo inalterable hasta finales de siglo en aquella Barcelona que despertaba
la admiracion del puablico cultivado de las otras provincias, «un pequeno Paris.
En la peninsula la primera después de Lisbhoa®. Mas atn, por distintos motivos
y de manera similar a lo sucedido con el mercado editorial donde la capital del
Principado se constituyd en un importante centro a escala espanola y america-
na®, Cataluna no so6lo fue el principal foco exportador de escultores, arquitec-
tos y técnicos especializados en monumentos conmemorativos, sino el lugar de
procedencia de aquellos creadores cuyas elecciones estéticas y habilidades téc-
nicas, unidas a sus relaciones personales y vinculaciones politicas, atrajo la aten-
cion de los empresarios de la memoria de la Espafia Restauracionista®™.

Apenas superado por el valenciano Mariano Benlliure y el segoviano Aniceto
Marinas, la figura de Agustin Querol encabezard la lista de los catalanes de
mayor éxito entre los jurados de las Exposiciones Nacionales en las que pre-
sentaban sus modelos para darse a conocer, los comités locales que encargaban
las esculturas publicas y los miembros de la Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando que solian decidir los concursos. Por el nimero de monumentos
publicos realizados le siguieron de cerca el realista Manuel Fuxa, los modernis-
tas Eusebi Arnau y Josep Llimona o el especialista en escultura animalistica
Agapit Vallmitjana. Situados en la primera fila del mercado del arte del recuer-
do nacional, su obras y sus trayectorias se adaptaron al lenguaje visual estan-
darizado por el modelo cultural de la doble configuracion. Quizas s6lo sea un
dato, pero lo cierto es que, con las excepciones de Llimona y Querol —quien

8 Asi la calificarfa el catedratico de Filosofia del Instituto de Barcelona y hermano de Francisco

Giner, Hermenegildo Giner de los Rios, en carta dirigida a Gabriel Llabrés y Quintana (Madrid, 19 de
agosto de 1899).

5 vid, Josep M. Fradera, Cultura nacional en una societat dividida, o.c., pp. 175-176. En este sen-
tido, un buen ejemplo del funcionamiento del lenguaje del doble patriotismo y de como la Barcelona
del XIX fue un foco irradiador de cultura espanola, nos lo proporciona el mundo editorial. Baste recor-
dar desde los Recuerdos y bellezas de Espana de Pablo Piferrer y Francisco J. Parcerisa, pasando por el
mismo Bonaventura Carles Aribau impulsor, desde 1840, de la Biblioteca de Autores Esparioles, hasta la
gran Enciclopedia Universal llustrada Europeo Americana, convertida a partir de 1906 en un verdadero
«ordaculo» con el que «e han identificado varias generaciones de lectores espanoles e hispanoamericanos
hasta el final del siglo XX» (Philippe Castellano, Enciclopedia Espasa. Historia de una aventura editorial,
Madrid, Espasa Calpe, 2000, p. 450). En el Prologo» a esta Gltima obra el profesor José-Carlos Mainer lo
explica claramente cuando escribe como a través de la investigacion «entenderemos algo mejor el mun-
do laborioso y calculador de la burguesia industrial catalana y la importancia que esa clase —que de
hecho, se proclama catalanista— ha tenido y me atrevo a decir que tiene, en la constitucion de la ima-
gen cultural de Espana» (o.c., p. 9). Sobre el tema general de la construccion de un mercado nacional
de la edicion resultan muy utiles la lectura de los diversos trabajos del libro colectivo editado por Jesus
A. Martinez, Historia de la edicion en Espana, 1836-1936, Madrid, Marcial Pons, 2001.

86 - o . - P ] - .
> Como sefialan Carlos Reyero y Mireia Freixa, también serfan los mas solicitados desde los dis-

tintos paises suramericanos y de Filipinas (o.c., p. 262).
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se nego a participar por haber quedado su proyecto en segundo lugar—, todos
los mencionados colaborarian en el gran monumento urbano dedicado a la
memoria de Alfonso XII, disefnado por el arquitecto barcelonés, afincado en
Madrid, José Grases i Riera, y cuya dilatada construccion, desde 1902 a 1922
contd con la participaron de 22 de los mas famosos escultores de la época (15
de ellos catalanes)¥.

Inmenso resto de un tiempo en la que la «cultura del recuerdo» espanola estu-
vo regida por la ideologia nacional del liberalismo conservador y la identidad
politica de muchos contemporianeos estuvo marcada por la idea de adhesion a la
monarquia, las transformaciones sociales y los acontecimientos politicos desvir-
tuaron su caricter conmemorativo y modificaron las intenciones de los construc-
tores de fijar la memoria de la Restauracion vinculada a su primer monarca.
Cuando fue inaugurado el 3 julio de 1922, el conjunto monumental habia dejado
de ser siquiera la representacion de una capital que, apenas se parecia a la de
1887%, para convertirse en algo nuevo: una reliquia del pasado, el signo del
recuerdo de unas actitudes politicas perdidas y un espacio de arte, cargado de
valores estéticos, pero vaciado de su significado como lugar de la memoria®.

8 la lista de los autores, descripcion, planos y fotografias del monumento en Ma. del Socorro

Salvador, o.c., pp. 345-383. Ademas del arquitecto, los escultores catalanes fueron: José Alcoverro,
Antonio Alsina, Eusebio Arnau, Rafael Atché, Miguel Blay, Antonio Bofill, José Campeny, Pedro
Carbonell, José Clara, Antonio Coll, Pedro Estany, Manuel Fuxd, José Monserrat, Antonio Parera y
Agapito Vallmitjana. Los siete restantes fueron el valenciano Mariano Benlliure, los andaluces Joaquin
Bilbao, Lorenzo Coullaut Valera y Mateo Inurria, los castellanos Aniceto Marinas y Miguel Angel Trilles,
y el aragonés Francisco Escudero.

% Recordaremos que la Reina Regente, Marfa Cristina, habia firmado el 26 de julio de 1887 la ley
que disponia se erigiese una estatua de bronce a la memoria del recién fallecido monarca Alfonso XII.
El Real Decreto de 25 de febrero de 1901, nombraba la Junta encargada para llevarlo a efecto, la Gaceta
de Madrid del 17 de abril publicaba la convocatoria de concurso y el 17 de junio el jurado emitio el
fallo. La primera piedra la puso el 18 de mayo de 1902 Alfonso XII, en un acto que formaba parte de
los festejos que con motivo de su coronacion tuvieron lugar en Madrid.

% Un breve apunte sobre el significado del monumento en Carlos Reyero, La escultura monu-
mental en Espana, o.c., pp. 117-118 y 171-172. Resulta dificil para un historiador reducirlo a poco mas
que una mera anécdota como hace José Alvarez Junco en Mater dolorosa, o.c., p. 560. Para una com-
paracion con el distinto camino seguido por otros monumentos europeos vid. el articulo de Johannes
Striiter, en «El recuerdo historico y la construccion de significados politicos...», o.c., pp. 96-106; y, por
tratarse del modelo que inspiré a José Grases, junto al trabajo de Bruno Tobia, L'Altare della Patria, o.c.,
resulta fundamental el completo estudio de Catherine Brice, Monumentalité publique et politique a Rome.
Le Vittoriano, Rome, Ecole Francaise de Rome, 1998. Proyectado en 1878 como monumento fanebre a
Vittorio Emanuele I, sobre el proyecto del joven arquitecto Giuseppe Sacconi, concebido como una
metafora de la «wivencia nacional, fue inaugurado en 1911 coincidiendo con el 50 aniversario de la
Unificacion italiana. Tras el trauma de la Primera Guerra Mundial, en 1921, con la inhumacion de los res-
tos del «milite ignoto» (soldado desconocido), el monumento sufrié una especie de reconsagracion nacio-
nal que seria utilizada por el fascismo que convertiria la mole del Campidoglio en una especie de peren-
ne obsequio patridtico del régimen. Agradezco la noticia de este estudio a José Luis Ledesma Lara.
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En cierto modo, el monumento al Pacificador fue el presagio de una genera-
cion diferente en busca de un Estado. Una generacion fragmentada que habia
comenzado a desterrar la mistificacion de la cultura del recuerdo decimononi-
ca y para la cual la sombra de la monarquia avanzaba hacia el camino del

olvido™.

De cualquier forma, si volvemos nuestra mirada hacia la Espana de las pro-
vincias del periodo de 1875 a 1914, tal vez, lo que mejor ilustra la consolidacion
de una sociedad conmemorativa nacional, la notable difusion de las ideas sobre
el valor del arte como vehiculo de consagracion de la memoria liberal-provin-
cialista y la asimilacion creativa del programa iconografico dual, sea el hecho de
que, sin contar Madrid y Barcelona, en 98 localidades del territorio estatal fue-
ron levantados 164 monumentos publicos”. Y aunque sabemos que las cifras
pueden ser enganosas y no suelen ser indicativas de las influencias culturales,
esto ni debe inducirnos a subestimar los esfuerzos realizados desde los ayunta-
mientos y diputaciones, en tanto principales patrocinadores oficiales de estas
obras, ni negar que durante este periodo se dieron las condiciones para que las
politicas de la memoria generadas a lo largo del siglo, incorporaran la escultura
conmemorativa como una nueva practica cultural dirigida a la utilizacion politi-
ca de la imagen, la transmision de unos determinados valores sociales y la esti-
mulacion del patriotismo local y regional de la opinion publica. Frente a las 29
estatuas distribuidas por 14 poblaciones (Madrid tenia 7 y Barcelona 5) en los
sesenta anos anteriores”; el flujo ininterrumpido que se produjo desde mediados
de los anos setenta hicieron que los monumentos pasaran a ser mas que una
moda entre los creadores de la memoria colectiva (grdficos 2 y 3).

90 L p
Ideas similares expone Carlos Serrano en el capitulo 10, <Un monumento para un Desastre, un

desastre de monumento», donde estudia el erigido en Madrid dedicado a los Soldados y marinos muer-
tos en Cuba y Filipinas (1908) y derribado, por antiestético, por el Ayuntamiento franquista en julio de
1939 (El nacimiento de Carmen, o.c., pp. 245-289).

' Durante estos afios se erigieron 38 en Madrid y 24 en Barcelona (11 de las cuales se inaugura-

ron aprovechando la coyuntura de la Exposicion Universal de 1888). Por lo demis, el estudio de los
monumentos publicos de Valencia, la tercera ciudad espanola con mayor nimero de esculturas, se pre-
senta como una confirmaciéon de que el programa iconografico dual funcionaba en las distintas regiones
(vid. Rafael Gil y Carmen Palacios, El ornato piiblico. La escultura piiblica en Valencia, Valencia,
Ajuntament de Valencia, 2001; y Ferrin Archiles y Manuel Marti, «Un pais tan extrafio como cualquier
otro...», o.c., pp. 269-270.

92 Recordaremos que, desde el argumento de que las imdgenes propagan unos determinados valo-
res, la iconoclasia politica o «vandalismo» habia funcionado con alguna de ellas, por ejemplo, las dedi-
cadas a Fernando VII en Murcia y Barcelona (inauguradas en 1828 y 1831 respectivamente, fueron des-
truidas por los liberales o desaparecieron) o la de Isabel II en Palma de Mallorca, inaugurada en 1865
y desaparecida en septiembre de 1868 (vid. Carlos Reyero, La escultura monumental en Espana, o.c.,
pp. 458, 472 y 522). Un breve apunte sobre este fenémeno lo realiza Peter Burke, Visto y no visto, o.c.,

pp. 97-98.
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Gréfico 2. Distribucién por décadas de las esculturas conmemorativas (1820-1914).
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Gréfico 3. Distribucién por periodos histéricos de las esculturas conmemorativas (1820-1914).
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En realidad, contando con el precedente de los provisionales arcos de triun-
fo, las representaciones moviles y carrozas engalanadas con materiales perece-
deros que florecieron en las conmemoraciones del primer liberalismo, la esta-
tuaria de marmol y bronce aparece como un producto cultural de un ¢iempo
historico» en el que las nuevas autoridades publicas y las fuerzas vivas de las
localidades desearon traducir a imagenes permanentes su compromiso con el
orden politico de la monarquia restaurada y la celebracion de la «radicional
nacion» espanola. Por lo demas, impulsada en gran medida por el éxito alcan-
zado por los monumentos a la memoria en las principales capitales europeas
—sobre todo en el siempre sonado Paris— y el ejemplo mas cercano de Madrid
y Barcelona, la insercion definitiva del arte de la escultura en los dominios de la
cultura politica local constituye un testimonio revelador de la existencia de un
publico de las provincias que, tras las experiencias politicas desencadenadas por
la revolucion del 68 y el fracaso de la Republica, imaginaron la Restauracion
como «wna época de paz, de reconstruccion y de orden»”. Desbordando el mar-
co de la Iglesia, el Ejército y la alta burguesia, fue a estas capas medias de la
poblacion, eternas aspirantes a burgueses, a quienes el ornato publico estaba
dirigido. Para ellas que ya no eran romanticas, ni revolucionarias, que vivian el
despertar de las regiones en relacion directa con la creciente segmentacion
social y percibian solo el lado mas oscuro del pueblo ignorante y zarzuelero, el
diempo del ocio» y la hora de participar como publico activo en el rito social de
la conmemoracion ciudadana parecian haber llegado.

Y es que no sélo se produjo una confluencia de voluntades politicas y
garantias sociales para que la simbologia de la memoria, proyectada por mode-
rados y progresistas desde los anos cuarenta, saltara del plano de las ideas y la
inmediatez emocional de la prensa al espacio superior y autbnomo del arte
monumental. La construccion de un paisaje urbano de las esculturas necesitd
de un «espacio socio-institucional y un tiempo intelectual> imprescindible para
asimilar modelos europeos y elaborar todo un entramado de férmulas y temas,
convenciones narrativas y elementos estereotipados, que permitiera la identifi-
cacion del mundo «ddeal» que se pretendia representar. El primero lo tuvo por-
que, pasados por el tamiz doctrinario del posibilismo y el pactismo caracteristi-
cos de la politica canovista, la construccion discursiva del pasado se tejié sobre
el bastidor de la cultura académica y el juego de competencias establecido por
la denominada Republica de las Letras espafolas. Un espacio jerarquizado e
idealizado de academias, ateneos y sociedades, donde los grupos de patricios
cultivados, olvidando las realidades del mundo, se reconocian entre si por las
aficiones, el gusto por el saber y el cultivo de las ciencias, las artes y las letras.

93 P . . . P . .
93 José-Carlos Mainer, La invencion estética de las periferias», o.c., p. 30.
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En la escultura monumental, una muestra de como la elite artistica, académica
y politica confraternizaba entre si, dando lugar a una vida social Gnica”, la pro-
porciona el discurso de recepcion académica leido por el reconocido y pre-
miado escultor gerundense, Miguel Blay, dedicado a ensalzar «El monumento
publico» porque, «exalta el amor a la patria y al préjimo»; recuerda das acciones
humanitarias, abnegadas y geniales y las epopeyas a que deben los pueblos su
independencia y origen»”.

Paralelamente el recurso a la Edad Media no solo resultaria eficaz para los
programas iconograficos regionales y para el disefio del modelo nacional, sino
que sirvid para establecer una especie de vector de las tendencias comunes y
divergencias de la memoria comunitaria, pues, valia tanto a la despolitizacion
estético-historica de inspiracion conservadora como a la politizacion liberal-pro-
gresista de la idea de nacion®. Como he indicado mas arriba, la politica de la
negociacion y su deriva temporal resultaron determinantes para que, aun a ries-
go de fomentar las ideas mas opuestas, se produjera una «neutralizacion ideolo-
gica» del pasado que alcanzaria a figuras mitificadas por el credo nacional del
primer liberalismo como el Conseller en cap Rafael Casanova o el Justicia de
Aragon Juan de Lanuza. Las esculturas de ambos personajes serian disenadas
por las comisiones conmemorativas finiseculares que, en virtud de sus experien-
cias y su posicion historica, reinterpretaron los recuerdos historicos con la ayu-
da de un nuevo discurso rememorativo, acomodandolo a sus necesidades de
orientacion y a sus perspectivas de futuro”.

De todo lo dicho, el monumento al justiciazgo sirve de ejemplo para enten-
der como el posible potencial «subversivo» de su simbologia fue anulado por el
presente contemporaneo de la cultura del recuerdo de las fuerzas vivas zarago-
zanas que se sentian espanolas y aragonesas, regeneracionistas y liberal con-

% 1a idea en Carl E. Schorske, «La gracia y la palabra: las dos culturas de Austria y su destino

moderno», en Pensar la historia, o.c., p. 217. Sobre la construccion ideal de la Republica de las Letras
en Espana, vid. Ignacio Peird, Los guardianes de la Historia, o.c., pp. 23-25.

& Miguel Blay, <El monumento publico», Discursos leidos ante la Real Academia de Bellas Artes de

San Fernando en la recepcion piiblica del Excmo. --- . Contestacion de José Ramon Mélida, Madrid, José
Blas y Cia, 1910. La cita la recoge Juan José Martin Gonzilez, El monumento conmemorativo en Espana,
1875-1975, Valladolid, Secretariado de Publicaciones de la Universidad de Valladolid, 1996, p. 11.

% Vid. Thomas Nipperdey, o.c., p. 232. De como el ideal medieval quedo6 reducido a un elemen-

to persuasivo y un adorno retérico lo senala Carl E. Schorske, <El neomedievalismo y su contenido

moderno: Coleridge, Pugin y Disraeli», en Pensar con la bistoria, o.c., pp. 129-155.

7 Vid. Johannes Striiter, o.c.,, p. 90. Desde la perspectiva de la conservacion, el valor rememorati-
vo de los monumentos seria recordada por el historiador del arte austriaco Alois Riegl, en El culto
moderno de los monumentos (1903), texto clasico y de referencia imprescindible para la cultura con-
temporanea (vid. Ascension Hernandez Martinez, Documentos para la Historia de la Restauracion,

Zaragoza, Departamento de Historia del Arte, 1999, pp. 48-57).
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servadoras®. Por lo demas, la historia material de la construccion del monu-
mento, dilatada mas de sesenta anos hasta su inauguracion en la plaza de
Aragon de Zaragoza el 22 de octubre de 1904, nos permite recordar el enca-
denamiento de detalles y estrechas relaciones de principios y practicas estable-
cidas entre las distintas memorias liberal-provincialistas y la politica de la cultu-
ra nacional. En efecto, dentro de la autonomia que gozaron los promotores
locales del monumento, consiguieron del Estado la donacion gratuita del bron-
ce necesario para la obra de fundicion y la insercion en la Gaceta de la auto-
rizacion dada por el Ministerio de Gobernacion para las suscripciones de otros
municipios y diputaciones espafolas. De igual modo, la comision ejecutiva pro-
vincial decidié que la convocatoria de concurso publico para la escultura debia
celebrarse en Madrid en los locales de la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando. La institucion académica comunico su fallo a finales de 1890 adjudi-
cando el primer premio al modelo presentado bajo el lema «Patriotismo», firma-
do por el gallego Francisco Vidal y Castro, y otorgando el segundo al distin-
guido con la contrasena <Hidalguia aragonesa» que pertenecia al catalan José
Alcoverro y Amor6s, los dos escultores domiciliados en la capital”.

De todo esto, lo que aqui importa es comprender que el universo cultural
de las elites aragonesas no era un simple mundo provinciano que gravitaba en
torno a su propio centro de atraccion. De hecho, a pesar de sus limitaciones y
a la planificacion poco sistemadtica, la imaginacion burocratica del Estado de la
Restauracion —que era algo mas que mera centralizacion y represion— pro-
movio los intereses culturales de las burguesias de las provincias, como una
forma de fortalecerse a si mismo y desarrollar la memoria nacional. Asi fue
como el elocuente poder burgués de la capital del Ebro, plantearfa como una
reivindicacion secular, una deuda adquirida por el Estado con Zaragoza, su soli-
citud para conmemorar el Centenario de los Sitios y la organizacion paralela de
la Exposicion Hispano-Francesa en 1908'. La concesion oficial de la celebra-
cion, ademas de reforzar su condicion de capitalidad aragonesa y elevar a la
ciudad a la categoria de representante del espacio oficial espanol, impulso el

% Junto a los articulos citados de Soren Brinkmann y Carlos Forcadell, podemos rastrear los dis-

tintos discursos del recuerdo construidos alrededor de la figura del Justicia, en los trabajos de José
Ignacio Lopez Susin, «El Justiciazgo (1707-1982): entre la reivindicacion y la memoria», Antonio Peird
Arroyo, da mitificacion de Lanuza como elemento de cohesion politica del liberalismo en Aragon», Jests-
Pedro Lorente Lorente, <El Justicia Lanuza en la pintura decimononica: visiones contrastadas de un cam-
biante simbolo politico», incluidos en Primer encuentro de estudios sobre el Justicia de Aragon (Zaragoza,
19 y 20 de mayo de 2000), o.c., pp. 91-147.

99 P P 2 . . P .
9 Las decisiones pOllUCaS, avatares economicos y planteamlentos esteticos, la podemos seguir en

el articulo de Agustin Sancho Sora, da construccion del monumento al Justiciazgo», en Primer encuen-

tro de estudios sobre el Justicia de Aragon (Zaragoza, 19 y 20 de mayo de 2000), o.c., pp. 149-162.

100 yig, Ignacio Peir6 Martin y Pedro Ruajula Lopez, Representaciones calculadas: la imagen de

Aragon en el siglo XX, o.c., pp. 279-283.
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despegue de una politica de la memoria ciudadana proyectada sobre el ambito
de la estatuaria monumental. Baste decir que, si a lo largo de todo el ocho-
cientos se habia erigido un Gnico monumento en honor de Ramon Pignatelli,
durante el ano del centenario se realiz6 la inauguracion solemne de los de
Agustina de Aragon, Los sitios de Zaragoza y Los defensores del reducto del Pilar
que venian a acompanar al ya citado del Justiciazgo y al de los Martires de la
Religion y de la Patria elevado el mismo 1904''. Continuados con el de la
Exposicion Hispano-Francesa de 1908-1909 y el dedicado a Moret de 1911, en
la Zaragoza del primer tercio de siglo XX se consolidd una sociedad conme-
morativa que vivia bajo el encanto de la tradiciéon y gestionaba el pasado local
en su doble vertiente ideologica, de aragonés y espanol. Sin ninglGn tipo de
desacuerdo, esta vision del mundo les permitiria inaugurar un gran parque con
el nombre del dictador Primo de Rivera y ubicar en el mismo espacio la escul-
tura monumental de Alfonso I el Batallador, realizada sobre el modelo del
famoso cuadro de Francisco Pradilla; dedicar un controvertido Rincén a Goya'”
y celebrar la inauguracion oficial del edificio de la Academia General Militar.

En su sentido mas amplio, siguiendo el arquetipo madrileno que habia ini-
ciado una lenta fase de desarrollo como capital que le conduciria a reduplicar
su secular atraccion sobre las clases medias de las provincias y llegar a ser el
principal foco de irradiacion cultural del Estado'®, la escultura monumental se
convirtid en un medio de expresion de las politicas de la memoria locales que
establecieron lazos entre si a través de la cultura artistica. Sin descartar la origi-
nalidad como un elemento fundamental del arte, podemos hacernos una idea de
la importancia del mimetismo, la rivalidad y la competencia cultural al recordar
que, en el periodo de 1875 a 1914, se levantaron nueve esculturas en Valencia,
siete en Zaragoza y cinco en Valladolid, El Ferrol o Sevilla. Monumentos cuyos
elementos simbolicos y repertorios iconogrificos no sélo eran perfectamente
identificables por la mirada de los ciudadanos locales, sino también por los visi-
tantes y espectadores llegados de otros lugares, porque seguian las formulas
establecidas por el discurso cultural de la época y porque estaban firmados por
los mismos o similares escultores, cautivos de la ideologia de la nacién y de la

estética marcada por el academicismo'”.

11 vid. Wifredo Rincon Garcia, Un siglo de escultura en Zaragoza (1808-1908), Zaragoza, Caja de

Ahorros de Zaragoza, Aragon y Rioja, 1984; y Carlos Reyero, La escultura conmemorativa en Espana. La
edad de oro del monumento piblico, 1820-1914, Madrid, Catedra, 1999, pp. 367-436 y 449-452.

92 Vid. Ricardo Centellas, <La conmemoracion del centenario de Goya en 1928, en el catdlogo de

la exposicion Luces de la ciudad. Arte y cultura en Zaragoza 1914-1936, o.c., pp. 179-194.
195 santos Julid, «Madrid, capital del Estado (1833-1993), o.c., pp. 355-371.

104 . . s
Escultores, por lo demas, que dada la abundancia de encargos no dudaban, a veces, en reutili-

zar los modelos, hacer réplicas o copias en materiales menos nobles.
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Por lo demds, al considerar el alto coste econémico que significaba levan-
tar una escultura monumental deberemos tener en cuenta, ademas de los
ciclos y bonanzas econdmicas de los mercados regionales, los numerosos pro-
yectos que no llegaron o tardaron en realizarse (la pensada en Burgos para el
Cid tuvo que esperar casi cien anos)'”, lo cual nos impide medir exclusiva-
mente en términos de logros escultoricos la existencia de las politicas de la
memoria, olvidando otras manifestaciones artisticas mucho mas baratas que
fueron continuamente utilizadas como fuentes de significado. En este sentido,
la historia del ornato publico estuvo directamente relacionada con la capacidad
de los grupos conmemorantes de conseguir financiacion a través de las sus-
cripciones publicas que abarcaban a todo el territorio estatal, pero también con
el aprovechamiento de aquellas coyunturas conmemorativas nacionales e inter-
nacionales que permitieron poner en marcha una politica urbana monumental
e impulsaron el desarrollo definitivo de la «comunidad del recuerdo» local.
Sirvan los ejemplos de la Barcelona de 1888, de la Zaragoza de 1908 o de la
Sevilla de los afios anteriores a la Exposicion Iberoamericana de 1929'.

Esto ultimo nos lleva a hablar de las iniciativas sufragadas por el mecenaz-
go estatal, de la rivalidad de las ciudades por conseguirlas y de los empenos
personales debidos a altos cargos publicos vinculados directa o indirectamente
con las regiones'”. Asi, el amplio programa cultural pensado por Canovas del
Castillo y sus colegas académicos para celebrar en 1892, incluia la ereccion de un
monumento a Isabel la Catolica en Granada. En uno de sus tantos actos de
seduccion politica, Canovas del Castillo utilizd la cultura de la memoria para
asegurar a los granadinos que los actos de evocacion del IV Centenario del
Descubrimiento de América tendrian lugar en la ciudad con la presencia del rey
y su madre, apoyando la iniciativa ciudadana de un monumento conmemorati-
vo. Los modelos presentados fueron juzgados por la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando que declard el concurso desierto. Esta situacion fue
resuelta por el propio Presidente del Consejo de ministros que, bajo su res-
ponsabilidad, contrat6 a Mariano Benlliure para que la realizara en Roma don-

195 carlos Reyero, La escultura monumental..., o.c., p. 138; y Juan José Martin Gonzalez, o.c., pp.

196-197. Un ejemplo mds de la confraternizacion de las élites culturales y el funcionamiento de la poli-
tica de la negociacion en la recuperacion de la memoria nacional, puede ser el hecho de que un ex
federalista tan reconocido como Francisco Maria Tubino, fuera encargado por el gobierno, en 1883, para
viajar a Alemania y realizar las gestiones para devolver los restos del Cid y Dona Jimena que alli se
encontraban. La bio-bibliografia de este escritor publico, critico literario, periodista politico y erudito his-
toriador en Ignacio Peir6 y Gonzalo Pasamar, Diccionario Akal de Historiadores Espanoles Contempora-
neos...o.c., pp. 634-635.

196 Carlos Reyero y Mireia Freixa, o.c., p. 286; y Mercedes Espiau, El monumento piiblico en Sevilla,

Sevilla, Servicio de Publicaciones del Ayuntamiento de Sevilla, 1993.

7" Carlos Reyero, La escultura monumental..., o.c., pp. 287-288.
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de vivia. Sea como fuere, la conmemoracion fracasdé de un modo dramatico el
12 de octubre de 1892, fecha en la que decidié inaugurarlo, pues, ni Granada
fue sede del Centenario anunciado, la visita real no se realizd y el monumento
no respondid a las expectativas creadas «y durante unos instantes la anarquia se
apoder6 de la ciudad: el alcalde Tejeiro dimitio, los ciudadanos quemaron las
tribunas de madera preparadas para las autoridades. Los granadinos se desper-
taron a la realidad incapaces de concebir cuiando llegaria el siguiente impulso,
o como seria. El fracaso de cuatrocientos anos de historia rugia por la cuesta
Gomérez arriba y ninglin Gran capitdn estaba a la vista»'®.

En este caso, el orden ritual de la conmemoracion con sus convenciones
sociales, gestuales y temporales, se rompidé por la transgresion oficial de la
memoria provincial y la aparicion de la violencia que aqui no era politica —rara-
mente lo seria— sino simbolica'”. Tanto los ciudadanos celebrantes como el
publico de las clases medias y los espectadores de las clases populares de la
ciudad, no dudaron en romper momentaneamente el espejo imaginado de sus
emociones colectivas, ante la alteracion por el presente del pasado nacional/local
sobre el que fundaban su «comunidad del recuerdo» y daban sentido a su
identidad. De cualquier modo, la «conmemoraciéon puede permitir, tal como si
fuera un carnaval, una inversion temporal del orden, pero nunca jamas per-
mitiria que se expresara una contestacion por parte de la sociedad. Por eso
los obreros nunca usaron de la conmemoracion como modo de protesta
social: los significados politicos de la huelga y de la conmemoracion son
opuestos''®. En las cadenas de la memoria y la retérica de la persuasion
social ésta era la expresion del valor vinculante de un «arte» cautivador con su
publico cautivo.

EL crREPUSCULO DE LA NACION

Pronto las cosas cambiarian y la suerte de los monumentos iniciaria un proce-
so de mutacion imprevisible. Asi, mientras la mayoria perderian su uso conme-
morativo para quedar reducidos a la condicion de reliquias historicas de un pasa-
do que simplemente paso, otros se adaptarian a los procesos de cambio de la
memoria y la construccion de las nuevas culturas del recuerdo que les permitiria

108 José Enrique Ruiz-Domeénec, El Gran Capitan. Retrato de una época, Barcelona, Altaya, 2002,

pp- 812-813.

19" Sobre el rito conmemorativo como un gesto de orden, orientado por una temporalidad propia,
vid. Regine Robin, o.c., p. 70; y Stéphane Michonneau, «Politicas de memoria en Barcelona al final del
siglo XIX», o.c., pp. 115-116.

10 Stéphane Michonneau, o.c., p. 116.

[38]



LA HISTORIA, LA POLITICA Y LA IMAGEN CRITICA DE LA RESTAURACION

pervivir y desarrollarse simbolicamente, siguiendo el orden historico y la escenifi-
cacion temporal establecida por las politicas de la cultura contemporaneas.

Y es que, desde principios del siglo XX, la amalgama de la cultura del
recuerdo espanola habia comenzado a descomponerse, trocindose el fervor
espanolista de los grupos conmemorantes de distintas provincias en nacionalis-
mo regionalista''!. Sin embargo, lo cierto es que la imagen escultorica de la
Restauracion se construyd sobre la creatividad de las burguesias de las regiones
y su aceptacion de la politica del patriotismo espanol. Hasta entonces cual-
quiera que haya investigado la cultura erudita de la Espana del altimo tercio del
siglo XIX, sin prestar una exclusiva atencion a las excepciones y los marginados
por la cultura dominante, no habrd dejado de impresionarse por la estabilidad
de sus componentes. Otra cosa bien diferente a la debilidad y el fracaso que se
le supone, fue la aparicion de grietas en el viejo edificio de la memoria nacio-
nal, que se agotara el viejo lenguaje del simbolismo publico y finalizara el
intento de la cultura liberal espanola de unificar sus distintos componentes. Una
vez rota la hegemonia politico-académica que les vinculaba y constituian su tra-
dicion cultural, las reivindicaciones en conflicto hicieron que siguieran su curso
independiente otras culturas politicas y artisticas gestadas por la modernidad, la
critica de la cultura y la crisis del Estado liberal. ;Pero hubo algin estado-nacio-
nal o algin campo de la cultura en la Europa del momento donde no ocurrie-
ra esto?'?,

Desde el punto de vista emocional, para sus propios contemporaneos el
entierro de Antonio Cinovas del Castillo, celebrado el 14 de agosto de 1897,
era el resumen elocuente de una época, la imagen fotografica de la Espana fini-
secular y el augurio de una obsesion generacional: el creptsculo de la Nacion.
De la tension con lo moderno surgirian otras ceremonias y otras formas de tea-
tralizacion del poder, se articularia otro nacionalismo cultural que deberia mas
al paisaje que a la historia, la escultura abandonaria el modelado para tallar
directamente la piedra y un nuevo academicismo —el universitario—, buscaria
desde la profesionalizacion elaborar otros rastros del pasado para reconstruir la
cultura del recuerdo espanola. En el dramatico atardecer de los siguientes anos,
las esculturas de la Restauracion serian testigos del conflictivo final de aquella
sociedad que les habia dado vida y, desde la altura de sus pedestales, verian el
deambular tragico de los fantasmas que recorrerian la larga noche de la guerra
civil y la dictadura franquista.

1 Stéphane Michonneau, Politicas de memoria en Barcelona al final del siglo XIX», o.c., p. 119.

U2 yig, John W. Burrow, La crisis de la razon. El pensamiento europeo, 1848-1914, Barcelona,
Critica, 2001.
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Cuando se leen las primeras cronicas de las exposiciones nacionales de
Bellas Artes o los coetineos discursos de los escultores que ingresan en la
Academia de San Fernando, es frecuente encontrar un lamento unanime: Madrid
es una ciudad pobre en esculturas que recuerden a los grandes héroes de la
nacion. En efecto, antes del ultimo cuarto del siglo XIX, s6lo se evocan, como
ejemplos sefieros de lo que debiera ser —y fue— una preocupacion primordial,
el Cervantes de Sola, frente al Congreso de los Diputados, y el Murillo de
Medina, junto a la entrada sur del Museo del Prado. Tanto criticos como acadé-
micos aprovechaban entonces cualquier ocasion que se les presentaba para
reclamar el urgente levantamiento de monumentos. Existia, pues, una auténtica
necesidad de ellos: habia que monumentalizar Madrid.

A través del término monumentalizar se quiere poner de relieve, ante todo,
la existencia de una verdadera fiebre por erigir monumentos, en una ciudad
que se concibe como «abeza» o «nodelo» del nuevo estado moderno. El pro-
ceso no se debid solo a que hubiera hechos o figuras que merecieran el recuer-
do, desde una determinada escala de valores historicos, o al simple embelleci-
miento urbano, sino a una insaciable sed de recuerdos. Parece como si la
memoria hubiese irrumpido como una imperiosa fuerza hasta quedar plasmada
en los mas diversos hechos o figuras. La mas profunda acepcion de monu-
mentalizar es, pues, la de traer recuerdos. De alguna manera, pues, puede
decirse que el fervor hacia una tipologia, con todas sus implicaciones, precedio
a la eleccion concreta de su contenido.

Existi6, desde luego, un gusto hacia el pasado, articulado de una manera
gloriosa a través de personajes concretos, que proyectaban su leccion moral
hacia el presente, fenémeno bien conocido en todas las artes. Pero, igualmen-
te, una ambicion conmemorativa asociada al monumento como tal. La cuestion
es importante porque, si bien la significacion concreta de los sujetos no es un
aspecto que pueda despreciarse, éstos no justifican por si mismos el impulso
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estatuario que se desarrolld en el siglo XIX. La verdadera clave estd en el éxito
que alcanz6 una tipologia.

Aunque las causas generales de este triunfo en toda Europa y América son
coincidentes, es importante tenerlas en cuenta para valorar el alcance del feno-
meno en Madrid. En primer lugar, la monumentalizacion es inseparable de la
consideracion de la ciudad como el gran escenario del arte y de la vida con-
temporineas. No sélo es el espacio donde se realizan y difunden las principa-
les actividades artisticas, sino que, de manera especifica, el ripido y programa-
do ensanche y remodelacion de las ciudades historicas, fenomeno tipico del
siglo, estuvo practicamente asociado al levantamiento de monumentos.

En segundo lugar, el siglo XIX concedi6é a la dimension publica de la crea-
cion artistica un valor supremo. Aunque, ciertamente, el gusto moderno nace
de la libertad creadora individual, y, en nuestros dias, se ha sacralizado lo pri-
vado como sinénimo de libre (conclusion falaz, por otra parte, pues los gran-
des consumos artisticos en aparente intimidad son hoy fenémenos de masas),
el monumento busca la coincidencia en valores publicos compartidos.

En tercer lugar, y en el marco de la nueva utilizacion que las modernas
corrientes de pensamiento dieron a las tradicionales tipologias artisticas, el
monumento irrumpe en la ciudad decimondnica como un procedimiento per-
suasivo tendente a demostrar la existencia de un espiritu laico. Los pedestales
son como los nuevos altares del ritual profano, encima de los cuales estan colo-
cados los nuevos santos de la sociedad civil. A nuevas creencias, nuevos ico-
nos: frente al emblema religioso se impone el liberal burgués, que tiene la mis-
ma voluntad de permanencia.

En cuarto lugar, el siglo XIX experimentd siempre la necesidad de arropar
los revolucionarios cambios vividos con la nobleza de la historia, la épica de lo
trascendental y la belleza de las tradiciones artisticas. El monumento es, ante
todo, un fragmento del pasado —de la memoria, de la historia— que se pre-
senta como valido para el presente; es una emocion —épica, literatura, narra-
cion, singularidad— que permite escapar de lo cotidiano; y en su forma remi-
te a los modelos consagrados por la historia del arte, aunque su produccién
tenga no poco que ver con la industria.

Aunque habitualmente, siempre que nos referimos al siglo XIX, tendemos a
sugerir conceptual o formalmente «wn largo siglo XIX», por cuanto muchas de
las tradiciones decimononicas sobreviven a comienzos del siglo XX, en esta oca-
sion el limite posee un estricto sentido cronoldégico con toda intencidén. Con los
monumentos se da una paradoja: por un lado, son productos decimonoénicos
tipicos, pero, por otro, los mas espectaculares monumentos «de apariencia deci-
mononica» fueron levantados en el siglo XX. De hecho, los grandes escultores
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que los idearon fueron coetineos de los primeros pintores modernos, y los
monumentos exigieron unos medios técnicos y econdmicos que solo fueron
posibles en la segunda parte de la Restauracion. En ese sentido, la gran eclo-
sibn monumental en Espafna coincide con el impulso modernizador, es decir, a
partir de los anos finales del siglo XIX.

De ahi el empeno por volver a los comienzos y, en esta ocasion, acabar en
1900. Es cierto que esta eleccion obliga a prescindir de las obras mas especta-
culares, complejas y ambiciosas de Madrid, es decir, aquellas que le dan el sello
propio de la capitalidad monumental, como el monumento a Alfonso XiI en el
Retiro, el programa escultorico para conmemorar la subida al trono de Alfonso
X1I, el dedicado a Castelar o los relacionados con la pérdida de Cuba. Pero ello
permite reflexionar sobre las dificultades del monumento vy, sobre todo, valorar
cuidadosamente el proceso de afirmacion de ideales artisticos y politicos.

DE LOS ORIGENES AL SEXENIO REVOLUCIONARIO

Los origenes de la utilizacion moderna de la escultura monumental hay que
situarlos en el llamado Trienio Liberal (1820-23) o, en ultima instancia, en las
Cortes de Cadiz, asamblea que se planted, por vez primera, la necesidad de
levantar monumentos a los héroes que habian dado su vida por la nacion. Fue
en esos momentos cuando se empezO a programar sistematicamente el levan-
tamiento de monumentos en los que confluia libertad y nacionalismo, como
dimensiones propias de un tiempo nuevo

No obstante, como modelos formales de una importancia histérica excep-
cional, y, sobre todo, porque sufrieron una transformacion de su significado en
el siglo XIX, es necesario referirse a dos ejemplos singulares, los monumentos
ecuestres a Felipe Il y Felipe IV. El de Felipe III, realizado en el taller de
Giovanni Bologna y acabado por Pietro Tacca, fue, como se sabe, un regalo del
Gran Duque de Toscana y estuvo situado en la Casa de Campo, sin represen-
tatividad urbana hasta que, en tiempos de Isabel 1I, fue colocado en el centro
de la Plaza Mayor, con los adornos y escudos de Sabino de Medina, a peticidon
del Ayuntamiento de Madrid, que necesitaba, como fuera, monumentos. Para
dejar claro su significacion moderna se colocod una inscripcion en recuerdo de
la capitalidad que, en letras mayusculas, dice: da reina dona Isabel II / a soli-
citud del / Ayuntamiento de Madrid / mandd colocar / en este sitio la estatua
/ del senor rey / Don Felipe III / hijo de esta villa / que restituyo en ella / la
corte en 1606 / y en 1618 hizo construir / esta Plaza Mayor / Ano de 1848.

En cuanto al de Felipe IV, de Pietro Tacca, que estuvo originariamente en los
jardines del Buen Retiro, puede considerarse, dada la importancia de su reutili-
zacion en el siglo XIX, un auténtico monumento de ese siglo, con independen-
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cia de la antigliedad de la escultura. Por un lado, el enorme pedestal, ubicado
en el centro de la Plaza de Oriente, entre el Palacio y el Teatro Real, constitu-
ye una intervencion tan importante que el resultado perceptivo es rigurosa-
mente decimononico. Por otro lado, ademds, poseen una enorme importancia
los relieves anadidos y las inscripciones. Significativamente, en el frente, puede
leerse, en mayusculas: «Para gloria de las artes / y ornamento de la capital / eri-
gi6 / Isabel 1T / este monumento». En cuanto a los relieves, realizados entonces
por Francisco Elias, evocan sendas escenas historicas en los lados norte y sur:
Felipe IV otorgando a Veldzquez la cruz de Santiago 'y Alegoria de la proteccion
dispensada por Felipe IV a artes y letras.

Con todo, estos casos no dejan de ser reutilizaciones, por lo que debemos
dar paso a los concebidos en el propio siglo. Los proyectos fueron numerosos
desde el Trienio Liberal, aunque dominan los elementos arquitectonicos sobre
los escultoricos, que poseen, mas bien, caracter alegorico. Los que se llevaron
a cabo fueron muy pocos, fundamentalmente por dos razones: las dificultades
econOmicas, ya que no se habia consolidado atn un estado fuerte capaz de
sufragar los gastos que ocasionaban, y las vicisitudes politicas, pues, entonces,
los monumentos poseian un fuerte sentido reivindicativo, asociado a la burgue-
sia revolucionaria emergente, aunque siempre se habla de unidad y reconcilia-
cibn como recurso persuasivo.

Precisamente uno de los episodios modernos que mas contribuyeron a aglu-
tinar la pertenencia a una colectividad nacional fue la Guerra de la Indepen-
dencia. Desde las Cortes de Cadiz el levantamiento del pueblo de Madrid con-
tra los franceses fue considerado un hecho excepcional y glorioso. Sabemos
bien, a través de la pintura y la estampa contemporanea, como se produjo un
proceso de personalizacion de aquellos sucesos, frente a la masa popular y
an6nima que, tempranamente, nos dejoé Goya. El concurso para el monumento
a los Heéroes del Dos de Mayo, convocado en 1821, fue ganado por el arquitec-
to Isidro Gonzalez Velazquez. En él, todavia, las esculturas son elementos rela-
tivamente subsidiarios: la evocacion de los protagonistas se reduce a medallo-
nes con sus cabezas, mientras que dominan ideas abstractas encarnadas en
figuras: El Valor, de José Tomas (que también hizo el leon), La Constancia, de
Francisco Elias, El Patriotismo, de Francisco Pérez del Valle, y La Virtud, de
Sabino de Medina

El primer monumento que sitGa a los héroes concretos del levantamiento
madrileno contra los franceses en el centro de la representacion publica se da
en el grupo de Daoiz y Velarde realizado por Antonio Sola, llegado a Madrid
desde Roma en 1831, cuyas vicisitudes de colocacion reflejan bien los proble-
mas que despertaba su conmemoracion. Expuesto en el Prado, no fueron sino
los revolucionarios del 68 quienes lo convirtieron en monumento, y todavia
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volvio al Museo con la Restaturacion.

A Antonio Sola se debe también la estatua del monumento a Cervantes, de
1835, que representa al escritor, mientras los relieves son de José Piquer. Colo-
cada en la Plaza de las Cortes, entonces llamada de Santa Catalina, un espacio
fundamental de representacion politica, es significativo que fuera elegida para
ese lugar una figura historica gloriosa del pasado nacional que no suscitaba
controversias, como si en ella residiera el alma de la nacion, en el momento
que acababa de promulgarse el Estatuto Real.

Aunque los monumentos dedicados a los monarcas ya no tuvieron la signi-
ficacion de antano, la voluntad de levantarlos —y destruirlos— no desaparecio.
No obstante, el de Isabel II, obra de José Piquer, se ha conservado porque su
permanencia en un espacio publico en vida de la reina fue muy breve, ya que
tras ser colocado el 10 de octubre de 1850, frente a la fachada oeste del Teatro
Real, permaneci6 largo tiempo en su interior. Ello revela la dificultad para que
la figura de la reina encarnase permanentemente valores liberales, aunque,
supuestamente, fuese la opcidon de éstos, frente al carlismo.

El gran monumento de los liberales en Madrid, lamentablemente desapare-
cido tras la Guerra Civil, es el realizado por José¢ Gragera en honor de
Mendizdabal, cuya estatua se concibio entre 1854 y 57, aunque no fue inagura-
do hasta 1869, un testimonio mas de las dificultades de reafirmacion de los
nuevos ideales. Las actas del Congreso de los Diputados recogen acaloradas
discusiones sobre las vicisitudes vividas cuando se solicita que la estatua sea
colocada en la Plaza del Progreso.

El Gltimo gran monumento inaugurado antes de la Restauracion fue el dedi-
cado a Murillo, obra de Sabino de Medina, que surgié en un intento de apro-
vechar la existencia del modelo, realizado originariamente para Sevilla. Consti-
tuye un ejemplo tanto de la validez de formas y motivos por encima de
vicisitudes politicas —Medina, que habia trabajado para Isabel II, habia entre-
gado su obra en 1863, pero el monumento en Madrid seria inaugurado por
Amadeo I— como de la ausencia de reparos para colocar la misma estatua en
dos ciudades distintas, aunque no estrictamente con los mismos significados.

LA RESTAURACION Y LOS MONUMENTOS DE LOS PENSIONADOS EN ROMA

Mas sugerente que la pura presentacion cronologica de los monumentos
levantados en Madrid entre 1876 y 1900, puede resultar agruparlos por el ori-
gen y circunstancias que llevaron a erigirlos. Hay tres motivaciones especial-
mente significativas: el aprovechamiento de los trabajos de los pensionados en
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Roma; los relacionados con el ejército y la unidad de los partidos bajo la idea
de nacion; y los primeros monumentos dedicados a politicos contemporaneos.

Los escultores pensionados en la recién creada Academia de Espana en
Roma esperaban que el Ayuntamiento de Madrid (y no otro) adquiriese la obra
realizada durante el Gltimo ano de su pension, ya que el yeso siempre se con-
sider6 como una obra menor o subsidiaria de la pieza definitiva (aunque, antes
al contrario, haya que considerarla, de ser estrictos, como la verdaderamente
original, ya que era la realizada directamente por el artista). En realidad, segin
el Reglamento vigente, estos escultores tenian dos posibilidades de cumplir con
sus obligaciones: o bien dedicarse a tallar en marmol una sola pieza durante los
anos que durase su pension, o bien realizar un boceto durante el tercer ano y
la obra definitiva, en yeso, en el cuarto (de modo similar a los pintores de his-
toria). Casi todos escogieron esta posibilidad, que suponia confiar en la fundi-
cion de la pieza por una casa especializada.

Por lo tanto, las piezas producidas en Roma al amparo de la Academia, eran
libremente realizadas por los artistas, en cuanto a tema y a estilo, y Gnicamen-
te quedaban sometidas a los criterios de los jurados académicos. En conse-
cuencia, no pueden ser juzgadas, al convertirse eventualmente en monumentos
publicos, como sucedié con algunas, con los mismos parimetros deterministas
que el resto de las obras. Hay que reconocer, no obstante, que su ubicacion en
el espacio urbano de Madrid ha acabado por unificar su percepcion estética e
ideologica, aparte de que el fervor monumental forma parte del gusto de la
época, y no varia tanto segin las circunstancias del encargo.

De los catorce escultores pensionados en la Academia de Roma durante el
siglo X1X, cuatro de ellos vieron su obra en las calles de la capital. El primero
fue Juan Figueras, que en 1878 termind su estatua de Calderon de la Barca,
todavia dentro de modelos clasicistas. Es uno de los pocos monumentos cuya
figura principal es en marmol, concebido unitariamente por el mismo artista
(estatua, pedestal y relieves). Su ubicacion frente al Teatro Espanol evidencia la
importancia concedida a su representatividad urbana.

El trabajo del segundo escultor pensionado en Roma no es, propiamente, un
monumento conmemorativo, ni probablemente fue concebido como ornamento
publico, aunque tuvo ese caracter casi inmediatamente. Se trata de la escultura E/
Angel Caido, de Ricardo Bellver, que, a diferencia del resto de monumentos cita-
dos, nunca fue propiedad municipal, sino una pieza del Museo del Prado, depo-
sitada en el Retiro como elemento del mobiliario urbano, es decir, responde a un
aprovechamiento. No obstante, hay que reconocer la vocacion de permanencia
de dicha pieza, pues se encargd al arquitecto Francisco Jareno un pedestal con
el que forma un conjunto inseparable. La pieza de Bellver obtuvo un gran reco-
nocimiento desde su misma realizacion, siendo reproducida en La [lllustrazione
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Ttaliana a poco de darse a conocer. Fundida rdpidamente en bronce (en la Casa
Thiebaut-Fils de Paris, en contra de la opinion del escultor, que queria fundirla
en Roma), se expuso con €xito en la Universal de 1878 e ingres6 en el Prado.

La tercera pieza es el grupo de Isabel la Catélica, Mendoza y el Gran
Capitan, cuyo modelo ya expuso su autor, Manuel Oms, en Roma antes de que
ser aceptada por el Ayuntamiento de Madrid para ser ubicada como monu-
mento en el paseo de la Castellana. En este caso si se fundié en la Casa Nelli,
en Roma, tras los desvelos del director de la Academia, José Casado del Alisal,
que se convirtid en el gran defensor de que el grupo tuviera un cardcter publi-
CO y permanente.

Los sucesivos escultores pensionados no tuvieron la misma suerte de ver sus
creaciones convertidas en monumentos, a pesar de que los temas invitaban a
ello: la pieza de Medardo Sanmarti, que hizo Indortes e Istolacio, pasd a las
colecciones del Estado, y solo en epoca de Franco se coloc6 como monumen-
to en Lérida, retitulada como Indibil y Mandonio, Torcuato Tasso hizo con pro-
poOsitos monumentales una estatua de Veldzquez cuyo paradero se desconoce;
Antonio Molté hizo dos de las estatuas del apostolado de San Francisco el
Grande, la de San Felipey la de San Simon, una de las cuales se le pagd y la
otra se le consider6 como envio de pensionado; Eduardo Barrén hizo el grupo
Roncesvalles, nunca convertido en monumento; Agustin Querol tuvo numerosos
problemas con el nuevo director, Vicente Palmaroli, tanto cuando fue pensio-
nado de nimero como de mérito, y el Estado le compraria el relieve de San
Francisco curando a los leprosos y, muchos anos después, el Sagunto para el
Prado; Juan Vancell, que hizo un espectacular monumento a La Constitucion de
1812, muy elogiado, dejo su creacion en el estudio y pasdé como depostio a la
fundicion Nelli, sin llegar a convertirse nunca en monumento, aunque en la
abundante correspondencia conservada, se demuestran los esfuerzos realizados
desde Roma para que asi fuera, pero desde el Ayuntamiento de Madrid se dice
que no hay suficientes fondos econémicos para acometer la empresa; Mariano
Benlliure renuncié a los quince dias de tomar posesion, por lo que no realizd
ninguna pieza como pensioanado; la obra de Antonio Parera, Gerona, sobre la
defensa de la ciudad por Alvarez de Castro, fue comprada por un particular
para esa ciudad.

Después vino Aniceto Marinas, que consiguio, algunos anos después, cuan-
do el modelo en yeso ya habia sido adquirido por el Estado para el Museo del
Prado, que una version de El dos de mayo de 1808 en Madrid, su trabajo de
ultimo ano en Roma, se colocase en una plaza de la ciudad. Aunque su utili-
zacion como monumento fue mds tardia (en 1908, en relacion con el centena-
rio de los sucesos a los que hacia referencia), puede considerarse una secuela
de la tradicion anterior.
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Los escultores pensionados con posterioridad empezaron a no pensar ya en
una ubicacidn representativa como monumentos publicos de sus piezas de ulti-
mo ano, lo que revela que, desde finales del siglo XIX, se produce un signifi-
cativo cambio de actitud en la formacién del escultor. Asi, la obra de Miguel
Angel Trilles El gigante Anteo se compro para el Prado, pero nunca se fundio,
y la de Antonio Alsina La astucia y la fuerza, que fue a la Universal de Paris
en 1900, ni siquiera llegd a ser adquirida por el Estado.

EL EJERCITO Y LA LLAMADA A LA UNIDAD NACIONAL

Uno de los grandes problemas politico-militares del siglo XIX, en relacion
con la necesidad de definir la unidad nacional a la luz de las ideologias libera-
les burguesas, es el carlismo. Por eso, quienes se dedicaron a combatirlo fue-
ron los primeros héroes en ser escogidos como motivo monumental en los
albores de la Restauracion, cuando aquellas ideologias alcanzan definitivamen-
te el poder.

En concreto, el primero es el dedicado al Marqués del Duero, obra de
Andrés Aleu, con relieves de Pablo Gibert, realizado en 1885. Se trata de un
monumento de capital importancia, por su situacion, en el centro mismo del
ensanche de la capital hacia el norte, por su tipologia, el primero ecuestre des-
de el siglo XVII, y por el procedimiento empleado para levantarlo, la suscrip-
cion nacional. A pesar de la tradicion historica del monumento ecuestre, es
apreciable la incidencia del realismo, tanto en la posicion del caballo y la pose
del jinete, como en los relieves, que evocan con fidelidad La entrada en Opor-
to en 1847, en ayuda de la reina Maria Gloria, y La batalla de Montemuro don-
de el general Concha cay6 herido. En aras de su completa comprension hay
que recordar la existencia de pinturas coetineas con similares motivos, como la
de Joaquin Agrasot (Palacio del Senado) y la de Eugenio Alvarez Dumont
(Museo Municipal de Madrid), que fueron expuestas en la Nacional de 1884, asi
como su tumba, disefiada por Mélida, para el Panteobn de Hombres Ilustres, en
Atocha. Puede decirse que el marqués del Duero es el primer martir de la Res-
tauracion.

El otro gran monumento ecuestre, estrictamente contemporaneo, es el dedi-
cado a Espartero, obra de Pablo Gibert, cuyo sentido escenografico, de caracter
procesional, en la calle de Alcala, le proporciona una gran vistosidad, testimo-
nio de la importancia que se le concedi6. El principe de Vergara, fallecido en
1879, cuando llevaba tiempo alejado de la politica, representa, ante todo, el
simbolo de la pacificacion. El pedestal posee sendos relieves que recuerdan
otras tantas gestas: La batalla del Puente de Bolueta y El abrazo de Vergara,
que se dio en 1839 con el carlista Maroto.
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A continuacion cabe referirse a los realizados por el entonces emergente
escultor Mariano Benlliure para el Ejército, que contribuyeron a escenificar la
imagen del poder militar en la ciudad. Parece fuera de toda duda la coinciden-
cia de gustos entre el modo de representacion plastica del escultor valenciano
y los ideales estéticos de los militares. Existi0 una auténtica sintonia entre
ambos, favorecida por la importancia de lo militar en la Restauraciéon y la gene-
ral fascinacion de los militares por lo escultérico y monumental.

Aunque el primer monumento de Benlliure en Madrid es el dedicado a
Barbara de Braganza, la estatua de la reina no puede considerarse sino como
la pareja de la de su esposo Fernando VI, obra de Oliveri, en la plaza de las
Salesas, de la que no puede extraerse ninguna conclusion sobre un significado
conmemorativo en relacion con el personaje. En realidad, el primero de enver-
gadura es el dedicado al Teniente Ruiz, de 1891. Realizado por suscripcion
entre el Ejército, a través de una comision presidida por Martinez Campos, toma
como modelo el del Mariscal Ney, de Rude, en Paris, sobre todo en la pose
enfervorizada del personaje, aunque es mucho mas realista en los detalles.
Dedicado a uno de los personajes miticos de la gesta del Dos de Mayo, cobra
una importancia singular el pedestal, con la representacion de elementos apa-
rentemente abandonados casualmente, como la bandera, en un esfuerzo por
acabar con los limites del pedestal. Asimismo, posee dos relieves, Combate en
el parque de Monteleon y El traslado tras caer berido, que, a diferencia de los
casos anteriores, no tratan de parecer escenas insertas, sino que se curvan para
adaptarse al marco, en una concepcidn unitaria del monumento.

Poco después se inaugura otro monumento de Benlliure dedicado a otro
soldado, en este caso, del siglo XV1, Alvaro de Bazan, levantado por acuerdo
municipal, aprovechando el Tercer Centenario de la muerte del marqués de
Santa Cruz.

De 1892 es el monumento al General Cassola, erigido por suscripcion publi-
ca entre los oficiales. El personaje, que lleva en la mano el proyecto de ley
constitucional del Ejército y fue ministro de la Guerra con Sagasta, ha sido
representado con rasgos muy realistas, como la apariencia fisica o las arrugas
del uniforme, aspectos generalmente descuidados en la escultura publica.

También iniciativa militar, pues fue promovido por el general Pavia, es el
monumento de Benlliure dedicado a la reina Maria Cristina de Borbon, termi-
nado en 1893. Exalta la figura de una mujer, que fue Regente del Reino (al
igual que Maria Cristina de Habsburgo en aquellos anos), de modo que contri-
buye a asociar histéricamente monarquia, mujer, liberalismo y progreso, como
nos dan cuenta las inscripciones del pedestal (Conservatorio de Musica, Decreto
de Amnistia, Ministerio de Fomento, Estatuto de 1834, Ciencias, Artes y Oficios,
Convencion de Vergara, Universidades del Reino) o, especificamente, los dos
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relieves (adaptados al pedestal-columna, como en el monumento al Teniente
Ruiz), que representan La firma del Estatuto y El abrazo de Vergara. Singular
relevancia representativa tiene la figura en marmol de la Historia: desde un
punto de vista iconografico, consituye una referencia a la narracion del pasado
como verdad inapelable; desde el punto de vista formal, es una referencia
visual situada a la altura del paseante, que nos invita a mirar al personaje con-
memorado.

Los POLITICOS MODERNOS

Aunque en Madrid existia el polémico antecedente de Mendizabal, los poli-
ticos modernos empezaron a ser sistematicamente elevados a los pedestales en
los anos finales del siglo XIX. Por eso, los dos que se levantan hacia 1900, el
de Claudio Moyano y el de Cdnovas del Castillo, suponen sendos eslabones de
gran trascendencia en la equiparacion del profesional de la politica con el
héroe antiguo.

El de Claudio Moyano, figura de la politica moderada, ministro de Fomento,
fallecido en 1890, y autor de la Ley de Instruccion Publica que lleva su nom-
bre, es obra de Agustin Querol. Erigido por el Magisterio Espafol sobre un alto
pedestal, la estatua tiene mas solemnidad y nobleza que las de Benlliure, aun-
que también menos personalidad. En el relieve de pedestal se reproduce un
aula con varios escolares sin maestro, en cuyo lugar hay un angel, que repre-
senta la Sabiduria.

De mucha mas envergadura y pretensiones es el monumento a Cdnovas del
Castillo, obra del escultor Joaquin Bilbao y del arquitecto José Grases, que fue
inaugurado el 1 de enero de 1901. Asesinado en 1897, Canovas, que fue el gran
personaje de la Restauracion, encarna la abnegada mision del politico: si los
elementos arquitectonicos de Grases sugieren una carrera truncada en lo mads
alto de la misma, las esculturas de Bilbao —la Historia y la Fama— le arropan
en la gloria definitiva. El politico, que es lo mejor del conjunto, esta represe-
nado como sacado de su circunstancia: sigue siendo el orador parlamentario
ante un auditorio supuesto, frente al contenido clasicismo intemporal de déca-
das anteriores.

OTROS MONUMENTOS

Un caso no equiparable a los anteriores, en cuanto que su construccion no
emana del poder politico o militar, a pesar de su importancia visual y grandes
dimensiones, es el monumento a Colon, cuyo historicista pedestal, que es la
parte mis representativa del mismo, es obra de Arturo Mélida, mientras la esta-
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tua del Almirante que lo corona fue ideada por Jeronimo Sunol. Es un monu-
mento singular por varias razones: en primer lugar, por su mecanismo de finan-
ciacion y proposito, ya que fue erigido por los Titulos del Reino para conme-
morar el enlace matrimonial del rey Alfonso XII con su prima Maria de las
Mercedes, de modo que se encuadra dentro de la recuperacion historicista de
la Corte, en el marco de la fascinacion que algunos nobles tenian por el papel
jugado antano por ellos en relacion con la Corona.

Pero, sobre todo, es singular por su tipologia, Gnica en Madrid, obra de un
arquitecto-disenador como Mélida, cuyo arqueologismo gotico constituye una
especie de fragmento de nostilgico pasado en medio de la ciudad moderna,
dada la importancia concedida a los relieves, La reina Isabel entrega las joyas a
Colon, La virgen protege la empresa de Colon, Colon con fray Diego de Deza y la
Alegoria del descubrimiento, que, por otra parte, quedan a la altura del paseante,
de modo que puede establecer con ellos una relacion visual proxima. Lo que
en definitiva importa, en cualquier caso, es su caracter de hito, que rompe con
la tradicional idea del pedestal como mero soporte, hasta el punto de que la
escultura de Colén es casi subsidiaria. Resulta fundamental para su interpreta-
cion perceptiva recordar su ubicacion original, en un cruce de calles, donde
confluyen el paseo de la Castellana, el de Recoletos y las calles de Goya y
Génova, cuya silueta destacaba por encima de los edificios colindantes, con los
que existia una relacion armonica. La reja que lo circundaba lo preservaba sim-
bolicamente del entorno, como un marco que indicaba el respetable espacio en
el que se erigia, lejos de parecer un elemento mas del mobiliario urbano, per-
fectamente prescindible. El monumento es singular, también, por el hecho de
haber carecido de inauguracion solemne: no s6lo muri6 la reina cuyos espon-
sales pretendian conmemorarse, sino también el rey.

También son singulares, por las condiciones de su promocion y las activi-
dades financieras a que se dedicaron los personajes conmemorados, los des-
aparecidos monumentos —so6lo quedan las estatuas de los personajes enmar-
cando la entrada de la sede principal de la Caja de Madrid, en una funcién de
custodios que nunca tuvieron— de Francisco Piquer y el Marqués de Pontejos.
Realizadas ambas por concurso en 1889 y promovidas por la Caja de Ahorros,
la figura de Francisco Piquer, obra de José Alcoverro, recuerda al promotor del
Monte de Piedad, y la del Marqués de Pontejos, de Medardo Sanmarti, al de la
Caja de Ahorros. Los atributos iconograficos de éste, alusivos al progreso eco-
noémico —haz de trigo, yunque y hucha— son curiosas interpretaciones bronci-
neas de elementos reales.

Por ultimo, queda referirse al monumento dedicado a Veldzquez, obra de
Aniceto Marinas, sobre un pedestal de Vicente Lampérez, situado ante la entra-
da principal del Museo del Prado, que fue levantado con motivo del Tercer
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Centenario del nacimiento del pintor sevillano, e inaugurado el 14 de junio de
1899. Iconograficamente es una gran novedad que el pintor aparezca sentado,
eleccion seguramente motivada por el lugar, con objeto de no interrumpir la
vision de la fachada de Villanueva, pero también por la moda realista, que
favorece las posturas casuales, como la sedente. El modelo en yeso se habia
expuesto en la Nacional de 1899, donde obtuvo criticas dispares. Mientras para
algunos criticos conservadores no refleja al verdadero Velazquez, la mayoria lo
aclamo con grandes elogios. A Mélida, en La Ilustracion Espaiiola y Americana
(1899, n°® XXII, p. 370), llega a evocarle las propias pinturas del artista, y escri-
be que es «wun conjunto pintoresco, que se contempla con gusto; al aire de la
figura le ha impreso algo de esa ligereza que nos pasma en los cuadros del
retratado». Es probable que ni el mas erudito de los visitantes del Museo se
haga hoy una reflexion similar, pero la sugerencia invita a recordar cuin com-
pleja era la antigua percepcion estética de las estatuas, perdida para siempre en
un mundo mas preocupado por las senalizaciones.
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A. Sola, Cervantes.
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A. Aleu, Marqués del Duero.
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M. Benlliure, General Cassola.
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M. Sanmarti, El Marqués de Pontejos.
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A. Marinas, Velézquez.
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Isabel la Catdlica, el Gran Capitén y Mendoza.
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J. ). Figueras, Calderén de la Barca.
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LA ESCULTURA PUBLICA EN VALENCIA
Y LOS ARTISTAS VALENCIANOS

RAFAEL GIL SALINAS

INTRODUCCION

Entendemos por monumento toda obra con caricter publico de arquitectu-
ra, escultura o grabado realizada para perpetuar el recuerdo de una persona o
hecho notable, a la cual se le supone un mérito excepcional que, por lo gene-
ral, toma bajo su proteccion el Estado.

El término monumento procede del latin monumentum, que deriva del ver-
bo monere cuyo significado es el de advertir. Por lo tanto, todo monumento
deberia cumplir con la finalidad de orientar, alertar, hacer saber algo que se ha
perdido o que puede haberse olvidado. Hay, efectivamente, monumentos que
se elevan en el presente con la intencién de preservar la memoria o bien, con
la funcion de producir memoria, es decir, para recordar el momento o para olvi-
dar hechos ingratos de la historia reciente. Y asi como hay un arte para poder
recordar, que se llama nemotecnia, no se ha concebido, por el momento, nin-
gun arte para olvidar, por lo que la civilizacion, a lo largo de toda su historia
para olvidar un recuerdo ha erigido otros referentes que eclipsan la memoria
de aquello que se exaltd en un tiempo determinado.

En la actualidad estas pautas han caido en desuso, se tiende a la construc-
cion de esculturas abstractas y, mediante ellas, se rememoran diferentes acon-
tecimientos, sin que se pueda observar una clara relacion entre la forma y el
recuerdo que evocan, ni reconocer las razones que han conducido a su erec-
cion. En Estados Unidos, en Alemania, en Francia, en Italia o en Espana han
proliferado numerosos monumentos abstractos, sin que ninguno de ellos guar-
de relacion con el suceso que motivo su ejecucion. Los monumentos que aho-
ra se realizan tienden a la maxima simpleza cromatica y formal. Asi, por ejem-
plo, «l monumento que se dedicd en Washington a los muertos en Vietnam
(1982) que disend Maya Lin’s (fue) acusado entonces de racista porque era en
piedra negra, de machista porque evocaba una flecha filica, de espectral por-
que su racionalismo llevado al extremo podia llevar al horror. Un monumento
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al holocausto proyectado por Peter Eisenman en Berlin, originalmente concebi-
do junto a Richard Serra, consiste en un territorio habitado por pilares de hor-
migon, como meros mojones. Y otro mas, memorizando el exterminio judio, se
levant6 en Viena, bajo la idea de Rachel Whiteread, se concreta en una carca-
sa con forma de huevo y estantes para libros:'. El ejemplo mas reciente de la
desmaterializacion de los monumentos lo hemos podido comprobar en el lugar
que ocupaban las Torres Gemelas de Nueva York, donde como homenaje a las
victimas de aquel atentado terrorista, se han instalado tan s6lo dos haces de
luz, intangibles, etéreos, sin relacion clara con el significante de la catastrofe
humana que alli tuvo lugar. En este sentido, pues, ;conducen estas distintas
soluciones a una preservacion del recuerdo? o, mejor, la inexistencia de una
correlacion entre forma y significado consigue perpetuar en la memoria colec-
tiva la razon que ha motivado llevar a levantar determinados monumentos?

Por otra parte, han proliferado en el entorno urbano las obras con una fun-
cion meramente ornamental, que no alude a ningln acontecimiento memora-
ble, a ninguna efeméride destacable. Asi, observamos una tendencia a olvidar
la historia de la ciudad. Los monumentos contemporaneos son percibidos por
la poblacion desprotegidos de cualquier recuerdo, de cualquier evocacion, de
manera que los ciudadanos desconocen cudl es la razon de su objeto, cual es
su significado y qué finalidad se pretende con su ereccion. Dicho en otros tér-
minos, las obras escultoricas urbanas contemporianeas han ido perdiendo su
razén de ser o, al menos, se presentan como monumentos sin un significado
claro.

A diferencia de ello, en el pasado, la escultura publica gozd de alta popula-
ridad porque en los monumentos que se levantaban los ciudadanos se recono-
cian a través de lo que las obras escenificaban o representaban, admiraban a
sus héroes, podian contemplar su pasado mas reciente, o bien, les hacia pen-
sar sobre acontecimientos historicos con los que se identificaban. Hasta tal pun-
to los habitantes de las ciudades se implicaban en el espacio civico que contri-
buian de distintas formas en la determinacion del ornato urbano. Se podria
llegar a afirmar que, en el siglo XIX, comenz6 a manifestarse un amplio proce-
so de socializacion de la vida en las ciudades, de participacion activa de los
ciudadanos, que tuvo en la ornamentacion urbana con obras escultoricas uno
de sus principales motores. Pero, veamos como llegd a generarse este proceso
en la ciudad de Valencia’.

1 P . . . ~
V. Verdu, «El arte de recordar, el arte de olvidar. Monumentos que no tienen memoria», El Pais,

Madrid, 20 de enero de 2002.
2 las principales ideas expuestas en este curso se han expresado en Rafael Gil y Carmen Palacios,
El ornato urbano. La escultura piiblica en Valencia, Valencia, Ajuntament de Valéncia, 2000.
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LOoS INICIOS DE LA ESCULTURA PUBLICA EN VALENCIA

A finales del siglo XVI el paso por la ciudad de Valencia del rio Guadalaviar
obligd a crear un trazado de pretiles y puentes que comunicasen la ciudad
amurallada medieval con el extrarradio. Estos cinco puentes conducian a las
principales puertas de acceso a la ciudad. Las primeras muestras en piedra de
escultura publica urbana en Valencia datan del siglo XVII, y se localizaron pre-
cisamente sobre esos pretiles y puentes. Fue a iniciativa de los jurados de la
ciudad dotar con imagenes de contenido religioso los puentes y las puertas de
la ciudad. Entre los principales santos destacaron las imagenes de San Pedro
Nolasco, San Pedro Pascual, San Vicente Ferrer (fig. 1), San Vicente Martir, San
Juan Bautista, San Pascual Bailon, San Luis Obispo, San Luis Beltran, Santo
Tomas de Villanueva, San Bernardo, ademas de la Virgen de los Desamparados
o la Virgen de la Merced.

Esta costumbre de que imagenes religiosas presidiesen grandes obras
publicas hay que relacionarla con el elevado sentimiento religioso de su
tiempo, asi como con la importancia que la Iglesia habia alcanzado en esa
época y con la idea de que esas imagenes religiosas podian cumplir la fun-
cion simbolica de proteger o salvaguardar la ciudad que, en un sentido pro-
fano, alcanzaban un valor magico, profilactico, de preservacion de los malos
espiritus. El marmol de las canteras de Génova era el material al que recu-
rrian cuando se queria dotar a la escultura de una mayor relevancia respec-
to del resto de los monumentos publicos. Muchas de estas esculturas fueron
terminadas policromadas, al menos en sus partes mas destacadas, o bien,
fueron concebidas con algunos elementos metalicos anadidos y unidos a la
piedra: hierro, bronce o laton, especialmente utilizados para las coronas o
nimbos, cruces, signos alegoricos de martirio, etc. Ademas, fue muy frecuen-
te que estas esculturas fueran erigidas bajo casilicios, para preservarlas de las
inclemencias climatolégicas y concederle mayor aparato, considerandose asi,
escultura y casilicio, como un todo’.

Hasta alcanzar la segunda mitad del siglo XIX la mayoria de las obras de la
escultura publica valenciana representaron asuntos religiosos. S6lo a partir de
este momento comenzaron a aparecer obras de género profano e incluso mito-
logico, figuras de la historia valenciana pasada y reciente, ademas de artistas,
escritores, héroes y cientificos.

3 Sobre los pretiles y puentes valencianos en el siglo XVII, véase E. Pingarron, Arquitectura reli-
giosa del siglo XVII en la ciudad de Valencia, Valencia, 1998, pp. 41-66.
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LA ESCULTURA PUBLICA VALENCIANA EN EL SIGLO XIX

La escultura pablica sirvio, desde mediados del siglo XIX, como una forma de
otorgar reconocimiento a aquellas figuras de la historia de la ciudad que habian
dejado una huella decisiva por sus acciones o por sus pensamientos, con cuya
reproduccion se les tributaba homenaje. Este cambio de orientacion tuvo que
ver, indudablemente, con el importante desarrollo que, desde el punto de vista
urbanistico, comenz6 a manifestarse a mediados del siglo XIX en la ciudad de
Valencia. El crecimiento considerable de su poblacion obligd a crear la regula-
cion y trazado de avenidas y grandes vias urbanas. Ademas, se reclamaron mejo-
ras urbanas que hicieran mas habitable la ciudad, mas comoda, mas higiénica y
que prestigiara a sus ciudadanos. Para ello se tom6 como ejemplo el modelo de
politica de ensanches urbanos que ya se habia realizado en Madrid. En 1851
comenz0 el derribo de la antigua muralla junto a la plaza de toros para cons-
truir la puerta de comunicacion del ferrocarril con la estacion de Valencia. Se ini-
ci6 la construccion de aceras, adoquinado y nivelado en las principales vias de
la ciudad, asi como aparecieron las primeras fuentes y lamparas de gas. Sin
embargo, una de las principales mejoras de la ciudad fue la de la canalizacién
del agua potable. De este modo aparecieron numerosas fuentes en distintos
enclaves publicos, algunas monumentales, otras de adorno y, las mas numero-
sas, de pilon®.

Esta nueva estructura urbana determiné la introduccion de elementos deco-
rativos seneros de la ciudad de caricter escultorico. En este sentido la escultu-
ra publica sirvi6 para amueblar, embellecer o dar entidad a plazas, jardines,
parques, centro urbano, o barrios periféricos. Por su localizacion en lugares
emblematicos de la ciudad, las esculturas llegaron a convertirse en hitos que
caracterizaron y definieron el espacio urbano, en una referencia que contribu-
yO a formar la idea de la ciudad y a que el recuerdo de ésta persistiese en la
memoria de sus habitantes y visitantes, en expresion politica, social y cultural
de la misma historia de la ciudad.

Desde tiempos de Isabel II hasta el reinado de Alfonso XIII la representati-
vidad urbana a través de conjuntos monumentales escultoricos se fue consoli-
dando como una forma de afirmacion de los valores civicos a través de la recu-
peracion de figuras significativas de la ciudad, bien de su pasado mas proximo,
como de personajes de su historia mas lejana.

% la conduccién del agua potable a la ciudad de Valencia ha sido estudiada por A. Ferrer

Gonzilez, da construccion de aguas potables en Valencia: sservicio publico o negocio privado?, Saitabi,
vol. extr., Valencia, Facultat de Geografia i Historia, 1996, pp. 225-250.
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Asi, bajo el reinado de Isabel 11 (1833-1868), el municipio valenciano decidio
levantar esculturas en honor al arzobispo Mariano Liridn (1846), a los pintores
Vicente Lopez y Portana (1855) y Joan de Joanes (1850) y al rey Jaume I (1861).
Naturalmente, estos proyectos no siempre llegaron a ejecutarse en el momento
y, hasta bastantes décadas posteriores, no vieron la luz publica.

Reinando Alfonso XII (1874-1885) se llevaron a cabo las esculturas monu-
mentales del humanista Luis Vives (1879), de Fray Juan Gilabert Jofré (1885) y
del Marqueés de Campo (1885). Pero no fue solamente el Ayuntamiento de
Valencia quien formalizé encargos de esculturas, sino que instituciones como la
Universidad de Valencia, corporaciones como el Ateneo Cientifico, Literario y
Artistico, o sociedades como Lo Rat-Penat convocaron concursos publicos de
estatuas y monumentos dedicados a figuras tan relevantes como el erudito Luis
Vives o el pintor josé de Ribera.

Durante la regencia de Maria Cristina (1885-1902) se propusieron monumen-
tos como el destinado al héroe José Romeu (1888), fusilado por los franceses en
1812, al Cid Campeador (1889), al escritor Eduardo Escalante (1889) o al Palle-
ter (1901), patriota que armo a Valencia contra los franceses en la guerra de
Independencia. Estos proyectos se inauguraron a mediados del siglo XX.

En el reinado de Alfonso XIII (1902-1923) se amplidé cuantitativamente las
esculturas monumentales en el espacio urbano valenciano. En este periodo las
distintas corporaciones municipales decidieron honrar la memoria de diferentes
cientificos, escritores y, por encima de todos ellos, de artistas locales, destacan-
do los pintores mas afamados del momento. Asi, se proyectaron las esculturas
del botanico Antonio José de Cavanilles (1905) y del escritor Miguel de
Cervantes (1905), del musico Salvador Giner (1911), de Teodoro Llorente
(1911, de los pintores Antonio Murioz Degrain (1915), Francisco Domingo
Marques (1918), Ignacio Pinazo Camarlench (1918), de José Benlliure Ortiz
(1919), de Joaquin Agrasot (1919), ademas de Luis de Santdngel (1920), ilustre
valenciano que contribuyd a que fuese posible el descubrimiento de América
aportando su peculio particular a los gastos de la expedicion de Cristobal
Colon, y del pediatra Ramon Gomez Ferrer (1920). A medida que nos acerca-
mos a la contemporaneidad la escultura publica muestra evidentes signos de su
utilizacion como claros referentes ideologicos.

Como no podia ser de otra forma, los principales escultores, autores de
estos magnos conjuntos escultoricos, fueron de origen valenciano. La creacion
de la Real Academia de Bellas Artes de Santa Barbara en 1754 vy, posterior-
mente, la de San Carlos en 1763 regul6 los estudios de escultura. En las clases
se copiaban yesos (réplicas de célebres esculturas de la Antigliedad, como el
grupo del Laocoonte, el Apolo de Belvedere, la Venus de Médicis, el gladiador
Borghese, Apolino, Castor y Polux, el toro Farnesio, etc.) u otra clase de mode-
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los plasticos, modelos naturales, o figuras anatomicas’. La formacion de los
escultores valencianos hasta mediados del siglo XIX estuvo marcada, pues,
por una predominante tendencia hacia el clasicismo. Sin embargo, desde la
segunda mitad del siglo, los escultores, los artistas valencianos en general,
comenzaron a viajar a Madrid, Barcelona, Roma o Paris para completar su
formacion pensionados por la Diputacion Provincial o con otras ayudas ins-
titucionales. La perspectiva de la escultura valenciana, sin duda, vari6 a par-
tir del conocimiento y el intercambio cultural que el viaje artistico significo
para los escultores valencianos. Ademas, desde este momento los artistas
valencianos empezaron a participar en los concursos y exposiciones que se
celebraban fuera de Valencia (fig. 2). Asi fue como la escultura y los escul-
tores valencianos comenzaron a ser conocidos y reconocidos mas alla del
marco territorial propio.

Si bien es cierto que en Valencia se encuentran obras escultoricas notables
de artistas forineos como el genovés Giacomo Antonio Ponzanelli o el cata-
lan Agapito Vallmitjana (1833-1905), por lo general, el Ayuntamiento de la
ciudad contraté6 sus obras a escultores valencianos. Asi, forman parte del
ornato urbano de la ciudad de Valencia obras de los artistas de la talla de
José Piquer Duart (1806-1871), José Aixa Inigo (1844-1920), Mariano
Benlliure Gil (1862-1947), Emilio Calandin Calandin (1870-1919), Ignacio
Pinazo Martinez (1883-1970), José Capuz Mamano (1884-1964), Francisco
Marco Diaz-Pintado (1887-1980) o Carmelo Vicent Suria (1890-1957) entre
otros.

A diferencia de los pintores, los escultores contaron con una serie de limi-
taciones que imponia la propia técnica. Solian trabajar con arcilla o yeso, exhi-
biendo sus obras sobre estos soportes en pequeino formato. Cuando la obra era
aceptada en el concurso publico o por el cliente, entonces se pasaba al mate-
rial definitivo, marmol o bronce generalmente, en el formato exigido. El eleva-
do precio de estos materiales y la inseguridad de contar con la aprobacion del
proyecto les oblig6 a exhibir sus modelos en materiales mas ductiles y econ6-
micos. Por esta razén, no es extrano que surgieran en Valencia distintas empre-
sas de fundicion como la Fundicion Primitiva Valenciana o La Maquinista
Valenciana®.

Los estudios mds amplios sobre la Academia de San Carlos han sido realizados por FM. Garin
Ortiz de Taranco, La Academia valenciana de Bellas Artes. El movimiento academicista europeo y su pro-
yeccion en Valencia, Valencia, 1993, y S. Aldana Fernandez, Real Academia de Bellas Artes de San Carlos
de Valencia. Historia de una institucion, Valencia, 1998.

®  Sobre La Magquinista Valenciana véase De l'ofici a la fabrica. Una familia industrial valenciana
en el canvi de segle. La Maquinista Valenciana» maig-juny, Sala de la Muralla, Col.legi Major Rector

Peset, Valencia, Universitat de Valéncia, 2000.
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Pero, no debe olvidarse que el éxito de las esculturas publicas en la ciudad
de Valencia, se debi6, también en parte, no sélo al hecho de la pericia del
escultor, o a la calidad de los materiales, ni tan siquiera a la técnica empleada,
sino a la apreciacion y reconocimiento por parte de la ciudadania. En este sen-
tido cabria advertir que los ciudadanos valencianos participaron activamente en
la ornamentacion de la ciudad. La contribucion ciudadana se concreté en la
intervencion en suscripciones populares, en rifas o en cuantas actividades se
organizaron para recaudar fondos para costear la elevacion de monumentos. La
sociedad valenciana adquiria asi un grado alto de implicacion en los proyectos
de ornamentacion de la ciudad, asumiéndolos como propios y, en consecuen-
cia, respetandolos. Un signo claro de la modernidad que, sin embargo, no se
perpetud a lo largo del siglo XX.

ALGUNOS EJEMPLOS DE CONJUNTOS MONUMENTALES VALENCIANOS DEL SIGLO XIX

Para comprender mejor todo el proceso que se ha senalado, veamos un
ejemplo representativo de la escultura monumental valenciana ejecutados en el
reinado de Isabel 11, bajo el gobierno de Alfonso XiI, durante la regencia de
Maria Cristina y del reinado de Alfonso XIII.

Monumento a Jaume |

La exaltacion patridtica de personajes historicos de relevancia para la ciudad
de Valencia ha sido uno de los principales ejes sobre los que ha girado la esta-
tuaria publica. En la escultura historica valenciana, a estos personajes se les ha
caracterizado como verdaderos protagonistas, es decir, de forma individualiza-
da, sin complementos ornamentales, ni conexion con ningin hecho acontecido.

A finales de 1861 el consistorio valenciano propuso realizar una fuente ador-
nada con estatuas. El proyecto recayd en el escultor valenciano José Piquer
Duart. Se trataba de una escultura ecuestre del rey Jaume I adornada con las
figuras de los cuatro rios principales del antiguo reino y con cuatro caballos
marinos, ademas de bajorrelieves y escudos de armas que habrian de colocar-
se sobre el pedestal del grupo principal. Se desconocia si la fundicion de este
conjunto debia ser en hierro o en bronce, pero si estaba claro que los bajorre-
lieves debian realizarse en marmol de Carrara. No obstante, la corporacion
municipal suspendi6 el encargo.

En 1875 un grupo de redactores y amigos del diario Zas Provincias retomo
esta idea con el fin de conmemorar el sexto centenario de la muerte del con-
quistador. El Ayuntamiento de la ciudad nombré una subcomision a la que
encargd formular una propuesta con el dnimo expreso de que fuese sufragada
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mediante suscripcion popular. Se determind finalmente que la estatua ecuestre
de Jaume 1 se realizase en bronce y se estimo el coste total del monumento de
quince a veinte mil duros. Con el fin de recabar los fondos necesarios para la
ereccion de esta obra, la Junta creada a tal efecto, acordd realizar una rifa o
tombola durante cada feria de julio hasta lograr reunir el monto total. Apenas
se recaudo dinero alguno mediante la suscripcion popular, aproximadamente
una tercera parte con las rifas anuales. Por ello, el ayuntamiento se compro-
metié a asignar en torno a tres mil duros anuales al proyecto. Pero el incum-
plimiento institucional hizo que se demorase la obra.

Para avivar el entusiasmo de los valencianos por este proyecto, se decidid
realizar el pedestal. Su construccion se llevd a cabo en 1878 y alcanzd una altu-
ra de siete metros y medio. Se optd por marmol negro de Villamarchante.

Al ano siguiente se convocd un concurso publico para la presentacion de
bocetos de la estatua ecuestre. Los participantes exhibieron sus proyectos en
los salones de la Lonja. Entre los escultores se encontraban Felipe Farinos, Luis
Gilabert, José Aixa o Francisco Santigosa. Pero como la calidad de los trabajos
no contd con garantias suficientes para la aprobacion de la Comision, el con-
curso fue declarado desierto, lo que provocd malestar entre los artistas valen-
cianos. Descontento que se incrementaria cuando conocieron el origen y el
nombre del escultor seleccionado para dicha empresa.

En 1882 la Comision decidioé encargar a un reconocido escultor la ejecucion
de la estatua ecuestre del rey Jaume I, decantindose entonces por los herma-
nos Agapito y Venancio Vallmitjana, dos de los mas afamados escultores espa-
noles de la época. Los artistas se comprometieron a concluir en dos anos el
modelo en madera para ser fundido en bronce, cuyo tamano debia ser «wez y
media del natural». El precio de la obra se estim6 en diez mil duros. Al poco
tiempo de haber comenzado con el encargo, Venancio Vallmitjana renuncioé a
acometer este trabajo. De esta forma Agapito tuvo que hacer frente solo al pro-
yecto. La Comision propuso al escultor que debia mostrar la figura del rey «n
ademan pacificador y de padre», «en actitud de proteccion a Valencia».

En noviembre de 1884 el escultor habia concluido el modelo en yeso, que
fue expuesto en el Museo de Bellas Artes de Valencia (fig. 3). Posteriormente
el artista acometi6 el traslado a madera de la imagen en yeso. Dada la com-
plejidad técnica del proceso, Vallmitjana buscé un nuevo estudio, mas amplio,
que le permitiera trabajar con holgura con tablones de pino, esta tarea le llevo
algo mas de un ano. Por ultimo quedaba por realizar la fase de fundicién, para
ello se solicitd al rey bronces procedentes de arsenales en desuso. El monarca
accedio a facilitar una serie de cinco canones y un obus de bronce y cobre que
fueron almacenados en los talleres de fundicion de La Maquinista Valenciana,
empresa encargada de llevar a cabo la fundicion de la pieza. En el contrato fir-
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mado con la fundicion valenciana se especificaban aspectos tales como: que la
aleacion debia ser de cobre, zinc, estafio y plomo y que la plancha metalica no
debia tener un grosor inferior a los diez milimetros (fig. 4).

Para trasladar por ferrocarril la escultura de madera de Barcelona a Valencia,
fue necesario seccionarla en diferentes partes, ya que de una sola pieza su
tamano era superior a la altura de los taneles por los que discurria el trazado
de la via férrea. La obra fue dividida en: cuerpo del jinete, cabeza del caballo
y el plinto sobre el que se soportaba el animal.

El trabajo de fundicidon les llevd dos anos, durante los cuales el procedi-
miento consistié en la fundicion de pequefas piezas, mientras que para las de
gran formato hubo de ser construido un horno idéneo. Se soldaron todas las
piezas, se pulieron y perfeccionaron. El dia 31 de diciembre de 1890 a las nue-
ve de la noche la estatua fue conducida a su emplazamiento publico definitivo.
Para su traslado la escultura se ancld sobre una plataforma de madera con
pequenas ruedas de hierro. Un piquete de caballeria despejo el camino, y guar-
dias civiles y municipales velaron por el control de posibles aglomeraciones.
Sobre las dos de la manana la obra llegd al andén del parterre frente a inten-
dencia militar. Su peso de 11.500 kilogramos obligd a montar una compleja
estructura formada por un caballete con dos vigas de movila de 14 metros de
longitud apoyadas en zapatas de fundicion, cuatro tornos, dos a cada lado, sos-
tuvieron el caballete y otros dos, mediante fuertes cables, levantaron la estatua
(fig. 5). A la una de la tarde, la imagen de Jaume I qued6 sobre el pedestal.

El 20 de julio de 1891, coincidiendo con la feria, se inaugurdé el monumento.
Se organiz6 una procesion civica integrada por todos los gremios, sociedades,
escuelas publicas, corporaciones, cuerpos militares y las academias de Medicina
y Bellas Artes, que partié del ayuntamiento a las cinco de la tarde. A su llegada
se descubrio el monumento, quedando oficialmente inaugurado tras los sones de
la Marcha Real y el disparo de veintiin cafionazos desde la Ciudadela (fig. 6).

Monumento al Marqués de Campo

Pero también han ocupado un espacio importante en la estatuaria publica
valenciana la representacion de personalidades contemporianeas, protagonistas
de cambios urbanisticos, sociales o de cualquier indole.

En 1884 la ciudad de Valencia pens6 en rendir homenaje a uno de sus mas
ilustres ciudadanos, José Campo Pérez (1814-1889), banquero valenciano y
alcalde de la ciudad, promotor del alumbrado puablico por medio de gas, del
adoquinado de las calles céntricas, de la constitucion de la Sociedad de
Conduccion de Aguas Potables, de la instalacion de las primeras fuentes publi-
cas, artifice del primer ferrocarril valenciano Grao-Valencia-Xativa, de la crea-
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cion de importantes lineas de navegacion y fundador de numerosos estableci-
mientos de beneficencia (fig. 7). Todos estos méritos y su intervencion en el
pronunciamiento de Sagunto se vieron recompensados por parte del rey
Alfonso XII con la concesion del titulo de Marqués de Campo.

Se creyd oportuno que se levantase un monumento con la efigie del mar-
qués, y se pensO en el afamado escultor Mariano Benlliure como artifice de
dicho proyecto. Se encargd la fundicion en bronce a La Maquinista Valenciana,
empresa que, por otro lado, se ofrecid a realizar su trabajo gratuitamente. La
financiacion de esta obra se realizO por medio de suscripciones publicas que
organizaron el Ateneo Mercantil y el Ateneo Casino Obrero.

La obra fue concebida en el taller romano de via Margutta del artista valen-
ciano Mariano Benlliure. Al marqués se le representd con la cabeza descubierta,
vistiendo levita, y senalando con la mano derecha las obras que simbolizan los
logros de su vida y que figuran a los pies del monumento: <El ferrocarril», se
representd por un hombre apoyado sobre una rueda de locomotora (fig. 8); La
navegacion o la marina», con una matrona sobre un timon (fig. 9); «El gas», por
un joven portador de un mechero (fig. 10). Y al pie del pedestal, Jda Caridad»,
con una monja ensenando a leer a tres ninos. La religiosa tiene sobre su falda
un cartapacio y, en la mano derecha, un punzén para senalar las letras. A un
lado, una nina reclinada elegantemente vestida y, al otro lado, dos nifios hara-
pientos. Por deseo del efigiado, el rostro de la monja procede de las facciones
de Rosalia Rey, esposa del marqués, y uno de los nifios que la acompanan, los
rasgos fisiondmicos de José Maria Luis Bruna, su hijo adoptivo (fig. 11).

Las imagenes que representaban a Ja marina o la navegacion» y «el ferroca-
rril», fueron presentadas a la Exposicion Nacional de Bellas Artes celebrada en
Madrid en 1890. Con da marina» obtuvo la primera medalla de dicha Exposi-
cion.

En 1905, tras largas vicisitudes, se propuso que el monumento se levantara
en el centro del nuevo jardin de la plaza de Emilio Castelar (actual plaza del
Ayuntamiento), sobre un pedestal en piedra de Borriol disenado por el propio
Mariano Benlliure. Su instalacion definitiva fue en 1911. Pero, sin embargo, en
1933 se trasladd de su emplazamiento original a la plaza de Canovas del
Castillo, al comienzo de una de las grandes vias de la ciudad, donde ha per-
manecido hasta la actualidad.

El Palleter

Otro de los aspectos que recoge la estatuaria publica valenciana es el que
hace referencia a los héroes locales que, por lo general, tuvieron su momento
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de gloria durante la guerra de Independencia. La representacion de héroes
locales ha estimulado el sentido patridtico, civico y ha ensalzado el espiritu
colectivo del pueblo valenciano. Figuras anonimas, o de las que la colectividad
ha perdido su verdadera génesis, pero con las que el ciudadano ha tendido a
identificarse.

Este es el caso, por ejemplo, de la escultura que representa a Vicente
Doménech, El Palleter, obra realizada en 1900 por el escultor valenciano Emilio
Calandin. Esta escultura perpetuaba al héroe local conocido como «el palleter,
quien personifico el arranque patridtico que armd a Valencia contra el francés,
cuando se confirmé la abdicacion del rey Fernando VII a favor de Bonaparte.
Vicente Doménech fue un vendedor de pajuelas (canas impregnadas de azufre
que se utilizaban para encender la lumbre), de ahi su apodo de «l palleter,
quien en un momento de la contienda bélica contra el invasor francés en 1808,
descind su faja y enarbolindola a modo de bandera la at6 a una cana como si
fuera un mastil, y lanz6 proclamas a favor de Fernando VII, y en contra de
Bonaparte, atreviéndose el solo a declarar la guerra a Napoleon. Este acto de
insurreccion popular permanecié vivo en la memoria colectiva del pueblo
valenciano como un ejemplo de patriotismo, de fidelidad a la corona, y de
valor frente a la fuerza del poder armado (fig. 12).

La escultura fue presentada a la Exposicion Nacional de Bellas Artes de
1901, y premiada junto a obras de Mariano Benlliure y de Joaquin Sorolla.
Posteriormente, el original en yeso fue donado por su autor al museo provin-
cial de Bellas Artes de San Carlos de Valencia.

Con motivo del primer centenario de la guerra de Independencia, hacia
1908, se cred una comision encargada de gestionar la realizacion de una copia
en bronce de la estatua que representaba a Vicente Doménech, EI Palleter. Para
llevar a cabo la fundicion de la escultura, se solicitd a las Cortes la concesion
de bronce procedente de material bélico en desuso. Una vez concluido el fun-
dido, una vez completada la labor de pulido de la pieza, se instaldé en 1966 jun-
to a las Torres de Quart, antigua puerta de acceso a la ciudad, delante de unos
restos de muralla que todavia quedaban en pie.

Monumento al pintor Ignacio Pinazo Camarlench

Por ultimo, veamos un ejemplo de uno de los tipos que mas abundan en la
estatuaria publica valenciana. Nos referimos a los monumentos que la ciudad
de Valencia ha levantado para honrar la memoria de los artistas locales, espe-
cialmente, como se ha sefalado con anterioridad, de los pintores mas afama-
dos. En cierta forma el monumento ha servido como homenaje, tributo y reco-
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nocimiento del impulso que las Bellas Artes tuvieron en Valencia especialmen-
te en el transito de los siglos XIX al XX.

En 1916 muri6é Ignacio Pinazo Camarlech, notable pintor valenciano que
habia desarrollado su carrera entre Valencia, Madrid y Roma. Poco tiempo des-
pués, la asociacion Juventud Artistica Valenciana promovio la idea de erigir un
monumento a tan insigne artista. Para ello, el Circulo de Bellas Artes asumio
esta iniciativa y convocd un concurso para la realizacion de la escultura. El
boceto seleccionado fue el que habia presentado el escultor Vicente Navarro
Romero. La obra se labré en marmol blanco y representaba al pintor sentado
en un banco sin respaldo. El monumento se inauguré en 1918.

Pero las vicisitudes de la guerra civil hicieron que la escultura sufriera danos
irreparables. La construccion de un refugio contra los peligros de los ataques
aéreos obligd a desplazar el monumento de su emplazamiento original, lo que
ocasiond un deterioro considerable del conjunto, de manera que poco tiempo
después de que finalizase la contienda, los restos del monumento fueron des-
montados y retirados del espacio publico.

En 1946 el ayuntamiento de la ciudad volvioé a interesarse por la recons-
truccion de un monumento que honrase la memoria de Ignacio Pinazo. En esta
ocasion fue el propio hijo del pintor, Ignacio Pinazo Martinez, quien ofreci6 sus
servicios de forma desinteresada a la institucion. De los dos bocetos que pre-
sentd, uno con el pintor sentado vy, otro, representado en postura erguida, se
opto, finalmente, por el que representaba al pintor en postura sedente.

El monumento, de mas de dos metros de altura, estd formado por un pedes-
tal de silleria sobre el que descansa la figura del pintor, ejecutada a tamano
natural, y esculpida en marmol blanco de una sola pieza (fig. 13). Concluido en
1949, representa al pintor sentado en una silla de reposo, con pafiuelo anuda-
do al cuello, y una manta de labrador valenciano rodeiandole. En sus manos
dispuso una paleta y pinceles como si estuviese ejecutando una obra pictorica.
El parecido del rostro, segin testimonios de la época, se asemejaba extraordi-
nariamente al original.

ALGUNAS CONCLUSIONES

A la vista de lo expuesto, se podria concluir que la obra de arte publica no
funciona de forma autbénoma, sino que aparece necesariamente contaminada
por el fendmeno urbano. Y, en este sentido, en la ciudad del siglo XIX y bue-
na parte del siglo XX la escultura ha sido valorada, criticada, discutida y ensal-
zada por la opinidon publica. Y si bien es cierto que la escultura fue utilizada,
como hemos visto, como un claro referente ideologico en determinadas épocas,

[74]



LA ESCULTURA PUBLICA EN VALENCIA Y LOS ARTISTAS VALENCIANOS

en la ciudad actual el arte publico ha llegado a perder su caracter de hito urba-
no, de referente, ha tenido que rivalizar con vallas publicitarias, semaforos, para
alcanzar la categoria de mobiliario urbano, de ornato publico despersonalizado.
Y es que no es el ciudadano el que elige los objetos que quiere contemplar, el
ciudadano se encuentra con las obras en el marco urbano, por ello, el arte
publico debe satisfacer al conjunto de los ciudadanos. En ultima instancia han
sido siempre los ciudadanos los que aprueban o desestiman la validez artistica
de una obra escultorica publica, asi como el destino de la misma. En cualquier
caso, lo que esta claro es que la escultura publica y los monumentos conme-
morativos simbolizan y sintetizan la esencia estética, urbanistica, historica, eco-
nomica e ideologica de la ciudad.
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1. Casilicio de «San Vicente Ferrer». Puente del Real, Valencia.
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2. Interior de la «Exposicién Regional» de Valencia. 1908.
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3. «Jaume I», boceto de Agapito Vallmitiana. 1891. Yeso. Museu d’Art Modern, Barcelona.
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4. «Jaume b, boceto de Agapito Vallmitiana. Bronce. Institut Municipal dHistoria, Barcelona.
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5. «Jaume b, disposicion sobre el pedestal en el Parterre de Valencia, 12 de enero de 1891.
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6. «Jaume I», por Agapito Vallmitjana. Bronce. Parterre, Valencia.
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7. «Monumento al Marqués de Campo», por Mariano Benlliure. 1933. Bronce. Plaza de Céanovas del Castillo, Valencia.
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8. «Monumento al Marqués de Campo» («alegoria del Ferrocarril»), por Mariano Benlliure, 1933. Bronce.
Plaza de Canovas del Castillo, Valencia.
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9. «Monumento al Marqués de Campo» («alegoria de la Marina»), por Mariano Benlliure, 1933. Bronce.
Plaza de Cénovas del Castillo, Valencia.
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10. «Monumento al Marqués de Campo» («alegoria del Gas»), por Mariano Benlliure, 1933. Bronce.
Plaza de Cénovas del Castillo, Valencia.
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11. «Monumento al Marqués de Campo» («alegoria de la Caridad»), por Mariano Benlliure, 1933. Bronce.
Plaza de Cénovas del Castillo, Valencia.
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12. «Vicente Doménech, el palleter», copia del original de Emilio Calandin. 1966. Bronce.

Calle Guillem de Castro junto a las Torres de Quart, Valencia.

[86]



LA ESCULTURA PUBLICA EN VALENCIA Y LOS ARTISTAS VALENCIANOS

13. «Ignacio Pinazo Camarlench» por Ignacio Pinazo Martinez. 1949. Marmol y piedra.
Porta de la Mar esquina con calle Colom, Valencia.
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LA IMAGEN DE BARCELONA A TRAVES DE
LA ESCULTURA PUBLICA

FRANCESC FONTBONA

La imagen de Barcelona a través de la escultura publica del periodo que
estamos examinando en este curso es dificil de dar, ya que en la immensa
mayoria de estatuas callejeras barcelonesas no hay referencias directas o alego-
rias de la ciudad. Sin embargo, el hecho de que Barcelona se exprese publica-
mente a través de la escultura, y con la proliferacion con que ello se produce,
da ya una imagen indirecta, y muy frondosa, del sentir barcelonés y catalin a
través de la estatuaria.

Es logico que la estatuaria publica en Barcelona entre 1820 y 1920 sea muy
rica, pues de hecho Cataluna era, seguida de cerca de Valencia, la gran pro-
ductora de escultura en la Espana de la época. Este es un fendmeno evidente
que ha sido subrayado por muchos de los especialistas que lo han analizado, y
cuyas causas, sin embargo, no estin del todo claras.

El tema que hoy nos ocupa ha tenido notables estudiosos, entre los que hay
que citar al polifacético Feliu Elias, pintor original, caricaturista mordaz, critico
de arte temido y el primer historiador del arte que en el siglo XX se enfrenta-
ba con rigor y documentacion a diversos aspectos de la produccion artistica
ochocentista catalana. Su obra en dos tomitos L'escultura catalana moderna,
aparecida entre 1926 y 1928, es un compendio extraordinario de noticias sobre
el tema. La sistematizacion mas reciente y detallada de éste la publico en 1994
Judit Subirachs en su volumen L'escultura del segle XIX a Catalunya, su tesis
doctoral, antes de la cual, desde 1986, la misma autora ya habia dado a cono-
cer trabajos previos sobre la misma materia. Entre medio, otros autores —como
el nunca suficientemente ponderado Rafael Benet, Jaume Fabre & Josep Maria
Huertas, Manuel Garcia-Martin o yo mismo— han publicado aportaciones de
distinta magnitud sobre la escultura ochocentista catalana, publica o no, aparte
de aquellos —no muchos: Carlos Cid, Josep Iglésias, Salvador Moreno, Manuela
Monedero o Carme Sala— que trabajaron monograficamente sobre escultores
concretos.
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El hecho es que la Escuela Oficial de Bellas Artes de Barcelona, la Llotja,
tuvo a fines del siglo XVIII una actividad importante y unas posibilidades que
permitieron a los mejores alumnos ir a ampliar estudios a Roma, lo que dio
como fruto una generacion de escultores neocldsicos catalanes de altisimo
nivel.

Descollaron en esta generacion dos nombres, Damia Campeny (1771-1855) y
Antoni Sola (1782-1861), que dieron cuerpo a una potencial presencia de esta-
tuaria publica hasta entonces problemadtica, pues los escultores de generaciones
anteriores eran mayoritariamente imagineros.

Pese a la existencia de escultores tan notables, no serian frecuentes obras
suyas en las calles de Barcelona. Tan solo podriamos citar la llamada Font del
vell (1816-19), de Damia Campeny, en el Pla de les Comedies, en plena
Rambla, que en realidad, ésta si, era una alegoria de Barcelona, personificada
en una industriosa Minerva que coronaba el monumento, realizada por Salvador
Gurri. Campeny, pues, no fue el autor de la estatua de la diosa sino de una
figura del rio Llobregat, representada por un viejo barbudo sedente —en la tra-
dicion de la clasica alegoria del Nilo existente en los Museos Vaticanos—, pues-
ta en una hornacina de la base del monumento, figura que ahora, independi-
zada, preside un monumento autbnomo en una plaza del barrio —antiguo
municipio independiente— de Sants.

Antoni Sola, en cambio, tiene pocas obras publicas en Barcelona, segura-
mente porque nunca regres6 de Roma a su ciudad natal, pero en cambio esto
no le impidi6 realizar para las calles de Madrid obras tan destacadas del géne-
ro que nos ocupa como el grupo Daoiz y Velarde (1820-22) o la estatua de
Cervantes (1835), definidoras, especialmente la ultima, de una nueva tipologia
de monumento escultorico.

Los pocos monumentos de este tipo levantados en Barcelona en los anos
veinte del siglo XIX, sin embargo, fueron de otros artistas. Adria Ferran (1774-
1840), de formacion también académica pero que no amplid estudios en Roma,
esculpiod la Font de Neptu, en 1825, en el puerto, obra que hoy esta instalada
en la Placa de la Merce, resultante del derribo relativamente reciente de la man-
zana de casas que habia ante la fachada de la basilica mercedaria.

Las piezas menores de esta fuente, esfinges y otros adornos, fueron obra de
otro escultor académico, Celdoni Guixa (1787-1848), que realiz6 el mismo afio
la Font de Ceres, también errante, concebida para el passeig de Gracia, pero
que hoy figura en el Passeig de 'Exposicio, en la montafia de Montjuic.

Los anos treinta no fueron especialmente ricos en escultura publica barcelo-
nesa. Un monumento en bronce al rey Fernando VII, elevado en 1831 en el Pla
de Palau, encargado por el capitin general Conde de Espana, no llegd a cum-
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plir cinco anos pues fue derribado en la bullanga de 1835. Obra del francés
Chardigny de Monge —seguramente Pierre-Joseph Chardigny (1794-1866)—,
inaugurd aunque efimeramente dos cosas en Barcelona: los monumentos laicos
en bronce y la costumbre de encargar las obras de compromiso a escultores
extranjeros.

Campeny en cambio dirigié la decoracion escultorica de uno de los edificios
mas paradigmaticos de la Barcelona de la primera mitad del ochocientos: los
Porxos d’en Xifré (1836-40), cuyos relieves, realizados por el maestro y por sus
discipulos Domeénec Talarn (1812-1902) y Ramon Padr6 Pijoan (1809-18706),
evocan el mundo del comercio, el de la marina y el de Ultramar, donde Xifré
habia forjado su fortuna.

Con la década de los cuarenta empieza a evidenciarse en la escultura pabli-
ca catalana el sentimiento romantico. Josep Bover (1802-18606), representante de
la segunda generacion de escultores académicos catalanes formados en Roma,
trabajo dentro del rigor neoclasico, pero por tematica algunas de sus obras
principales son ya claros ejemplos del Romanticismo. Asi, en las hornacinas que
flanquean la puerta principal del Ayuntamiento de Barcelona, situé en 1844 a
dos personajes no clasicos ni mitoldgicos, como era habitual entonces, sino
medievales, realizados en 1841 y elegidos con toda la intencionalidad: el rey
Jaime I, simbolo del maximo esplendor de la casa de Barcelona, y el conseller
Fiveller, simbolo —luego algo desmitificado por la historiografia moderna— del
enfrentamiento de los catalanes con la dinastia Trastamara, siempre considera-
da intrusa.

El gusto por ensalzar las glorias medievales catalanas en estatuas publicas se
evidencia en el siguiente gran monumento barcelonés, el dedicado al almirante
Galceran Marquet en 1849-51, obra tardia del gran escultor neocldsico Damia
Campeny, que asi también conectaba con la nueva sensibilidad romantica. Es
una alta columna de hierro colado, tras de la cual, ideologias aparte, habia el
interés material del consejero municipal e industrial del ramo Valenti Espar6. En
esta obra hay también figuras ornamentales de Josep-Anicet Santigosa (1823-
1895), escultor muy activo en la €poca pero no en papeles principales.

Curiosamente, en un principio aquel considerable memorial tenia otro desti-
natario, menos romantico y menos catalanista, ya que se proponia homenajear
al marino Blasco de Garay, por su invento de la navegaciéon a vapor, aporta-
cion tecnologica que fue discutida precisamente en aquella época por los eru-
ditos, lo que aconsej6 cambiar la dedicacion inicial de la columna. Seguramente
la refinada figura en marmol de Blasco de Garay por Antoni Sola, hoy en el
Museo de Bellas Artes de Asturias (Oviedo), precisamente de 1850, estd rela-
cionada de manera directa con el proyecto de honrar al citado marino, que al
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no prosperar dejaria de nuevo Barcelona huérfana de obra publica alguna de
su ilustre hijo Sola.

Coetaneamente se promovio en la ciudad un monumento, que habia de ser
también de hierro colado, dedicado a Fernando el Catolico, pero quedd inaca-
bado en la nueva Plaza Real y su pedestal acabaria también desapareciendo.

En 1851 hubo, por fin, un intento de representar la ciudad de Barcelona. Se
convocd un concurso para coronar la nueva fachada neoclasica del Ayunta-
miento con un grupo escultérico alegérico a Barcelona. Participaron Bover,
Talarn y Padro, de quien se conserva su proyecto en terracota (Museu Nacio-
nal d‘Art de Catalunya, Barcelona), en el que la ciudad era una matrona vesti-
da, junto a un escudo de la misma y animales y objetos diversos. Gané Bover,
pero al fin se prefirid6 poner un sencillo escudo de la ciudad en marmol, sin
figuras, que se instald6 en 1855.

El ano siguiente se inauguraria uno de los monumentos escultoricos mas
destacados de la Barcelona del siglo XiX, la fuente conocida como del Geni
catala, erigida en honor del Marqués de Campo Sagrado, capitin general de
Cataluna que habia promovido la traida de aguas potables desde Montcada.

El citado monumento estaba en curso desde 1851, y al igual que habia suce-
dido con la efimera estatua de Fernando VII, su autor fue a buscarse lejos del
pais: el italiano, luego sin embargo establecido en Barcelona, Fausto Baratta
(1832-1904), con cuyo hermano Angel mantenia una especie de sociedad de
trabajos escultoricos.

El genio que da nombre a la fuente es un joven desnudo —que provoco
descalificaciones de tipo religioso en su momento— con una estrella sobre la
cabeza, y a sus pies flanquean su pedestal cuatro matronas que simbolizan los
rios Ebro, Segre, Llobregat y Ter. Otros elementos decorativos del conjunto son
obra de Santigosa, que ya habia intervenido en el monumento a Marquet, pro-
yectado por el mismo arquitecto que éste, Francesc Daniel Molina.

Esta falta de confianza con los escultores autdctonos contrasta con el hecho
que un cataldn, Manuel Vilar (1812-1860), formado en la Llotja y de filiacion
nazarenista, estaba entonces triunfando en México, donde realizaba entre 1856-
58 su estatua a Cristobal Colon, que seria fundida, e instalada publicamente,
mucho mas tarde, en 1892.

Pronto, sin embargo, se desvaneceria la idea de que para obras publicas
importantes habia que mirar hacia el exterior. Asi, los hermanos Venanci
Vallmitjana (1826-1919) y Agapit Vallmitjana (1833-1905), jovenes escultores for-
mados también en la Academia barcelonesa, que solian trabajar juntos y que ya
habian destacado como imagineros, fueron encargados por el arquitecto Josep
Oriol Mestres de hacer el grupo alegorico del Comercio y la Industria sobre el
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fronton de la nueva sede del Banco de Barcelona (1858-59), edificio construido
al principio de la Rambla, junto al puerto. Ambas figuras flanqueaban un escu-
do de Barcelona, desaparecido modernamente al ser destinado el edificio a uso
militar y cambiarse el escudo de la ciudad por otro castrense.

Desde entonces los Vallmitjana se convirtieron en los escultores mas prolifi-
cos, y obtuvieron privilegios especiales, como utilizar la gotica capilla de Santa
Agata de Barcelona como taller, o retratar a la reina Isabel II. La gran estatua
de marmol de la reina mostrando a Alfonso XII nino (1860), hoy en los jardi-
nes del Palau de Pedralbes, depésito del Museo del Prado, fue preparada
mediante un boceto en terracota en el que la figura aparece desnuda, circuns-
tancia sorprendente en un personaje real, lo que denota un claro giro realista
de la linea maestra de la escultura catalana ochocentista.

Pocos fueron los escultores que pudieron hacer sombra a los Vallmitjana en
esta época. Quiza tan solo cabe citar en este sentido al tarraconense Andreu
Aleu (1832-1900), autor del Sant jordi, de la hornacina de la fachada principal
del palacio de la Generalitat (1864-71) en Barcelona, obra de caracter suave y
armonico, mas cercano a la estética nazarenista que al naciente realismo exhi-
bido por sus colegas Vallmitjana. Aleu, que habia vencido a Venanci Vallmitjana
en el concurso para la citedra vacante en Llotja tras la muerte de Campeny
(1856), le vencio también en el concurso del citado Sant Jordi, que se convir-
ti6, por su ubicacion, en una escultura carismatica.

Con todo, los Vallmitjana fueron todavia mucho mas activos que Aleu, y
entre 1865 y 1876 realizaron diversas estatuas de grandes figuras de la cultura
(Averroes, San Isidoro, Llull, Alfonso X, Vives) para el vestibulo del nuevo edi-
ficio de la Universidad de Barcelona, proyectado por Elies Rogent.

Luego serian llamados a hacer algunas de las realizaciones de mas enverga-
dura en el campo de la escultura publica, como el grupo del Nacimiento de
Venus, en la cascada del parque de la Ciutadella (1881-82), de una gracilidad
en la linea de Carpeaux, la ejecucion de la cual fue cosa de Eduard Batiste-
Alentorn (1855-1920). En el mismo conjunto arquitectonico hay cantidad de
figuras debidas a los principales escultores catalanes del momento: Nobas,
Gamot, Fuxa, Flotats y Pages Serratosa.

Esta cascada, simbolo de la urbanizacion de los terrenos que habia ocupado
la ciudadela borbonica con que Felipe V tenia atenazada Barcelona, estd coro-
nada por la cuddriga L'Aurora (1883-88), obra de Rossend Nobas (1838-1891).

De Nobas es asimismo la alegoria del Comercio (1883), que en la puerta del
Bolsin acompana a la alegoria de la Industria, obra de Joan Roig Solé (1835-

1918), autor éste de uno de los grandes emblemas escultoricos de la Barcelona
ochocentista, la figura de la Senyoreta del paraigues (1884-85) que culmina una
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alta fuente también en el parque de la Ciutadella, que supuso la entronizaciéon
del verismo de la vida cotidiana en la estatuaria publica catalana.

Era frecuente que la entrada de ciertos edificios sefialados estuviera flanquea-
da por estatuas, alegoricas como en el citado Bolsin, o de homenaje a persona-
lidades. Este fue el caso de las estatuas de los pintores Fortuny y Rosales (1884),
obras de Josep Reynés (1850-1920), a la puerta del Taller Masriera, o las del bota-
nico Jaume Salvador (1884) y el naturalista e ingeniero Félix de Azara (18806),
ambas de Batiste Alentorn, en la puerta del Museu Martorell.

Otras veces el homenaje se hacia en una hornacina de un edificio de vivien-
das, como la estatua que Francesc Font (1848-1912) hizo del marino Elcano
(1884), en la fachada de una casa particular del Passeig de Gracia.

Homenajes escultoricos los hubo a grandes figuras de la vida econdmica
como el naviero Antonio Lopez, marqués de Comillas, que tiene una estatua
(1884), obra de Venanci Vallmitjana, en la plaza que lleva su nombre, o Joan
Guell Ferrer, con monumento de Nobas (1888), en la Gran Via de les Corts
Catalanes. Sin embargo, lo mas frecuente es que los homenajeados con monu-
mentos unipersonales sean figuras de la historia politica o cultural de Cataluna.
Josep Reynés hizo la del almirante Roger de Llaria (1885), en el parque de la
Ciutadella (Iuego reinstalada en el Saldé de Sant Joan), Manuel Fuxa (1850-1927)
la del poeta Aribau (1885) y la del musico Josep-Anselm Clavé (1888-89), Lluis
Puigjaner (1851-1918) la del general Prim (1887).

Una instalacion masiva de estatuas de personajes ilustres de Cataluna tuvo
lugar en 1888 en el Sal6 de Sant Joan, a donde se llevo la de Roger de Lluria,
que fue acompanada por otras varias estatuas nuevas: el conde Guifré el Pilos,
de Venanci Vallmitjana, el defensor de Barcelona en 1714 Rafael Casanova, de
Rossend Nobas (que en 1914 cambiaria de emplazamiento), el jurista Pere
Albert, de Antoni Vilanova i March (1848-1912), el cronista Bernat Desclot, de
Manuel Fuxa, el pintor Antoni Viladomat, de Torquat Tasso (1852-1935), el
constructor de la catedral barcelonesa Jaume Fabre, de Pere Carbonell i Huguet
(1854-1927) o el conde Ramon Berenguer el Vell, de Josep Llimona (1864-1934).
Soélo Viladomat y Roger de Llaria permanecen en su pedestal, las otras, las que
no cambiaron de emplazamiento, fueron retiradas en plena guerra civil y luego
en su mayoria fundidas (1959).

Muchas de las obras que he citado se concentran en el parque de la
Ciudadela, o cerca de él, como también el Cazador de leones (1884) de Agapit
Vallmitjana Abarca (1850-1915), buen continuador de la dinastia que habia
abierto las puertas a la prosperidad de la estatuaria publica catalana ochocen-
tista. Ello era debido a la prioridad que tenia, por razones incluso politicas y
sentimentales, la urbanizacion de una zona de la ciudad que en la memoria
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colectiva catalana representaba el sometimento por la fuerza a la autoridad bor-
boénica; pero también era debido a que en 1888 habria de tener lugar en
Barcelona, en aquel lugar, una Exposicion Universal en la que se pusieron
muchos anhelos e intereses.

La puerta de entrada a la Exposicion de 1888 seria un arco de triunfo del
arquitecto Josep Vilaseca, ornamentado por grandes frisos de los escultores
Tasso (Apoteosis de las Artes y las Ciencias), Vilanova (Apoteosis de la
Agricultura, la Industria y el Comercio), Llimona (Las recompensas) y Reynés,
que, éste si, representd alegéricamente a Barcelona, recibiendo a las naciones.

Otra iniciativa monumental escultérica estaria, sin embargo, lejos del recinto
de la Exposicion, donde la Rambla desemboca en el mar. Me refiero al gran
Monumento a Colon (1883-88), del arquitecto Gaieta Buigas, obra que habia de
convertirse en emblema de Barcelona. Se trata de una columna de hierro coro-
nada por una gran estatua de bronce del almirante, obra de Rafael Atché (1854-
1923), con el brazo extendido, senalando su ruta con el indice.

El monumento a Colon, de 60 m. de altura, esta lleno de obras escultoricas.
Los leones que bordean la base son obra iniciada por el joven Vallmitjana
Abarca pero realizados por Josep Carcasso (1851-?). Luego, un poco mis arriba,
hay diversos personajes catalanes relacionados con la empresa colombina: Fra
Bernat Boyl, obra de Fuxa; Jaume Ferrer de Blanes, de Francesc Pages Serratosa
(1852-1899), Pere Margarit, de Batiste Alentorn, y Lluis de Santangel, de Josep
Gamot (1860-1890). Estas figuras se alternan con cuatro matronas que repre-
sentan: Aragon, de Josep CarcassO; Catalunya, de Carbonell; Castilla, de Gamot;
y Leon, de Atché.

Curiosamente, la inmensa mayoria de las esculturas publicas barcelonesas
son laicas, habiéndose invertido la toénica de épocas anteriores en las que el
tema religioso era primordial en el mundo de lo escultérico. Ahora, al lado de
tantos personajes historicos y figuras alegoricas, en la Barcelona de finales del
siglo XIX casi solo podriamos referirnos a la gran imagen de la Virgen de la
Merce (1887), patrona de la ciudad, que coronaba la cupula de su basilica, ima-
gen obra de Maximini Sala (?-1895) que seria destruida en la guerra civil y
reemplazada en la postguerra por la actual, obra de los hermanos Oslé, casi
mimética de la original.

Otra obra colocada con posterioridad en las calles barcelonesas seria la esta-
tua de Pau Claris, de Atché, modelada en 1880, pero no ubicada en la via
publica hasta 1917. Algo parecido sucederia con Josep Llimona, que realizd en
Roma una sobria y majestuosa estatua ecuestre del conde Ramon Berenguer TII,
en 1880, que acabaria siendo monumento publico barcelonés pero realizada
fuera de nuestro marco cronoldgico, en los afos cincuenta.
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Entre tanto varios escultores catalanes empezaban ya a invadir con sus obras
las calles y plazas de ciudades espanolas: Ramon Subirat (1828-1882) realizo los
monumentos madrilenos a Lope de Vega (1866, hoy desaparecido) y a Mariano
Benavente (1880). Jeronimo Sunol (1839-1902) labré el sepulcro del general
O’Donnell (1868-70), también en Madrid, donde Joan Figueres (1829-1881)
haria la estatua de Cualderon (1879), Manuel Oms (1842-1889) el monumento a
Isabel la Catdlica (1883) y el mismo Sunol el de Colon (1885). También en
Madrid los escultores catalanes introdujeron el monumento ecuestre, a través de
Andreu Aleu, que hizo el del Marqués del Duero (1885), y Pau Gibert (1853-7),
el de Espartero (1885).

En otras partes de Espana también los escultores catalanes cumplieron
importantes encargos como Agapit Vallmitjana Barbany que realizd su monu-
mento, también ecuestre, a Jaime T (1888), en Valencia.

Pero en la misma Cataluna, fuera de Barcelona, se levantaban ambiciosos
monumentos escultéricos, como el que Joan Roig Solé, entre 1880-82, realizd
del Ferrocarril en Vilanova i la Geltrq, ciudad en la que Manuel Fuxa hizo la
estatua del obispo Armanya (1887), y Josep Campeny la del poeta Manuel de
Cabanyes, poco después que Feliu Ferrer Galzerin realizara el voluminoso
monumento a Roger de Llaria (1886) en la Rambla de Tarragona.

Las obras escultoricas mas creativas de esta época en la via publica barcelo-
nesa serian sin embargo otras, que no suelen recordarse como esculturas. Me
refiero a dos realizaciones en hierro forjado de Antoni Gaudi (1852-1926): el
Dragbon de la puerta de la finca Giiell, en Pedralbes (1885), y el escudo de la
fachada del Palau Guell (1885-90), en el Raval barcelonés. Son dos piezas muy
imaginativas que crean formas tridimensionales que poco tienen que ver con la
estatuaria convencional y que forman parte de la compleja, insolita y genial
obra del mas importante de los arquitectos europeos de su generacion.

En la dltima década del siglo, mientras el tortosino Agusti Querol (1860-
1909) realizaba una de las obras escultéricas publicas de mayor resonancia en
Madrid, el fronton de la Biblioteca Nacional (1892-1902), en Barcelona se orna-
mentaba el nuevo Palacio de Justicia —curiosamente situado en la misma zona
privilegiada junto al que habia sido recinto de la Exposicion Universal— con
abundantes trabajos escultoricos. El mismo Querol se ocupd de coronar la
puerta principal del edificio con un grupo de Moisés y las tablas de la ley (c.
1899). De los muchos relieves instalados en el edificio destacaré uno, realizado
por Atché, porque contiene una alegoria de Barcelona.

Aparte de esto, gran cantidad de estatuas de grandes personajes del mundo
juridico se instalaron en las distintas fachadas del palacio: cinco son obra del
patriarca Venanci Vallmitjana y otras cinco de Pere Carbonell i Huguet. Cuatro
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fue el nimero de figuras realizado por Agapit Vallmitjana Barbany, Fuxa, Pages
Serratosa, Batiste Alentorn, Josep Llimona y Miquel Blay (1866-1936). Tasso y
Atché hicieron tres estatuas cada uno, y Agapit Vallmitjana Abarca —el joven—,
Josep Campeny Santamaria (1860 6 65-1918), Josep Montserrat (1864-1923),
Anselm Nogués (1864-?), Josep Pages Horta (1865-), Josep Solé Forcada, Josep
Rius Mestres y Josep Maria Barnadas Mestres esculpieron una cada uno.

En el interior del parque de la Ciudadela continuaban instalando piezas: asi
Josep Reynés cre6 un caracteristico jarron con ninos (1893), que tuvo un gran
impacto ciudadano en la época, como lo tuvo el monumento a El Greco
(1898), en Sitges, cerca de Barcelona, también suyo, testimonio del homenaje
que rindieron los modernistas catalanes al gran pintor cretense, encabezados
por Santiago Rusinol.

El promotor de la Exposicion Universal, el alcalde Rius i Taulet, tuvo tam-
bién su monumento (1897-1901) —como no, junto al parque—, obra de
Manuel Fuxa.

Hubo encargos para lugares proximos, como el grupo Girona 1809/ (1894)
de Antoni Parera (1868-1946), para las calles de la propia Girona, y remotos
como la estatua ecuestre que Pere Carbonell hizo del dictador Ulisses Heureaux
(1898), para Santo Domingo (Republica Dominicana), que no se llegd a insta-
lar por un violento cambio politico en el pais solicitante, lo que implic6 que la
obra se quedase varias décadas en el puerto de Barcelona esperando, en vano,
su traslado a un lugar en el que ya no se la queria.

Con el Modernismo se integraron organicamente esculturas en las paredes
de muchos edificios. Eusebi Arnau (1863-1933) fue el gran escultor especialista
en este campo. El 1896 realizo las esculturas aplicadas de la casa Francesc Marti
i Puig (Els 4 gats) —casa en la que Josep Llimona hizo un Sant josep (1896)—;
entre 1899-1900 esculpid las de la casa Amatller, y en 1900 las de la casa
Macaya.

Pero el edificio modernista mis espectacular es, sin duda, el templo de la
Sagrada Familia de Antoni Gaudi, y en aquellos anos (1893-1903) su portada
del Nacimiento se adornaba con esculturas pétreas que parecian fundirse con
las piedras estructurales. Este complejo conjunto escultorico surgid de la imagi-
nacion del propio Gaudi, en este caso mis convencional que en otras obras
suyas anteriores y posteriores, y se ejecutaba bajo la direccion del escultor jefe
de aquella obra, Lloren¢ Matamala (c.1858-1927).

Ya en el nuevo siglo Arnau continu6 vistiendo de escultura destacados edi-
ficios modernistas como la casa Serra (1902-08) o la del Baron de Quadras

(1904). Miquel Blay haria una de las obras maestras escultoricas modernistas
aplicadas a la arquitectura, el grupo La Cangé popular (1906-09), en el chaflan
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de las fachadas del Palau de la Mdusica Catalana, edificio emblematico de
Domeénech i Montaner.

Pero el Modernismo escultérico continué coexistiendo con un tradicionalis-
mo ochocentista, patente ain en obras de tanta envergadura como el frontéon
del Hospital Clinico (1904), de Rafael Atché. Ademas, un joven valor llamado a
ser una de las maximas figuras mundiales de la escultura del siglo XX, el ara-
gonés Pablo Gargallo (1881-1934), aportd su peculiar version del Modernismo
en el propio interior del Palau y en la decoracion del Hospital de Sant Pau
(1906-10), también de Domeénech. Ademds, cuatro cardtulas suyas aparente-
mente humildes, en la fachada del Teatre del Bosc (1907) —hoy Cine Bosque—,
ponen en plena calle las efigies de cuatro artistas entonces todavia tan desco-
nocidos del publico como el propio Gargallo, Picasso, Nonell y el escritor
Ramon Reventos.

En la portada principal de la Sagrada Familia, ya aludida, trabajé con poste-
rioridad a 1907 un escultor maldito, Carles Mani (1866-1911), protegido de
Gaudi como antes lo habia sido de Rusifiol. Sin embargo, Gaudi continuaba
reservando a la escultura de la Sagrada Familia un papel tradicional, y de nue-
vo se manifestaba verdaderamente rompedor en obras de hierro forjado como
las barandas del edificio de viviendas conocido como la Pedrera (1906-10), tal
vez su obra arquitectonica mis original.

En los primeros anos del siglo XX los escultores catalanes, aparte de conti-
nuar decorando varias ciudades de Espana con monumentos —como el de
Sunol dedicado a José de Salamanca (1901) o el de Querol sobre Quevedo
(1902), en Madrid, o el de Batiste Alentorn dedicado al general Vara de Rey
(1904), en Ibiza—, levantaron en Barcelona estatuas muy relevantes.

El monumento al dramaturgo Pitarra (1903-06) de Agusti Querol, fue muy
discutido, pero mas por su pedestal exageradamente «modernista» de Pere
Falqués que por la convencional imagen del escritor ofrecida por Querol. La
suave sensualidad del Desconsol (1903), de Josep Llimona fue otro de los hitos
escultoricos catalanes desde que en 1917 se instald en el estanque del famoso
parque de la Ciudadela.

Pero Llimona seria el autor del mas original de los monumentos uniperso-
nales del Modernismo catalan, el dedicado, entre 1903-10, al Dr. Robert, alcal-
de catalanista de Barcelona, muy querido por la poblacion. Su complejidad hizo
aventurar, sin demasiado fundamento, que habia intervenido en su realizacion
el arquitecto Gaudi, pero parece seguro que su disefio es totalmente atribuible
al escultor, que aparte del busto del homenajeado poblé el monumento de
figuras alegoricas de los distintos estamentos sociales, marcadas tanto por
influencias naturalistas como simbolistas.
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Otra campana escultorica masiva, aunque de menos envergadura que la
antes citada del palacio de Justicia, fue el gran homenaje escultorico a los artis-
tas plasticos catalanes, mediante la instalacion de numerosos bustos suyos en la
fachada de los nuevos cuerpos laterales del antiguo Arsenal de la Ciutadella,
proyectados por el arquitecto Pere Falqués (1904-15), destinados a convertirse
en sede del Museo de Arte. Alli participaron, con tres bustos de nuevo el
patriarca Venanci Vallmitjana, con dos Reynés, Fuxa, Pere Carbonell, Antoni
Parera y los hermanos Miquel Oslé (1879-1959) y Llucia Oslé (1880-1951), y
con uno solo Josep CarcassO, Atché, Batiste Alentorn, Enric Clarasd (1857-1941),
Antoni Alsina Amils (1863-1948), Anselm Nogués, Josep Montserrat, Dionis
Renart (1878-1946), Pablo Gargallo, Ismael Smith (1886-1972), Josep Solé
Forcada, Damia Pradell, Josep Canalias y Joan Centelles (1889-1964).

Otros bustos fueron dedicados a figuras de la cultura catalana, y se instala-
ron la mayoria de ellos en el parque tantas veces citado. El del erudito Manuel
Mila i Fontanals (1908) por Manuel Fuxa; el del narrador Emili Vilanova (1908),
por Pere Carbonell; el del filologo Maria Aguilé (1909), por Eusebi Arnau; el
del escritor y politico Victor Balaguer (1910), por Fuxa; el del actor Lle6
Fontova (1910), por Gargallo —quien, anos después, haria el busto de otro
actor, Iscle Soler (1918), ubicado cerca del Teatre Romea—; los de los poetas
Teodor Llorente (1912) y Joan Maragall (1913), ambos de Eusebi Arnau; y por
Gltimo los de dos pintores, ambos realizados por Manuel Fuxa: Joaquim
Vayreda (1915) y Pepita Teixidor (1917), este Gltimo especialmente destacable
por ser la primera mujer a la que por su actividad profesional se le dedicaba
un monumento en Cataluna.

Paralelamente hay que consignar el homenaje escultorico rendido en 1909 al
dramaturgo Angel Guimera, por medio de su personaje de ficcion mas famoso,
Manelic, obra del escultor Josep Montserrat, que se instald en Montjuic. A
Guimera el escultor Josep Cardona Furnd (1878-1923) realizaria un retrato de
cuerpo entero aunque de pequenas dimensiones, en 1920, que seria ampliado
y situado en el corazén de Barcelona, pero en fecha muy tardia, ya tras la eta-
pa franquista (1983).

Y también hay que consignar un cambio de lugar, ya aludido antes, con gran
significado politico. Me refiero al traslado en 1914 de la estatua de Rafael
Casanova —de Nobas—, a un emplazamiento aislado, sobre un pedestal mas
importante de Josep Llimona. De esta forma, la estatua de Casanova que cada 11
de septiembre, dia de la capitulacion de Barcelona ante las tropas de Felipe V,
era objetivo de homenajes y manifestaciones, pasdé a gozar de una situacion
mas solemne para facilitar los actos de homenaje vinculados a la celebracion de
la Diada nacional de Cataluna.
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Cierra este repaso a la escultura publica barcelonesa del siglo que va de
1820 a 1920, el gran monumento dedicado al principal poeta de la Renaixenca
catalana, mossen Jacinto Verdaguer. La figura del escritor y sacerdote, obra de
Joan Borrell Nicolau (1888-1951), se instald en una alta columna de piedra,
rodeada de vegetacion, cerrada por una cerca, también pétrea, coronada por
estatuas del propio Borrell y frisos de los hermanos Miquel y Llucia Oslé, todo
ello disenado por el destacado arquitecto Josep Maria Pericas. Este monumen-
to, iniciado en 1914, dentro de un simbolismo que recuerda a Bocklin, no seria
inaugurado hasta diez afos mas tarde, ya en época de la Dictadura de Primo
de Rivera, régimen que no tuvo inconveniente en festejar al poeta catalan dado
que en su obra no se negaba la idea de Espana.

No quisiera dar por terminada esta vision de la estatuaria publica barcelo-
nesa entre 1820 y 1920 sin referirme, excepcionalmente, a una obra que reba-
sa el limite cronologico fijado: el Sant Jordi de Josep Llimona (1924), situado en
Montjuic, estatua ecuestre que sin salirse de la figuracion tradicional muestra un
original dinamismo.

Este repaso que hemos dado no es exhaustivo pero si muy completo, pues
las obras que no he nombrado o son menores o fueron efimeras. Otras que
estan en la via publica son en realidad meras ornamentaciones de casas parti-
culares y sus dedicaciones carecen a menudo de intencionalidad profunda.

La estatuaria publica barcelonesa ochocentista tiene en general un sentido
muy catalanista. De todas las realizaciones mencionadas, unas diecisiete piezas
son de figuras de la historia de Cataluna, alrededor de una decena son de escri-
tores, los artistas plasticos son una treintena, a causa de la campana masiva de
bustos para los edificios limitrofes del antiguo Arsenal de la Ciudadela. Entre
proceres y otras figuras culturales catalanas sumariamos diez esculturas mas.
Los juristas representados en el palacio de Justicia son universales pero entre
ellos se homenajea, también, a mas de una veintena de catalanes. Frente a esto
los mitos de la historia de Espana con monumento en Barcelona se pueden
reducir a Cristébal Colon y Juan Sebastidan Elcano; en el primer ejemplo hay
que subrayar que se acentia la catalanidad del proyecto colombino mediante
estatuas de personajes del pais vinculados a €l, y en el caso de Elcano hay que
recordar que fue promovido por un particular y no por una instancia puablica.
El resto corresponderia, mayoritariamente, a temas mitologicos o alegoricos.

Otro rasgo a subrayar es la gran concentracion de estatuas barcelonesas en
una zona concreta, la del parque de la Ciutadella y sus alrededores, donde se
concentran unas treinta y cinco realizaciones, sin contar con las dos grandes
series que estin en la misma zona: las estatuas y relieves del palacio de Justicia
y los bustos de artistas de los edificios junto al Arsenal de la Ciudadela.
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Hay que destacar en el terreno estilistico la importancia que se concede a
los valores anecdoticos. Si descontamos las obras academicistas o neoclasicas
de los primeros anos, pronto se introdujo un realismo academizante, progresi-
vamente mas atento al detallismo de lo anecdético que tiene una notable pre-
sencia, solo contrastada y ain en minoria, por las realizaciones modernistas.

Esta noémina de escultores catalanes del ochocientos, activos en Cataluna
pero también en el resto de Espana y en Iberoamérica, que, perduran hasta
bien entrado el siglo XX, ha sido bastante estudiada en los ultimos tiempos,
aunque poco desde el punto de vista estilistico. Ello es debido a que al mar-
gen de la solida y densa obra de Llimona, pocas son las diferencias que se
detectan en cada uno de ellos, siendo en general su estilo aparentemente inter-
cambiable; a eso se suma el que la ubicacion de muchas obras a la intemperie
ha provocado su deterioro, con la merma que ello supone para su justa valo-
racion estilistica.
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Vendra la muerte y tendrd tus ojos...

Cesare Pavese, 1951.

Durante el curso 1991-1992, seglin acuerdo establecido entre el Ayuntamien-
to y la Universidad de Zaragoza a través de la Oficina de Transferencias de
Investigacion, llevé a cabo para el Servicio de Arquitectura de Cementerios una
laboriosa investigacion y recopilacion de la documentacion sobre arquitectura y
escultura funeraria, existente en los archivos municipales, referida al Cemente-
rio de Torrero. El trabajo, dirigido por el profesor Manuel Garcia Guatas, esta-
ba encaminado a documentar la autoria, hasta entonces anénima, de gran par-
te de las obras de escultura y arquitectura funeraria conservadas. Y, ademads, a
facilitar a dicho negociado copias de sus planimetrias y memorias de obra ori-
ginales, para que estuviesen a su disposicion y pudiesen llevar a cabo las actua-
ciones necesarias que garantizasen su futura conservacion.

Por ultimo, realizamos un catilogo de aquellos panteones, mausoleos y
monumentos funerarios de mayor interés historico-artistico, en nimero de has-
ta ciento cinco, con la intencién de que fuesen propuestos para la calificacion
de Bienes de Interés Cultural (en sus diferentes categorias), en base a la legis-
lacion entonces vigente'. Desgraciadamente, los sucesivos cambios politicos en
los gobiernos municipales han arrinconado iniciativas tan necesarias como
aquella y, hoy en dia, el Servicio de Arquitectura de Cementerios permanece
todavia maniatado, tanto legal como presupuestariamente, para acometer cual-
quier tipo de restauracion sobre panteones y mausoleos de propiedad particu-
lar. El resultado no puede ser mas desalentador, en tan s6lo una década, hemos
sido testigos del sangrante e irreversible deterioro de algunas de las mejores
obras escultoricas y arquitectOnicas de nuestro cementerio.

Ley 16/1985 del Patrimonio Historico Espanol.
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Pero hecha esta denuncia, que desearia no cayera en saco roto, reconduci-
ré el discurso hacia el origen historico de los cementerios en Espana. Este se
remonta a las iniciativas ilustradas e higienistas de la monarquia de Carlos III,
recogidas en la Real Cédula de 1787, por la que disponia se construyesen
cementerios publicos extramuros de las ciudades, para evitar los enterramientos
en el interior de las parroquias, que se habian convertido en focos de infec-
ciones y de recientes epidemias como el colera.

A esta normativa le sucederdn nuevas disposiciones legales, abundando en
la necesidad de la construccion de cementerios publicos en todas las poblacio-
nes y localidades de Espana. Y, aunque algin cementerio publico pueda ser
anterior a dicha Real Cédula de 1787, como es el caso del Cementerio del Este
de Barcelona (1773), en general, la mayor parte de los cementerios publicos
espanoles seran construidos a lo largo del siglo XIX.

Urbanisticamente, los cementerios europeos obedecen fundamentalmente a
dos tipologias distintas: el modelo anglosajon de cementerio-parque o cemen-
terio jardin y el denominado cementerio-ciudad. En el primero, los panteones,
tamulos y lapidas se distribuyen caprichosamente a lo largo de la alfombra
vegetal, a la sombra del arbolado, mientras que en el segundo, el cementerio-
ciudad, la distribucion de panteones, mausoleos y nichos, se establece por
manzanas, comunicadas por calles, plazas y avenidas, estableciendo un claro
paralelismo con las ciudades burguesas del siglo XIX.

Pero, en ambos casos, también en el caso de la tipologia del cementerio-ciu-
dad, la presencia de la vegetacion resulta esencial, por sus benéficos efectos
higiénicos, aromaticos y, sobre todo, simbolicos. En 1885, Celestino Barallat®
publico su tratado Principios de Botanica Funeraria, con la intencion de orien-
tar a los arquitectos y responsables del mantenimiento de los cementerios
publicos, sobre las especies mas adecuadas para cultivar en los camposantos.
Sus paginas comienzan con un elogio del color verde, como el color dominan-
te en la vegetacion del cementerio, por sus efectos psicoterapéuticos (como
balsamo del dolor) y simbolicos:

«El verde es el emblema de la regeneracion primaveral y por ello simboliza la
inmortalidad del alma. Por causa de este significado y por el reposo que el 6rga-

2 Celestino Barallat y Falguera, erudito catalin, que fue abogado, concejal del Ayuntamiento de

Barcelona y vocal de la Junta de Cementerios de la misma ciudad. Ademas de su conocida Principios
de botanica funeraria (Barcelona, 1885; reed. a cargo de Jaume Bover, Barcelona, 1984), publico otros
estudios y tratados de tematica funeraria como Memoria sobre derecho funerario en las XII Tablas (18806),
Las plantas no comestibles de los cementerios (1889), Shakespeare y Moratin ante la fosa (1896) y el poe-
mario Poemas fiinebres en lontananza (1890), entre otras obras. Como si estuviese predestinado, falle-
ci6 el Dia de Difuntos del ano 1905.
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no visual encuentra en el color verde sera indispensable que en la botanica fune-
raria predominen las hojas sobre las flores.

La hierba verde equivale a esperanza y a juventud en el sentido de la expre-
sion coloristica [...)

Entre las especies, cuya presencia recomienda Barallat, destaca en primer
lugar el ciprés, por tratarse de un arbol de hoja perenne, por su longevidad y
por sus cualidades aromaticas. Ademads, atendiendo especialmente a su simbo-
lismo, analiza especies tradicionalmente funerarias como el «sauce lloron», las
malvas, los No me olvides», las Siempre vivas» y las violetas, entre otras.
Resultard, en cambio, contraindicado, segin su discurso, la presencia dentro del
cementerio, tanto de arboles frutales como de plantas espinosas, aunque per-
mita como excepcion el uso del rosal.

EMOTIVO CEMENTERIO ACATTOLICO O «DE LOS POETAS ROMANTICOS INGLESES» EN
ROMA?®

A pesar de ser la tipologia de cementerio-jardin o cementerio-parque una
tipologia que responde fundamentalmente al modelo anglosajon de cementerios
publicos, en Roma podemos encontrar uno de los mis conmovedores ejemplos
de esta tipologia urbanistica funeraria. Se trata del llamado cementerio Acattoli-
co o cementerio Protestante, también conocido como cementerio «de los artis-
tas y los poetas» y, mas comunmente, como «de los poetas romanticos ingleses»,
por yacer alli enterrados los poetas John Keats (1795-1821) y Percy Bishe She-
lley (1792-1822), que convivieron durante un tiempo en Roma, en un aparta-
mento, hoy museo Fondazione Keats-Shelley Memorial, cuya terraza se abria a
las escalinatas de Piazza Spagna.

Precisamente el epitafio de John Keats, redactado por el joven poeta en su
propio lecho de muerte, es uno de esos que resulta dificil de olvidar, por su
morbido lirismo:

This Grave
Contains all that was Mortal
Of a
YOUNG ENGLISH POET
Who,
On his Bed,
In the Bitterness of his Heart
At the Malicius Power of his Enemies

Johan Beck-Friis: I/ cimitero acattolico di Roma, Roma, 1995.
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Desired
These Words to be engraven
On this Tomb Stone
Here lies One
Whose Name was writ in Water
Feb. 24" 1821~

Pero, ademas de los poetas citados, yacen en este cementerio numerosos
artistas, musicos y escritores no catolicos. Entre ellos, los pintores alemanes Carl
Pfor (1795-1818), Johann Christian Reinhart (1761-1847), el tunico hijo de
Goethe, August Goethe (1789-1830); el pintor y amigo de Keats, Joseph Severn
(1793-1879), el también pintor Enrico Coleman (1846-1911), el escultor y poeta
norteamericano William Wetmore Story (1819-1895) y otros muchos hasta tiem-
pos contemporaneos, en que encontramos figuras histéricas de la politica ita-
liana como el comunista Antonio Gramsci (1891-1937).

El cementerio Acattolico se desarrolld en torno a la pirimide de Caio Cestio
(s. Ta. C), junto a la muralla aureliana (270-275 d. C.), intramuros, en un lugar
que se conocia entonces como d prati del popolo romano» (Los prados del
pueblo romano), cercano al Testaccio. La primera noticia cierta que se tiene de
una sepultura en estos prados data de 1738, se trataba de la tumba de un estu-
diante de Oxford, de nombre Langton. A partir de entonces, fueron diseminan-
dose sobre la hierba y entre los arboles los timulos y lapidas de numerosos
extranjeros, bajo la sombra protectora de la piramide de Caio Cestio. La impre-
sion de este y otros cementerios-parque o cementerios-jardin, es la de la pre-
sencia de la Antigiedad en plena naturaleza, como en el célebre lienzo de
Nicolas Poussin, Et in Arcadia ego (1637-1639).

En si mismo, el cementerio Acattolico, en su parte antigua’, es un paraje pin-
toresco, que armoniza la presencia de la naturaleza junto a los restos de la
Antigliedad, personalizados en la imponente mole de la pirdimide y de la mura-
lla aureliana. No resulta extrafo que esta vista pintoresca, haya protagonizado
numerosos lienzos y dlbumes de dibujos de artistas y viajeros a Roma, desde
finales del siglo XvIIl y a lo largo de todo el siglo XIX.

En su puerta de acceso, inciso en latin, puede leerse el lema: RESURREC-
TURIS».

Con el tiempo el cementerio fue amplidndose en direccion suroeste. En las sucesivas
ampliaciones en terraza, la ordenacion de las sepulturas (siempre en tierra) responderda entonces a
criterios de aprovechamiento racional del espacio. Es decir, se ubicardn en hileras paralelas a la
muralla, con andadores entre dichas hileras de tumbas. Por ello, tan so6lo la denominada parte anti-
gua del cementerio responde fielmente a las caracteristicas tipologicas del cementerio-jardin o cemen-
terio-parque.
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UN PASEO POR EL CEMENTERIO PARISINO DE PERE LACHAISE®

Si emotiva resulta, sin duda, la visita al cementerio romano «de los poetas
ingleses», no lo resulta menos la del que puede considerarse cementerio mas
célebre y visitado de Europa, el de Pére Lachaise en Paris, inaugurado en 1804.
Frente al modelo anglosajon de cementerio-jardin o cementerio-parque, el cam-
posanto parisino responde, en cambio, a la tipologia urbanistica de cementerio-
ciudad. Es decir, su planta se estructura, como si de una ciudad decimononica
se tratase, en avenidas y calles adoquinadas, que transcurren entre manzanas de
panteones, timulos y tumbas.

Pero, seguramente, son los personajes célebres que reposan entre sus muros,
quienes con el tiempo han convertido este cementerio en uno mas de los atrac-
tivos turisticos de Paris y, casi, en un lugar de peregrinacion obligada para
amantes de las letras, la musica y las artes. Alli yacen los escritores Jean-Baptiste
Moliére, Honoré Balzac, Alfred de Musset, Marcel Proust, Guillaume Apollinaire
y Oscar Wilde; el Mariscal Suchet, que fuera Gobernador General de Aragon,
durante la ocupacion francesa (1809-1814); artistas como Jacques Louis David,
Jean Dominique Ingres, Eugene Delacroix, Honoré Daumier, Jean-Baptiste Corot,
Camille Pissarro y George-Pierre Seurat; musicos como Gioachino Rossini,
Vincenzo Bellini, Frédéric Chopin y Georges Bizet; actrices como Sarah
Bernhardt y Simone Signoret, y cantantes como Edith Piaf, la soprano Maria
Callas o el lider del grupo The Doors, Jim Morrison, entre otros muchos.

Pocas veces una ciudad de los muertos genera tanta vida como el cemente-
rio de Pere Lachaise en Paris. Los turistas, plano del recinto en mano, recorren
sus calles o se sientan a leer bajo la sombra de sus frondosos arboles, seduci-
dos por una indescriptible sensacion de melancolia. Y delante del retrato bron-
cineo del pintor, del escritor o del musico cuya obra admiran, depositan bajo
una piedrecita un mensaje de agradecimiento, escrito sobre cualquier papel
sobrante (un billete de autobus, una entrada de museo, etc.), dirigida al des-
aparecido autor. Son conmovedores mensajes al mas alla, plenos de lirismo e
irracionalidad. Una costumbre, al parecer, arraigada en los ultimos afos en el
cementerio parisino. La lluvia, tan frecuente en la ciudad del Sena, diluird sin
remedio la tinta de esos mensajes hasta hacerlos desaparecer en cuestion de
dias, pero otros nuevos los sustituiran.

Es uno de los nuevos ritos acunados. Otros han hecho de ciertas tumbas o
panteones, practicamente lugares de culto. Asi sucede, por diferentes motivos,
con los mausoleos del escritor Oscar Wilde (1854-1900)°, invadido de besos de

Vicent de Langlade y Renaud Marchand, Un heure au Pere Lachaise, Paris, 1983.
Obra del escultor Jacob Epstein (1911).
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carmin hasta media altura, o del joven periodista Victor Noir (1858-1870), muer-
to en un duelo, cuya naturalista representacion en bronce, yaciendo sobre la
propia losa sepulcral, ha pasado a convertirle, practicamente, en un idolo paga-
no dedicado a la fertilidad. Los y, sobre todo, las turistas, pasan sin pudor la
mano sobre el pantalon de Noir, brunendo el bronce, como si de ello depen-
diera su futura fertilidad.

Pero, donde el culto, ha llegado al fanatismo ha sido en la tumba del legen-
dario cantante de rock Jim Morrison, fallecido por sobredosis en 1971. En el
momento de mi visita, el verano de 2000, habia desaparecido el busto que la
presidia y una pareja de gendarmes protegia permanentemente el lugar, teme-
rosos ante nuevos intentos de profanacion del sepulcro. Sin embargo, sobre el
pedestal, ahora desnudo, una poética ofrenda llamé mi atencion. Habia cuatro
rosas. Pero no un ramillete de cuatro rosas, sino una botella de bourbon Four
Roses.

ENTRE EL CIERZO Y EL BARRANCO: EL CEMENTERIO DE TORRERO EN ZARAGOZA’

Nuestro cementerio de Torrero obedece tipolégicamente a este ultimo mode-
lo de cementerio-ciudad. Es decir, estructurado en torno a vias o calles, deno-
minadas andadores, y manzanas, bien sean de panteones, tumbas o nichos. Fue
erigido en el monte de Torrero, al sur de la ciudad, junto a unos terrenos mili-
tares (antiguos polvorines, ya desmantelados) y con el denominado Barranco
de la Muerte®, como limite Gltimo de sus recientes ampliaciones hacia el sur. El
nuevo camposanto extramuros de la ciudad, fue inaugurado el dia 2 de julio de
1834, con la bendicion del arzobispo Bernardo Francés Caballero’. Sin entrar en
el detalle del anilisis de sus diferentes etapas arquitectonicas, reproduzco a

Sobre el Cementerio de Torrero, ver: José Blasco Ijazo, <También los muertos tienen su dia» en
jAqui.. Zaragoza;, tomo 1V, Zaragoza, 1953; Félix Alférez Rodriguez, EI Cementerio de Torrero,
Cuadernos de Zaragoza, n°® 32, Zaragoza, 1978; M* Rosa Jiménez, Voz «Cementerio de Torrero», Gran
Enciclopedia Aragonesa, Zaragoza, 1980; Pascual Martinez Calvo, Zaragoza Heroica e Inmortal. Fosales,
necropolis. Recuerdos del pasado, Zaragoza, 1990, VV.AA.: Las necropolis de Zaragoza, Cuadernos de
Zaragoza, n® 63, Zaragoza, 1991; Wifredo Rincon Garcia, «El cementerio de Zaragoza» en Guillermo Fatds
(dir), Guia Historico-Artistica de Zaragoza, Zaragoza, 1991; Ascension Herniandez Martinez, Ricardo
Magdalena y las capillas funerarias del eclecticismo decimonoénico en Zaragoza», comunicacion dentro
del curso Medievalismo y Neomedievalismo: La arquitectura y la muerte, Avila, 1991. Ademis existe una
pagina web, muy recomendable, dedicada al Cementerio de Torrero, bajo la direccion:

http://www.cementerio-zaragoza.com.

8 . . Z . ~ .
En estos terrenos tuvo lugar uno de los episodios mas sangrientos de la campana de asedios

de Zaragoza por las tropas de Alfonso I el Batallador, en 1118. Dicho episodio historico inspir6 a
Agustin Salinas su pintura E/ barranco de la muerte (1891-1892).

? Segun José Blasco Ijazo, op. cit., el entierro de Manuela Moreno Abendana consta como la pri-

mera inhumacion realizada en el Cementerio de Torrero.
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continuacion, a modo de relacion esquematica, la cronologia y autoria de las
sucesivas fases o ampliaciones urbanisticas a que ha sido sometida la planta del
cementerio hasta nuestros dias:

«Cementerio viejor
1834 Fernando de Yarza y Joaquin Gironza
1875 Segundo Diez
1883 Ricardo Magadalena
1912 Capilla de la entrada, José de Yarza Echenique
1924 Porticos (Sur), Miguel Angel Navarro

12 Ampliacion
1941 José de Yarza Echenique
Memorial a los caidos en la Guerra Civil

2* Ampliacion o «Ampliacion Costa»
1958 Marcelo Carqué

3* Ampliacion
1970 Francisco Alos
Complejo Funerario, 1979 José Luis Sdenz de Cenzano

42 Ampliacion y claustro, mirador y pantedn de hombres ilustres
1990 Elvira Adiego

[LUSTRES OLVIDADOS

Para el visitante no avisado, tal vez resulte algo desconcertante no hallar en
el cementerio de Torrero la tumba del general José Palafox y Melci (1775-1847),
lider de la heroica resistencia zaragozana durante los Sitios, cuyos restos itine-
raron, en 1958, desde el Pantebn de Hombres Ilustres de la basilica de Atocha
en Madrid, hasta la basilica del Pilar de Zaragoza, donde se conservan. O el
mausoleo de Francisco de Goya, nuestro mas universal artista, fallecido en
Burdeos en 1828, cuyos restos fueron trasladados en 1869 a su sepultura bajo
la capula de la ermita de San Antonio de la Florida (trayecto en el que, segin
parece, desaparecio su cabeza). Tal vez, incluso, esperasen rendir homenaje a
la tumba del mas ilustre cientifico aragonés, Santiago Ramoén y Cajal (1852-
1934), tan vinculado familiar y biograficamente a la ciudad de Zaragoza, aun-
que sus restos reposen, en realidad, en el madrileno cementerio de La
Almudena.

A pesar de estas significativas ausencias, sin embargo, el camposanto zara-
gozano alberga los restos de otros ilustres aragoneses, como el héroe de los
Sitios, Miguel Salamero (1766-1846), el cronista e historiador, Agustin Alcaide
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Ibieca, el politico y pensador altoaragonés Joaquin Costa (1846-1911), el tam-
bién politico y empresario Basilio Paraiso (1849-1930), el catedratico y cronista
de la ciudad Cosme Blasco y Val (1838-1900), el escritor y periodista Mariano
de Cavia y Lac (1855-1920), los malogrados toreros Jaime Ballesteros «Herrerin»
(1891-1914) y Florentino Ballesteros (1893-1917), los pintores Eduardo Lopez
del Plano (1840-1885), Bernardino Montaiés (1825-1893) y Martin Ruiz Anglada
(1929-2001), los escultores Dionisio Lasuén Ferrer (1854-1916) y Carlos Palao
Ortubia (1857-1934), los musicos e intérpretes Pilar Bayona (1898-1979), Miguel
Fleta (1897-1938), Luis Galve (1908-1995) y Mauricio Aznar (1964-2000), el
médico y estudioso del folclore Demetrio Galan Bergua (1894-1917), los arqui-
tectos José Yarza Echenique (1920) y José Borobio Ojeda (1907-1984), el foto-
grafo Victor Orcastegui Rico (1999) y el historiador y critico de arte José Camon
Aznar (1898-1979), entre otros.

CLAUSTRO, MIRADOR Y PANTEON DE HOMBRES ILUSTRES

Con motivo de la cuarta y dltima ampliacion hasta la fecha, proyectada en
1990 por la arquitecto Elvira Adiego, los terrenos se extendieron hacia el sur,
adaptindose a las irregularidades del terreno, como indic6 la autora del pro-
yecto «..de forma que el tratamiento resulte mds paisajistico e integrado con el
bosque de pinares colindante>'. Ademads, el propio disefio de las capillas fami-
liares, coronadas por bévedas de cristal verde traslicido, resulta verdaderamen-
te armoénico con la pineda del entorno. A lo que hay que sumar la presencia
de pequenos espacios verdes, con arbolado, especialmente en torno del
Panteon de Hombres Ilustres.

Un andador peatonal porticado transcurre a lo largo de toda la cresta topo-
grafica, rasgando en diagonal los terrenos de la Gltima ampliacion y condu-
ciendo a los visitantes en direccion al denominado Pantedn colectivo de Hom-
bres Tlustres. Una interesante edificacion constituida por dos bloques de nichos
afrontados, unidos en su parte superior por una boveda acristalada, formando
entre si un singular arco de triunfo, que da acceso a un claustro porticado, en
cuya parte central se erigen dos soberbios cipreses. El claustro se convierte en
un portico-mirador abierto sobre el cementerio.

Hasta la fecha, tan solo dos de los veinticuatro nichos de que consta el pan-
tedn de hombres ilustres, han sido ocupados. Estos son los epitafios de los ara-
goneses alli inhumados:

Elvira Adiego Adiego, «El cementerio de Torrero en el siglo XX», en VV.AA., Las necropolis de
Zaragoza, Cuadernos de Zaragoza, n® 63, Zaragoza, 1991.
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D. Emilio Alfaro Gracia

(1932-1994)

Médico, escritor, cineasta y autor teatral.
Teniente de Alcalde por el PSOE.

D.E.P.

IImo. Sr. D. Julio Monreal y Ximénez de Embuin

(1839-1890)

Dr. en Derecho Canénico, Dr. en Lengua y Literatura Espafiola.

Caballero de la Soberana Orden de Malta. Caballero de la Orden de Carlos III.
Abogado Fiscal de la Audiencia de Barcelona. Literato, poeta e historiador.
R.IP.

Pero, retomando el titulo de esta conferencia y articulo Lagrimas de piedra,
en el denominado «Cementerio Viejo», el visitante podra disfrutar de algunas de
las mejores muestras de escultura y arquitectura monumental de la ciudad:

MAUSOLEO DE JOAQUIN COSTA (1914)

El «Cementerio Viejor, se estructura urbanisticamente en torno a dos ejes o
vias principales, perpendiculares entre si, denominados andadores. Los monu-
mentos funerarios a los que conducen, respectivamente, son el Mausoleo de
Joaquin Costa (Andador Costa) y el Monumento a la Fosa Comun (Andador de
la Fosa Comtn) y ambos andadores estan flanqueados a los lados por respec-
tivas hileras de frondosos y esbeltos cipreses. El eje Norte-Sur, lo traza el anda-
dor que concluye en el mausoleo del ilustre pensador y politico altoaragonés
Joaquin Costa (1846-1911), mientras que el Andador de la Fosa Comun, se
desarrolla en sentido Este-Oeste, en direccion al monumento homonimo.

La historia y significados del Mausoleo de Costa han sido exhaustivamente
estudiados por el profesor Garcia Guatas', quien con estas investigaciones dio
los primeros pasos en el interés por la iconografia costista que, posteriormente,
daria lugar a la exposicion iconografica, celebrada con motivo del 150 aniver-
sario del nacimiento de Joaquin Costa'?.

1 «Utopia y significados del Mausoleo de Joaquin Costa», Actas del III Coloquio de Arte Aragonés,

Huesca, 19-21 de diciembre de 1983. Mas adelante, reelabor¢ y actualizo dicho articulo, aunque esta vez
sin reeditar su apéndice documental, para su articulo <Un mausoleo para un lider, publicado en el cata-
logo de la exposicion: La imagen de Joaquin Costa. 150 aniversario de su nacimiento, Diputacion
Provincial de Huesca, 1996.

12 José Antonio Hernandez Latas (dir): La Imagen de joaquin Costa. 150 aniversario de su
nacimiento, celebrada en la Diputacion de Huesca (1996) y el Ateneo de Madrid (1997).
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El mausoleo monumental fue erigido anexo, aunque extramuros, del limite
Sur del cementerio catdlico. Sin embargo, la denominada 22 Ampliacién o
«Ampliacion Costa», llevada a cabo en 1958, segin proyecto urbanistico del
arquitecto Marcelo Carqué, extendié hacia el Sur los terrenos del cementerio,
encerrando en su interior el mausoleo de Costa, desvirtuando asi la naturaleza
aconfesional del monumento.

Segin G.J.G. Cheyne®, uno de sus biografos, Costa habia manifestado, en
diferentes ocasiones, su deseo de ser enterrado en una de las cimas de la sie-
rra de las Forcas, que a diario podia contemplar desde la ventana de su casa
de Graus. Desde el momento de su fallecimiento, el 8 de febrero de 1911, el
periodista Mariano de Cavia recogera este anhelo del altoaragonés de ser inhu-
mado en plena naturaleza, proponiendo lo siguiente: <A Costa se le deberia
alzar severo y granitico mausoleo en el Moncayo, desde cuya cima se alcanza
a ver tantas llanadas, montes, rios, pueblos y ciudades de Aragon...'. Apenas
unos dias después®, retomando la idea de Cavia, el escultor Dionisio Lasuén
publicard un utoépico y monumental proyecto, consistente nada menos que en
tallar sobre la cumbre del Moncayo, a modo de esfinge, la fornida y barbada
cabeza del pensador regeneracionista. A media altura de la montana, excavado
en la roca, como si de un hipogeo egipcio se tratase, se ubicaria el lugar don-
de reposarian sus restos.

Aquel titinico esfuerzo, propuesto por Lasuén, de modificar el rostro del
Moncayo nunca seria llevado a cabo. Pero, entonces, ;como surgio el proyecto
que dio lugar al actual mausoleo? Mientras los restos de Costa reposaban en
una tumba provisional (1911), se abridé una suscripcion publica para la cons-
truccion de su mausoleo en el cementerio zaragozano, para lo cual se convocod
un concurso de ideas o proyectos. El proyecto ganador, firmado conjuntamen-
te por el escritor Manuel Bescos (Silvio Kossti) y el pintor Félix Lafuente, reela-
bor6 a escala humana anteriores y utdpicas iniciativas. Segin consta en la
memoria adjunta presentada, el mausoleo debia reproducir una montana artifi-
cial, con escarpadas rocas, sobre cuya cima se alzaria el busto esculpido de
Joaquin Costa. Ademas, en su propodsito de «evivir la naturaleza en un ambien-
te helénico» y puesto que consideraban el pensamiento costista, <heredero
directo de aquellos grandes filosofos, republicos y oradores griegos, que como
Aristoteles, Platon, Pericles y Demostenes, dejaron huella profunda en la huma-
nidad», el conjunto monumental debia incorporar una reproduccion del
Partenon, de la Tribuna de Demostenes y del Tripode votivo de Platea. Si, en

G. J. G. Cheyne, /. Costa, el gran desconocido, Barcelona, 1972.
El Imparcial, 9 de febrero de 1911.
Heraldo de Aragon, 12 de febrero de 1911.
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efecto, una reproduccion del Partenén se puede contemplar en la ejecucion
definitiva del mausoleo y la Tribuna (a modo de atril en el boceto) acabé con-
fundiéndose con el pedestal del busto en marmol, labrado por Dionisio Lasuén;
sin embargo, el Tripode votivo de Platea, como apunta Garcia Guatas, no se
aprecia ni en el boceto definitivo a la acuarela, ni en la ejecucion definitiva, lle-
vada a cabo bajo la direccion del arquitecto José de Yarza.

Otros elementos enriquecieron, en cambio, la compleja iconografia del pro-
yecto, como la alusion a la politica hidraulica (uno los pilares de su ideario
regeneracionista) en la pequena presa para el embalse de aguas, que no llegd
tampoco a plasmarse en la ejecucion definitiva. Si, en cambio, se retomo la
idea expuesta por Lasuén en su faradnico proyecto para el Moncayo, recupe-
rando la entrada al interior abovedado, a modo de hipogeo egipcio, flanquea-
da ahora por dos pilastras estriadas, aunque légicamente cerrada por una gran
losa sepulcral. En dicha losa, en la que no falta el detalle de un simbdlico libro
abierto esculpido en bajorrelieve, se puede leer el literario y solemne epitafio,
redactado por Manuel Bescos:

ARAGON A JOAQUIN COSTA
NUEVO MOISES
DE UNA ESPANA EN EXODO
CON LA VARA DE SU VERBO INFLAMADO
ALUMBRO LA FUENTE DE LAS AGUAS VIVAS
EN EL DESIERTO ESTERIL
CONCIBIO LEYES PARA CONDUCIR A SU PUEBLO
A LA TIERRA PROMETIDA
NO LEGISLO
MDCCCLXVI - MCMXI

Hoy dia, la enredadera y otras plantas han cubierto de un amable manto
verde las escarpadas y aridas rocas, haciendo practicamente irreconocible el
proyecto original de Bescos y Lafuente. Ademas, un impetuoso pino, inexisten-
te en dicho proyecto, rivaliza en altura con el busto del propio Costa, pugnan-
do por hacerle sombra.

MONUMENTO A LA Fosa COMUN (1919)

El otro eje principal, aunque transversal, del llamado «Cementerio viejo» es el
que conduce, también flanqueado por dos hileras de solemnes cipreses, hasta
el Monumento a la Fosa Comun. El grupo escultorico, protagonizado por dos
hombres que sostienen el cuerpo inerte de un tercero, fue elaborado inicial-
mente en yeso, por el escultor zaragozano José Bueno y Gimeno (1884-1957),
durante su estancia en la Academia de Bellas Artes de Roma (1913-1916).
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Entonces conocido como Humanidad» y también como dnfortunio», fue el
tercero y definitivo de sus envios obligatorios desde la capital italiana. Participo,
segln cuenta José Ramon Moron Bueno', en la Exposicion Nacional de Bellas
Artes de 1917, pero no fue galardonado por impedir el reglamento, expresa-
mente, premiar las obras remitidas por los recientes pensionados'. Si obtendria,
no obstante, el aplauso de la critica en dicho certamen y en la exposicion pos-
terior de su obra, que acogié el Centro Mercantil, un ano mis tarde. La exce-
lente respuesta por parte del publico y la prensa escrita hacia su obra,
«Humanidad», propicié que surgiera la iniciativa ciudadana de realizar una sus-
cripcion popular para trasladar a piedra el grupo y depositarlo en el
Cementerio de Torrero, como Monumento a la Fosa Comun. Asi se hizo, en
caliza piedra de Alicante, bajo la direccion de José Bueno, por los escultores
italianos Buzzi y Gussoni, que tenian taller abierto en la ciudad.

Afortunadamente, el pionero de la cinematografia local Antonio Tramullas,
estuvo presente con su camara el dia de la inauguracion, un 15 de junio de
1919. Sorprende ante el visionado de las imigenes, el gentio que acudi6 al
Cementerio, atraidos por el solemne acontecimiento. Las imdgenes de Tramullas
retratan al satisfecho autor, brazos en jarras, orgulloso ante su creacion. Tras él,
una pequefna orquesta interpreta la melancolica <Marcha Fanebre» de Chopin, a
la espera de que los discursos de las autoridades den paso al Orfedn
Donostiarra, que interpretard el «<Ave Marfa» de Usandizaga. Una vez descubier-
to el grupo escultorico, se podia leer a sus pies el sentido epitafio redactado
por el catedratico y escritor Juan Moneva y Puyol.

VOSOTROS
CUYOS RESTOS ANONIMOS YACEN AQUI
A QUIENES
HIZO IGUALES
LA NATURALEZA HUMANA,

LA REDENCION DIVINA
Y
LA NIVELADORA MUERTE,

NO SOIS OLVIDADOS DE TODOS

Exposicion antologica de los escultores aragoneses José Bueno, 1884-1957 (1er Centenario) /
Felix Burriel, 1888-1976, Palacio de la Lonja, Zaragoza, 1984. También ver su tesis doctoral (inédita),
dirigida por Federico Torralba, titulada Dos escultores zaragozanos: José Bueno y Félix Burriel,
Universidad de Zaragoza, 1990.

7 Persever6 José Bueno en su intencion de ser galardonado y, anos después, volvid a concurrir
con su grupo Humanidad», ahora como <Monumento a la Fosa Comun del Cementerio de Zaragoza» en
la Exposicion Nacional de Bellas Artes de 1922, en la que obtuvo, ahora si, una Medalla de Segunda
Clase. Ver Bernardino de Pantorba, Historia y critica de las Exposiciones Nacionales de Bellas Artes,
Madrid, 1948.
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LA CIUDAD,
PORQUE CRISTIANA,
JUSTICIERA Y PIADOSA,
OS RECUERDA,

OS PROCLAMA SUYOS
Y
OS ENCOMIENDA A DIOS.

Los frondosos y esbeltos cipreses que flanquean en la actualidad los anda-
dores Costa y de la Fosa Comun eran entonces apenas unos arbustos recién
plantados, como podemos constatar a través de unas imigenes posteriores,
rodadas también por Tramullas, con motivo del dia de Todos los Santos en ese
mismo ano de 1919.

PoNCIANO PoNzANO (1813-1877)'8:

El afamado escultor zaragozano, formado en Roma, amigo de los pintores
romanticos Federico de Madrazo y Valentin Carderera y célebre autor de los
relieves del fronton del Palacio del Congreso (1865), labrdé uno de los soberbios
retratos burgueses que conserva el cementerio zaragozano. Por cierto que, sus
restos tampoco reposan en el cementerio de Torrero, sino en Madrid, donde
fallecio.

Busto de Juan Bruil” (1880), pantedén n® 34, cuadro 15. En realidad, como
delata la cronologia del pantedn, el busto en marmol de Carrara de este procer
y politico zaragozano® no fue realizado por Ponzano con la intencion de que

18 . P . PN
Ver Manuel Ossorio y Bernard, Ponzano y Gascon (D. Ponciano)» en Galeria Biogrdfica de

Aristas Espanioles del siglo XIX, Madrid, 1883, reed. en Barcelona, 1975. Enrique Pardo Canalis, Los escul-
tores del siglo XIX, Madrid, 1951. -Escultura Neocldsica espanola, Madrid, 1958. M. Garcia Guatas, Voz
Ponzano y Gascon, Ponciano» en Gran Enciclopedia Aragonesa, Tomo X, Zaragoza, 1981. Wifredo
Rincon Garcia, Ponciano Ponzano» en Un siglo de escultura en Zaragoza (1808-1908), Zaragoza, 1984.
José Ramon Moron Bueno, «Edad contemporinear en VV.AA.: Las necropolis de Zaragoza, Cuadernos de
Zaragoza n° 63, Zaragoza, 1991. M. E. Gomez Moreno, Pintura y escultura espaiiolas del siglo XIX, col.
Summa Artis, tomo XXXV, Madrid, 1993. Carlos Reyero y Mireia Freixa, Pintura y escultura en Espana,
1800-1900, Madrid, 1995.

19

1160.
20

Archivo Municipal de Zaragoza, Seccion de Fomento, 1880, Armario 83, legajo 42, expediente

Juan Faustino Bruil y Olliarburu (1810-1878), considerado uno de los miembros mis influyen-
tes de la burguesia zaragozana durante el siglo XIX, fue fundador de la Caja de Descuentos de Zaragoza
(1845), futuro Banco de Zaragoza (1856). Ademds de Senador y Diputado a Cortes, desempend el car-
go de Ministro de Hacienda (1855-1850), en substitucion de Pascual Madoz. Financi6 y regal6 a la ciu-
dad la construccion de la desaparecida puerta del Duque de la Victoria, en honor de Espartero. Fue muy
popular en la ciudad, puesto que poseia una extensa torre, que en la actualidad ocupan los terrenos del
parque que lleva su nombre, y que era abierta a los zaragozanos los dias festivos. Se conserva un retra-

[115]



JOSE ANTONIO HERNANDEZ LATAS

reposase en el camposanto de Torrero, ya que data de 1854, mientras que el
pantedn no fue erigido hasta 1880. Sino que se trata de un retrato, labrado en
vida de Juan Bruil, que sus herederos consideraron idéneo para que presidiera
su pantedn, una vez fallecidos ambos, escultor y retratado. El busto, ubicado
sobre un pequeno pedestal, estd enmarcado y protegido, a modo de arcosolio,
por dos columnas de inspiracion clasica, que sustentan un pequeno fronton
con las iniciales grabadas, JB». El retrato del que fuera fundador del Banco de
Zaragoza tiene si cabe mayor importancia, no solo por su enorme calidad, sino
por que se trata de una de las dos Gnicas obras de Ponzano, junto con el mau-
soleo del Teniente General Ena en la basilica del Pilar, de las que podemos dis-
frutar en nuestra ciudad.

DIONISIO LASUEN FERRER (1854-1916)2":

A este escultor y tedrico de las artes industriales, autor del busto de Joaquin
Costa, cuyo nombre permanece vinculado al modernismo zaragozano y a las
obras de la Exposicion Hispano Francesa de 1908, debe el Cementerio de
Zaragoza las obras escultéricas que comenzaron a alterar su, hasta entonces,
lagubre fisonomia. Cuando las creaciones de Lasuén comenzaron a poblar el
cementerio, éste apenas era otra cosa que un yermo estético, habitado tan solo
por desoladoras cruces y austeras manzanas de nichos. Por ello, la prensa local
se hizo eco y celebro la instalacion de cada una de sus esculturas, como si de
todo un acontecimiento se tratase.

No me resisto a transcribir, una vez mas, un fragmento del articulo publica-
do en El Diario de Avisos de Zaragoza, con fecha de 1 de noviembre de 1905,
citado por Gonzalo Borrds y Wifredo Rincon, sucesivamente, y que viene a rati-
ficar lo anteriormente expuesto:

to al dleo y de cuerpo entero, realizado por el pintor caspolino Eduardo Lopez del Plano. Ver José
Blasco Tjazo: dLa famosa torre de Bruil en jAqui... Zaragozal, Tomo VI, Zaragoza, 1960, reed. 1988. J. A.
Biescas Ferrer, «BRUIL OLLIARBURU, Juan Faustino», en Gran Enciclopedia Aragonesa, tomo II,
Zaragoza, 1980.

21 4 P . -
Ver Fernando Castin Palomar, Dionisio Lasuén Ferrer» en Aragoneses contempordneos (111,

Epoca 1900-1934, reed. Los Libros de El Dia, Zaragoza, 1987. Gonzalo Borris, Manuel Garcia Guatas y
José Garcia Lasaosa, Zaragoza a principio del siglo XX: El Modernismo, Zaragoza, 1977. M. Garcia
Guatas, Voz Lasuén Ferrer, Dionisio» en Gran Enciclopedia Aragonesa, Tomo VIII, Zaragoza, 1981.
Wifredo Rincon Garcia, «Dionisio Lasuén Ferrer» en Un siglo de escultura en Zaragoza (1808-1908),
Zaragoza, 1984. Gonzalo Borras Gualis, da escultura aragonesa del eclecticismo al modernismo» en
Enciclopedia Temdtica de Aragon, Historia del Arte 11, Tomo 4, Zaragoza, 1987. José Ramén Mordn
Bueno, «Edad contemporanear en VV.AA., Las necrpolis de Zaragoza, Cuadernos de Zaragoza n® 63,
Zaragoza, 1991. Celia Serrano, «El escultor Dionisio Lasuén Ferrer, Cuadernos de Aragon, n°® 26, IFC,
Zaragoza, 2000.
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{...] Dionisio Lasuén ha transformado en pocos anos, bajo el aspecto artistico,
el Cementerio de Zaragoza. El que antes era destartalado e ingrato recinto, don-
de la muerte se acompanaba de toda desolacion y tristeza, cobra hoy el aspecto
grandioso de los lugares en que por su aspecto y por su forma, el animo se incli-
na a las mas grandiosas concepciones. El visitante no huye hoy del cementerio
por la impresion deprimente que en su animo produce el contacto proximo de
los que se fueron; el visitante queda retenido en aquellos lugares de muerte, por
obra de la emocion estética que el artista supo inculcarle. Esta es la obra de
Lasuén. [...}»

Angel en oracion® (1898), panteoén de la familia Matute Pérez, panteén n®

104, cuadro 18. Cuando Lasuén realizO esta sobrenatural representacion del
Angel de la Guarda en oracion, el camposanto zaragozano carecia casi por
completo de esculturas de entidad. Faltaban todavia algunos anos para que los
grandes grupos escultoricos o las creaciones de Clarasé fueran depositadas en
sus ubicaciones actuales. Por ello, la prensa local celebrod con entusiasmo la ins-
talacion de la escultura del dngel adolescente que, arrodillado, reza eternamen-
te el rosario sobre una representacion del féretro del difunto, mientras se lleva
su pequeno crucifijo a los labios. Merece la pena detenerse ante esta escultura
y contemplar en detalle la naturalidad de los pliegues de sus ropajes, la carno-
sidad y fortaleza de sus grandes alas o la delicadeza de sus cabellos, cabellos
de angel. En definitiva, una de las mejores obras de Lasuén, que dejo en el
camposanto, con esta obra, su impronta de serenidad y espiritualidad. Si bien,
la escultura se conserva, todavia hoy, en un buen estado de conservacion, hay
que apuntar que uno de los brazos menores del pequefo crucifijo se ha des-
prendido.

El Silencio™ (1904), panteén de la familia de Antonio Mordn, actualmente
Gardeta-Guinda; Andador Costa, panteon n® 150. Sin duda uno de los expo-
nentes mas singulares de la estética modernista en el camposanto zaragozano.
El acceso a la cripta se efecta a través de un arco eliptico, que parece querer
adoptar la forma de la letra omega «Q», simbolo del fin de la vida. Sus brazos
menores, que flanquean la entrada al pantedn, estin dispuestos a modo de
pedestal para esculturas. Esta composicion simétrica resultaria idonea para
situar en sus flancos sendas esculturas, sin embargo, Lasuén rompid esa con-
cepcion simétrica al ubicar Gnicamente una escultura sobre su brazo derecho.
La escultura, conocida como E! Silencio, capta, por tanto, todo el protagonismo

22

1415.
23

1228.

Archivo Municipal de Zaragoza, Seccion de Fomento, 1898, Armario 31, legajo 4, expediente

Archivo Municipal de Zaragoza, Seccion de Fomento, 1904, Armario 59, legajo 12, expediente
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de la composicion, a pesar de haber sido labrada a un tamano algo menor que
el natural. Esta soberbia y fragil escultura representa a una figura femenina, ves-
tida con una tanica de languidos pliegues, que pide silencio a los visitantes a
su paso por el pantedn. La fragilidad de la piedra caliza con la que fue labra-
da la estatua ha propiciado que su mano haya perdido el dedo indice que la
figura femenina se llevaba a los labios, haciendo hoy practicamente indescifra-
ble el verdadero significado de la escultura a los visitantes no avisados. Sobre
la toca, que cubre su cabeza, se adivinan unas hojas otonales, dispuestas de
modo caprichoso y que le dan un cierto aire a los laureados poetas que repre-
sentara Gustave Doré en sus ilustraciones decimononicas para La Divina
Comedia de Dante. Pero la sugerente imagen, que acertadamente Wifredo
Rincon ha tildado de fantasmagorica, posee, sobre todo, la desconcertante vir-
tud de ser capaz de comunicarse con el visitante y contagiarle su eterna melan-
colia.

Panteones de las familias Iranzo** (1897) y Bezumartea® (1901); panteones
n? 103, cuadro 18 y letra D, cuadro 6, respectivamente. En ambos casos se tra-
ta de una composicion idéntica, un sepulcro a modo de cofre medieval o sar-
cofago, aparece velado por un pano a medio cubrir. Preside la composicion
una cruz, sobre columna o pilar, respectivamente. Una iconografia austera,
cuyos panos o velos a medio descubrir parecen querer simbolizar una futura
resurreccion.

Panteon-capilla de José Azndarez Navarro (1907), Capilla n® 10; en el espacio
interior de la misma, Lasuén planificoO un retablo con el relieve, en un meda-
llon de marmol, de este zaragozano, benefactor de la Casa-Hospicio provin-
cial®. A sus lados, figuran los relieves alegoricos de La Modestia y La Caridad,
también en marmol, virtudes constantes en la vida y obra de José Aznirez. Por
conservarse en un interior cerrado, estos relieves suelen resultar inadvertidos
para el visitante del cementerio.

24

Archivo Municipal de Zaragoza, Seccion de Fomento, 1897, Armario 67, legajo 19, expediente
917.
25

388.
26

Archivo Municipal de Zaragoza, Seccion de Fomento, 1901, Armario 31, legajo 20, expediente

La Diputacion Provincial de Zaragoza le dedico dos retratos, uno pintado al oleo, de cuerpo
entero, por Juan Jos¢ Garate (h. 1902) y otro, un busto en bronce, firmado por Félix Burriel (1945). Al
pie del retrato pictorico, se adjunta la siguiente leyenda: <D. José Azndrez y Navarro. Espléndido y mag-
nanimo bienhechor del Hospicio provincial, al que legd rentas de su cuantiosa / fortuna. La Diputacion
altamente reconocida le declaré bienhechor ilustre y predilecto de la provincia / + en Zaragoza 20 Enero
1902+», transcrito por CALVO RUATA, José Ignacio: Patrimonio cultural de la Diputacion de Zaragoza. I
Pintura, Escultura, Retablos, Zaragoza, 1991.
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ENRIQUE CLARASO Y DAuUDI (1857-1941)%:

Desde luego, debemos felicitarnos de la vinculacion de este escultor catalan,
hijo de la bohemia parisina e inseparable de sus amigos, los pintores Ramoén
Casas y Santiago Rusinol, con el camposanto zaragozano, a través de cuatro de
sus mejores creaciones. Su proverbial sensibilidad escultorica, tan pronto nos
conmueve a través de languidas y morbidas formas femeninas, en obras como
Dejando la tierra, como nos desafia con hercileas representaciones masculinas,
en Memento Homo o El Tiempo.

Memento Homo® (1903), pantedn de la familia de Alberto Aladrén; Andador
Costa, pantedn n® 127. Una de las esculturas, sin duda, mas populares del
Cementerio de Torrero y una de las mas queridas por su propio autor, que fue
premiado por ella en la Exposicion Universal de Paris de 1900 con una meda-
lla de oro. Un soberbio estudio anatémico de un vigoroso hombre que meta-
foricamente cava su propia tumba, corroborando la sentencia biblica <Memento
homo, quia pulvis es et in pulvem reverteris». Claras6é realizo, ademas, otra
réplica de la misma escultura para el Cementerio del Sud-Oeste de Barcelona.
Inspirado en ella, afos después, Joan Mas Junyent, publico el poema en cata-
lan, que traduzco a continuacion:

Recuerda que eres hombre
Infatigable, noche y dia,

cava que cava su fosa;

no hay dolor, no hay alegria
que su trabajo puedan detener.»

Revista Joventut Catalana, 6 de noviembre de 1924.

La familia de Alberto Aladrén, propietaria del pantedn, era una acomodada
familia de la burguesia zaragozana que detentaba una de las joyerias mas lujo-
sas de la ciudad, ubicada en la calle Alfonso y recientemente reconvertida en
cafeteria, aunque conservando su decoracion original. El Archivo Municipal cus-
todia, no solo la memoria del proyecto, redactada ya con maquina de escribir
(toda una excepcidn para la época), sino, ademas, una fotografia a la albGmi-

z Ver J. M. Infiesta Monterde, Un siglo de escultura catalana, Barcelona, 1974. Noel Claraso,

Enric Claraso i Daudi, col. Gent Nostra, Barcelona, 1982. Wifredo Rincon Garcia, «Enrique Clarasé» en
Un siglo de escultura en Zaragoza (1808-1908), Zaragoza, 1984. Isabel Coll, Enric Claraso, Ramon Casas
i Santiago Rusinol coma nucli de la renovacio de l'escultura i la pintura a Barcelona en el transit del
segle XIX a XX, tesis doctoral, Universidad de Barcelona, 1984. José Ramoén Mordn Bueno, «Edad con-
tempordnear en VV.AA., Las necropolis de Zaragoza, Cuadernos de Zaragoza n® 03, Zaragoza, 1991.
Carlos Reyero y Mireia Freixa, Pintura y escultura en Espana, 1800-1900, Madrid, 1995.
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494.

Archivo Municipal de Zaragoza, Seccion de Fomento, 1903, Armario 59, legajo 5, expediente

[119]



JOSE ANTONIO HERNANDEZ LATAS

na del proyecto original. A través de esta fotografia, podemos apreciar la fide-
lidad del trabajo del escultor, pero también alguna diferencia sustancial entre
el proyecto y su ejecucion final, como es la ausencia del pilar, sobre el que
se situard la leyenda o inscripcion «Memento Homo...». Sin duda, el pequefio
pilar, que imita la presencia de una estela sepulcral, dentro de ese reducido
espacio paisajistico que evoca un viejo cementerio con cruces de hierro incli-
nadas, le confiere una mayor estabilidad a la escultura, dotindola de un pun-
to de apoyo mas y protegiendo su fragil equilibrio del azote del cierzo zara-
gozano. Idéntica solucion utilizdé Clarasdé para su Memento Homo barcelonés.
Pero, recuperemos la memoria o descripcion de la obra en las palabras del

propio artista:

«La figura o estatua representa el compendio de la vida humana: honores,
riquezas, orgullo, & &, todo se reduce a lo mismo, POLVO.

Simboliza el Sepulturero Eterno o sea la voz de la Iglesia, con su Memento
Homo recordando al hombre, la terrible sentencia pronunciada por Dios des-
pués del primer pecado, <hasta que vuelvas a confundirte con la tierra de la
cual fuiste formado, puesto que polvo eres y en polvo has de volver.

La figura de tres metros de alta, serda construida en marmol de color blanco,
teniendo en un lado un punto de apoyo no indicado en la fotografia, especie
de pilastra recta, donde va grabado Memento Homo.

Tendrd mas pliegues o ropaje que indica la fotografia.
Ha de ir dentro de un circulo o cerca de hierro; el circulo de 5 metros de

didmetro, y serd formado de barritas delgadas, de una altura de 50 ¢/m empo-
tradas en la tierra.

Dentro de esa cerca, va otra de 25 a 30 ¢/m de alta, hecha con piedras ras-
ticas colocadas de cierta manera que resulte artistico y casi cubiertas por yedra
o plantas trepadoras.

Proximo a la figura, un hoyo empezado, a un lado una cruz de hierro cla-

vada en la tierra con cierto descuido y el resto del terreno ha de ser desigual,
se cubrird con alguna planta.»

Durante mi ultima visita al Cementerio, en agosto de 2002, comprobé con
cierta perplejidad que el pico de hierro fundido, que sostiene en sus manos
la escultura de Claraso, habia desaparecido. Inicialmente pensé que, tal vez,
habia sido retirado para su restauracion o, que, simplemente, algin des-
aprensivo habia hecho de las suyas. Pero luego he preferido pensar que
alglin visitante compasivo, le habia liberado, por fin, de su eterna condena,
aliviandole de su pesada carga.
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Dejando la tierra® (1905), pantedn de la familia de Gregorio Ginés; Andador
Costa, pantedon n 369. En palabras de su propio autor, publicadas en la revista
Cu-Cut (1903): Se trata de una representacion plastica del vuelo del alma que,
representada por una vaporosa y mistica figura de mujer, deja el lodazal de la tie-
rra para elevarse a las serenas regiones del infinitor. En efecto, estamos ante una
de las mas sugerentes y morbidas esculturas del cementerio zaragozano. Una
espectral representacion del alma, atrapadas sus sensuales formas femeninas por
unos delicados y vaporosos velos, que no son otra cosa que la propia mortaja
del difunto. Las sutiles ondulaciones de la caida del velo y su integracion en su
parte inferior con simbolicas azucenas, pintadas en blanco sobre el propio mar-
mol, nos remiten, sin lugar a dudas, a la estética modernista, que se comple-
menta con una artistica verja de hierro forjado, en la que se aprecian las estiliza-
das flores, abiertas, de la adormidera y unos pilares pétreos. Los pilares, a su vez,
se funden orginicamente con unas plantas algo carnosas y unas, ciertamente,
macabras calaveras. Podemos afirmar, sin temor a equivocarnos, que esta obra de
Claras6 es una de los tesoros artisticos del camposanto zaragozano.

El Tiempo (1907), pantedn de la familia Gomez Arroyo; Andador Costa, pan-
tedn n® 128. De las vaporosas y ligeras formas del pante6én de la familia Ginés,
pasamos al contraste de las rotundas, vigorosas formas de la alegoria del
Tiempo, que arranca sin piedad las hojas del libro de la vida. Afios después de
su instalacion en el cementerio, un periodista barcelonés describia la obra con
las siguientes palabras:

«La imagen del Tiempo, inspirada en uno de los versiculos del libro de Job
(«Breves son los dias del hombre...»), aparece sentada, fija la vista en la eternidad,
abstraida e indiferente a todo lo que le rodea, rompiendo, con gravedad majes-
tuosa e inflexible las hojas de un gran libro, que van cayendo esparcidas a sus
pies. Su actitud, su expresion, son justas y grandiosas».

Diario de Barcelona, 1 de octubre de 1934,

La alegoria del Tiempo, inexorable, compite en vigor y fortaleza, a pesar de
su provecta edad, con el Memento Homo que se encuentra ubicado en el mis-
mo Andador Costa, apenas unos pasos frente a él, ambos realizados en marmol
de Carrara. CoOmo no evocar ante sus voluminosas formas y su luenga barba, al
airado Moisés miguelangelesco de la tumba de Julio II en la iglesia romana de
San Pietro in Vincoli.

Complementaba la iconografia alegérica un pequeno reloj de arena, ubicado

a los pies de la estatua, que desgraciadamente en la actualidad ha desaparecido.
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Panteon de Alejandro Palomar™ (1907), pantedén n® 41, cuadro 45. Es este
pantedn el Gnico de los realizados por Enrique Clarasé en Zaragoza, en el que
no utilizd para sus esculturas marmol de Carrara, sino piedra caliza. Este es el
verdadero causante de su actual e irreversible deterioro. La piedra de Alicante,
caliza y por tanto porosa, sufre a la intemperie resquebrajamientos y despren-
dimientos consecuencia de las heladas del agua que se filtra a través de sus
poros. Tan solo hace una década, como demuestran las fotografias, todavia se
podian contemplar integros los rostros de la nina y el nino que acompanan la
cruz, elevada sobre un artistico pedestal de hierro fundido, y que oraban «Por
el alma de nuestros antepasados», como indica la inscripcion incisa. Ya se apre-
ciaban entonces algunas importantes grietas en sus respectivos rostros. Hoy,
apenas diez anos después de aquellas fotografias, las inclemencias del clima
zaragozano han acabado por borrar totalmente los rostros de las delicadas
esculturas de Clarasé. Ya nunca mas podrin penar por sus antepasados. Una
pérdida irreparable de nuestro patrimonio historico-artistico, una mas, que se
podia haber evitado con una intervencion a tiempo.

CARLOS PALAO ORTUBIA (1857-1934)3%":

Este escultor y profesor de la Escuela de Artes y Oficios y miembro de una
dinastia de artistas zaragozanos, en la que sobresalen su padre, el también
escultor Antonio José Palao Marco, y su hermano el pintor Luis Palao Ortubia,
dejo muestras de su sensibilidad artistica en dos importantes panteones conser-
vados en el camposanto zaragozano:

Panteon de la familia Portolés” (1912), Andador de la Fosa Comun, pante-
on n® 99. Se trata de un pantedn tipo templo, macizo, proyectado por el arqui-

30

Archivo Municipal de Zaragoza, Seccion de Fomento, 1907, Armario 17, legajo 12, expediente 855.
3 Ver Manuel Ossorio y Bernard, Palao y Ortubia (Don Carlos) en Galeria Biografica de Aristas
Espanoles del siglo XIX, Madrid, 1883, reed. en Barcelona, 1975. <Don Carlos Palao Ortubia», necrologica
publicada en la rev. Aragon (SIPA), Zaragoza, diciembre de 1934. Fernando Castan Palomar, «Carlos
Palao Ortubia» en Aragoneses contempordneos (IV), Epoca 1900-1934, reed. Los Libros de El Dia,
Zaragoza, 1987. Gonzalo Borrds, Manuel Garcia Guatas y José Garcia Lasaosa, Zaragoza a principio del
siglo XX: El Modernismo, Zaragoza, 1977. M. Garcia Guatas, Voz Palao, Los / Carlos Palao Ortubia» en
Gran Enciclopedia Aragonesa, Tomo VIII, Zaragoza, 1981. Wifredo Rincén Garcia, «Carlos Palao Ortubia»
en Un siglo de escultura en Zaragoza (1808-1908), Zaragoza, 1984. Gonzalo Borrdas Gualis, {La escultu-
ra aragonesa del eclecticismo al modernismo» en Enciclopedia Temdtica de Aragon, Historia del Arte 11,
Tomo 4, Zaragoza, 1987. José Ramon, Moron Bueno, «Edad contemporinear en VV.AA., Las necropolis de
Zaragoza, Cuadernos de Zaragoza n® 63, Zaragoza, 1991.

32 Proyecto firmado por el arquitecto Francisco Albinana Corralé, con fecha de 29 de marzo de

1911, para el panteon de Antonio Portolés Pérez. Archivo Municipal de Zaragoza, Seccion de Fomento,
Armario 53, legajo 27, expediente 764.
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tecto Francisco Albifiana Corralé, que combina en su ornamentacion elementos
clasicistas con otros modernistas. En su fachada se destaca sobre fondo de
puntas de diamante un 6culo formado por las carnosas hojas y el fruto de la
planta de la adormidera o del opio, simbolo del sueno eterno. A sus lados,
dos angeles, que adelantan la proxima estética del Art Decod por su geome-
trismo, flanquean una puerta, compuesta de una limina de hierro con deco-
racion calada.

En sus laterales se ubican a modo de grandes murales broncineos, los bajo-
rrelieves sobre el Entierroy Resurreccion de Cristo, modelados por Carlos Palao
y fundidos en los talleres de M. Ballarin de Barcelona. Algo deteriorados, por
permanecer expuestos a la intemperie, todavia se puede apreciar la delicadeza
de las formas y el vaporoso pliegue de los panos en la escena del Entierro, en
que los apostoles depositan en la tumba el cadaver semidesnudo de Cristo ante
la presencia de las tres Marias. Y frente a la languidez compositiva del anterior
bajorrelieve, en el lateral opuesto, nos sorprende la vitalista y triunfal escena de
la Resurreccion de Cristo, en la que un angel alado sostiene la losa del sepul-
cro, mientras la imagen de Cristo se eleva entre haces de rayos luminosos,
cegando y aturdiendo a los tres soldados romanos que lo custodiaban.
Culminan el programa iconografico, los relieves de menores dimensiones de la
parte trasera o cabecera del pequeno templo, entre los que destaca, sobre todo,
el bajorrelieve inferior, en el que dos dngeles alados, se arrodillan ante una
representacion de la Sagrada Forma. En la base de la composicion se lee la ins-
cripcidon «SPIRITUALE / AETERNUM.

Angel del panteon de Gerardo Mermejo® (1915), Andador de la Fosa Comun,
Pantedn n® 102. Como complemento del interesante y estilizado templete ecléc-
tico, proyectado por el arquitecto Miguel Angel Navarro (1914) y decorado por
Rocanin y Ricardo Bayod (1915), Carlos Palao realizd6 a tamano natural, sobre
marmol, una soberbia estatua sedente de un dngel alado, envuelto en una airo-
sa tanica, al estilo clasico. Sentado sobre la losa sepulcral, el desconsolado
ingel, materializacion tal vez del Angel de la Guarda del difunto, cabizbajo,
apoya una pequena cruz sobre el pecho y descansa, una vez culminada su
tarea. La redondez y fortaleza masculina de los hombros del angel*, se contra-
pone a la delicadeza del rostro y de sus lacios cabellos, en esta magistral recrea-
cion de Palao. Esta singular obra se puede contemplar ahora en todo su esplen-

Proyecto firmado por el arquitecto Miguel Angel Navarro, fechado en 1914, para el panteon de
Gerardo Mermejo. Archivo Municipal de Zaragoza, Seccion de Fomento, Armario 88, legajo 16, expe-
diente 389.

34 - . . . p p
' No se trata, por tanto, de un dngel femenino, como apunté José Ramén Morén Bueno en su

interesante estudio: "Edad contemporanea" en VV.AA.: Las necropolis de Zaragoza, Cuadernos de
Zaragoza n® 03, Zaragoza, 1991.

[123]



JOSE ANTONIO HERNANDEZ LATAS

dor, después de haber sido sometida, recientemente, a un proceso de limpieza
y restauracion que la ha devuelto a su estado original.

OTROS ESCULTORES Y ESCULTURAS, HASTA NUESTROS DIAS

Pero hay, ademas, otros panteones y esculturas que reclaman nuestra aten-
cion, aunque su enumeracion resulte, seguramente, algo prolija. Los escultores
de origen italiano, Buzzi y Gussoni, que trabajaron en la decoracion del
Antiguo Centro Mercantil, tienen una significativa presencia con sus trabajos,
que destilan aromas modernistas. A su cincel debemos los tres angeles en alto-
rrelieve del pantedn de la familia de Joaquin Prat (Pantedn n® 404)”; el dngel
que se eleva sobre un pedestal de carnosa vegetacion en el pantedn de Juan
Guitart (Pante6n, n 528-529)%; la planidera sedente para el pantedn, propiedad
de la viuda de Bas (Pantedn n°® 459)”; los angeles en altorrelieve del pantedn
de los marqueses de Montemuzo (Pantedn, n° 19)%; el dngel en pie y con las
alas desplegadas, ante una cruz, para el pantedén propiedad de la viuda de
Quilez (Pante6n, n® 577)” y la escultura, en bulto redondo, del angel sedente
ante una cruz, firmado J. Buzzi, para el pantedn de las familias Perales e Isaba
(Pantedn, n° 16)%.

Otros artifices locales, practicamente desconocidos, que firmaron diversos
trabajos en el camposanto zaragozano fueron Ricardo Bayod y Rocanin, autores
de la interesante planidera velada, que oculta su rostro, en el panteén de la
familia Pardina (Pantedn, n® 438, 1904) y de las cruces de los panteones de
Francisco Larrosa (Pantedn n® 4), proyecto del arquitecto Teodoro Rios en 1918
y del pantedn de Ledn M. (Pantedn n® 31), ésta tltima, en piedra, imitando una
cruz de madera, sobre un monticulo de rocas.

Dentro todavia de esa renovacidon estética, que supuso para el cementerio
de Torrero el Modernismo, a principios del siglo XX, debemos mencionar el
angel femenino, de anénima autoria, del panteén de la familia Murillo Portolés,
que disen6 el arquitecto Domingo Prada (Panteon n® 149, 1909).

El escultor tarraconense Ramoén Subirat y Codorniu fue, por su parte, autor
de un pequeno bajorrelieve, muy deteriorado hoy dia, que representa a dos

Proyecto firmado por el arquitecto Manuel Salas en 1910.
Proyecto firmado por el arquitecto Miguel Angel Navarro, en 1911.

Proyecto firmado por el arquitecto Franciso Albinana en 1915.

38 Proyecto firmado por Francisco Albifiana en 1916.

¥ Proyecto también firmado por Francisco Albinana en 1918.

40 Proyectado por el arquitecto Francisco Albinana en 1928.
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angeles, en el monticulo calvario del pantedn de la familia Figueras (Pantedn, n°
27, 1896) y al también catalan Jaime Lluch, conocido por sus esculturas de la
portada del Paraninfo de la Universidad” y la decoracién del Mercado Central
de Zaragoza, corresponde la autoria del dngel arrodillado ante la cruz del pan-
teon de la familia Guillén y Larraz (Andador Costa, Pante6n n® 129, 1903).

El zaragozano Félix Burriel (1888-1976), cuya obra ha sido estudiada por
José Ramon Moron™, se adentré también en el ambito, poco reconocido, de la
escultura funeraria y dej6 muestras de su buen hacer en el altorrelieve del
angel del pantedtn de Lorenzo Izquierdo (Andador Costa, 1926); el bajorrelieve,
fundido en bronce, de los retratos de los ninos Garcia Tafalla, protegidos por
un Angel de la Guarda, (Capilla 47, 1935) y de Enrique Cebolla (Pante6n, n°
580, 1930); y el mediorrelieve en piedra de un Crucificado en el panteén de la
familia Irisarri Villuendas (Cuadro 44, década de 1930).

De obligada visita para los aficionados taurinos, son los panteones de los
malogrados toreros Jaime Ballesteros Herrerin'®® (Pante6n n2 513, 1915), en el
que una «manola», con peineta y mantilla, llora desconsolada a los pies de su
tumba, y Florentino Ballesteros* (Andador Costa, Pante6n, n2 32, 1957), con un
capote taurino extendido sobre el sepulcro, ambos obra del escultor Domingo
Ainaga. También es obra de este escultor, el angel femenino del panteén de
Juan Casamayor y Buil (Panteén n® 29 dup.®), proyecto firmado por el arqui-
tecto Manuel Martinez de Ubago en 1917.

No queda mis remedio que dejar constancia, también, de un nuevo caso de
lamentable deterioro, ocurrido a lo largo de la Gltima década, es el caso del
pantedn neoegipcio de la familia Pardo Alcald (Andador de la Fosa Comin,
Pantedn n® 14-13) obra del escultor Pascual Salaverri y proyecto del arquitecto
Francisco Albinana en 1931. La simbolica puerta al mas alld, que presidia el
pilono neoegipcio del pantedn, a cuyos pies se postra una planidera, se ha des-
moronado recientemente. Salaverri es, ademas, autor de la imagen del Sagrado
Corazon del panteon de Antonio Gonzilez (Cuadro 2).

Llamativo por su monumentalidad, algo desmesurada, es el Cristo resucita-
do, tallado en piedra de Alicante por el escultor Juan Antonio Bueno, para el
pantedn de la familia Lara Faguas, disenado por el arquitecto Antonio Choliz en
1951 (Andador Costa, pantedn n® 74).

M Las del médico aragonés del siglo XVIII, Francisco Piquer, y el cientifico riojano, de principios

del XIX, Fausto de Elhuyar.

2 Op. cit. nota 16.
s Proyecto firmado por el arquitecto Francisco Albinana en 1915.

i Proyecto firmado por el arquitecto Marcelo Carqué en 1957.
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Ya en tiempos recientes, el escultor Miguel Cabré model6 un, desconcertan-
te y nada funerario, desnudo de mujer, fundido en bronce, para el pante6n de
Pilar del Sarto y Eduardo Alvarez (Ampliacidon Costa, 1978); también es autor de
un Moisés con las tablas de la Ley para el panteon de la familia Nasarre
Martinez (Pantedn n° 10, 1975). Otro artifice local coetaneo, Francisco Rallo
labr6 un San Luis Gonzaga para el pantedn de la familia Gimeno Brios
(Pantedn n° 33) y una Virgen del Pilar para el panteén de la familia Mas-Sanoin
(Cuadro 4), entre otras imagenes devocionales.

Y por ultimo, como una puerta abierta a la modernidad y la vanguardia,
debemos citar la Piedad, fundida en hierro a principios de la década de 1980,
sobre la tumba del historiador y critico de Arte, José Camén Aznar, obra del
escultor salmantino Venancio Blanco (Cuadro, 41, Pante6én n? 21).

EL CAMPOSANTO ZARAGOZANO, ESTIMULO PARA LA CREACION ARTISTICA

Pocos cementerios pueden alardear de poseer un poeta propio, como nues-
tro cementerio de Torrero. A €l acudié6 muchas tardes, en busca de la inspira-
cion, un poeta zaragozano, que con el tiempo seria conocido como «el poeta
de los muertos», Luis Ram de Viu (1864-1906). En fechas tan recientes como el
ano 1996, fue reeditado su poemario Flores de Muerto (1* ed. Zaragoza, 1887;
22: Paris, 1890), edicion critica a cargo de M?® Angeles Naval®.

La muerte fue un tema recurrente entre los poetas de la Restauracion, como
lo habia sido anteriormente para los poetas romanticos. Sin embargo, a finales
del siglo XIX, junto al habitual sentimiento tragico, sublime o incluso macabro,
convivird un tratamiento humoristico, impensable hasta entonces. Con tan solo
23 anos, el joven escritor deambulaba como un espectro entre muertos y tum-
bas, persiguiendo a las musas, pero sin perder el sentido humor:

Vi alli en un nicho escondido
Un venerable esqueleto

Y le pregunté qué vida
Llevaba en el cementerio:
—muy buena,— me respondio;
en las noches del invierno,

en los mismos fuegos fatuos
nos calentamos los huesos;

a la luz de las estrellas
formamos corro, y en medio
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a contar cuentos de vivos

se pone algin companero,

y cuando el verano llega

gozamos mas que queremos;
iporque, en verdad, nuestro traje...
ya no puede ser mas fresco!

Sin animo de realizar un seguimiento exhaustivo, a lo largo de estos ultimos
anos he podido constatar la existencia de diferentes iniciativas o manifestacio-
nes artisticas inspiradas tanto en el cementerio de Torrero, como en la temati-
ca funeraria en si misma. La primera de ellas a la que deseo hacer mencion
corresponde a la exposicion de pintura de Guillermo Cabal, presentada bajo el
titulo de «Batir de alas» en el Paraninfo de la Universidad de Zaragoza en
noviembre de 1994. Sus 6leos figurativos, reproducen fragmentos arquitectoni-
cos de panteones y de esculturas funerarias (dngeles alados, buhos, relojes de
arena...) del cementerio zaragozano, sus titulos no son otra cosa que epitafios
recogidos o inspirados por los del propio camposanto: Espérame en tu estre-
lla» (1992), Pero no muy tarde» (1993), Nunca tuvo rostro» (1993), <Tu nombre,
anonimo» (1992), Vuelo presentido» (1994). En las paginas del catidlogo el pro-
pio artista, nos introduce a esta morbida pasion, real o imaginaria:

«En el cementerio de una ciudad situada en el centro de un soleado valle,
amé a una mujer. Con ella, conoci los sotanos de un pantedn neoclasico. Vi tam-
bién, por vez primera, aquel rostro real, que parecia rozar lo sobrenatural. [...]

Desde entonces, queridos companeros de viaje, he cambiado mi admiracion
y el amor que sentia hacia las Nayades y Driades de la antigua Grecia por la

incondicional veneracion de las doncellas mas contemporineas que visitan los
cementerios al anochecer...»

También el joven fotografo Luis A. Paracuellos (Zaragoza, 1970), pased su
camara entre panteones, tumbas y nichos arruinados en un nebuloso dia otonal
para confeccionar su serie de fotografias que titul6 «Camposanto» y que fueron
presentadas en la exposicion colectiva de jovenes fotografos, englobados bajo
el titulo El tiempo, el cuerpo y la palabra, presentada en el palacio Montemuzo
del Ayuntamiento de Zaragoza en 1998. Paracuellos consigui6 a través de esta
serie de fotografias transmitir esa sensacion de envejecimiento y paso del tiem-
po, tratando las fotografias como si fuesen materia organica, impregnando la
emulsion fotografica sobre papel de acuarela rugoso y adhiriendo éste a trozos
de madera envejecida.

Y siguiendo con la fotografia, no quisiera poner término a este breve
articulo sin aludir, en este ano en que conmemoramos el 150 aniversario del
nacimiento de Santiago Ramén y Cajal (1848-1934), a su pasion por la fotogra-
fia y los viajes, en uno de los cuales se detuvo a admirar el célebre cemente-
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rio de Staglieno en Génova. El camposanto que el escritor Vicente Blasco
Ibaniez bautizd como da apoteosis del marmol*, en las cronicas de su estancia
italiana de 1895, y cuyos panteones neogéticos como los de la familia Raggio
(1895), conocido como «l piccolo Duomo» por su parecido al Duomo de Milan,
o de la familia Ottone, inmortalizd Cajal en sus placas estereoscopicas®.

Y concluyo, por fin, deseando que, al menos para los lectores de este
articulo y los presentes a la conferencia impartida en las salas de la Institucion
Fernando el Catolico, en un caluroso dia de junio, el cementerio deje de ser
ese territorio desconocido y hostil. Ese territorio, como decia el verso de
Cernuda, <Donde habite el olvido...».

En el pais del arte. Tres meses en Italia, Madrid, 1896.

7 José Antonio Hernandez Latas, Viajes fotogrdficos de Santiago Ramon y Cajal. Italia, 1903,

Cortes de Aragon, Zaragoza, 2001.
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Detalle del mausoleo de Oscar Wilde (1854-1900). Cementerio de Pére Lachaise, Paris.
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Tomulos en el cementerio Accatolico de Roma. «Et in Arcadia ego».
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Panteén de Hombres llustres en el cementerio de Torrero, Zaragoza.
Arquitecto municipal Elvira Adiego Adiego, 1990.
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Boceto para el Mausoleo de Joaquin Costa. Acuarela, firmada por Félix Lafuente y Manuel Bescés, 1912.
Col. Fernando Alvira Banzo.

Mausoleo de Joaquin Costa, 1914. Cementerio de Torrero, Zaragoza. Proyecto:
Félix Lafuente y Manuel Bescés. Arquitectura: José de Yarza. Escultura: Dionisio Lasuén.
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Monumento a la Fosa Comdn. Cementerio de Torrero, Zaragoza. José Bueno, 1919.
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Pantedén de Juan Bruil Olliarburu, 1880. Cementerio de Torrero, Panteén n® 34, cuadro 15.
Busto de Juan Bruil, Ponciano Ponzano, 1854.
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«Ange| en oracién», pantedn de la familia Matute Pérez. Cementerio de Torrero, Panteén n® 104, cuadro 18.
Dionisio Lasuén Ferrer, 1898.
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«El Silencio», panteén de la familia Gardeta-Guinda. Cementerio de Torrero, Andador Costa, Panteén n® 150.
Dionisio Lasuén Ferrer, 1904.
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Pantedn de la familia Iranzo. Cementerio de Torrero, Panteén n® 103, cuadro 18. Dionisio Lasuén Ferrer, 1897.
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Pantedn de la familia Bezunartea. Cementerio de Torrero, Panteén letra D, cuadro 6. Dionisio Lasuén Ferrer, 1901.

[138]



LAGRIMAS DE PIEDRA: LA ESCULTURA EN LOS CEMENTERIOS PUBLICOS

Tl
MEMENTO

QUIA PULYIS ES .-
ETIH PULVEREN =

«Memento Homo», panteén de la familia Aladrén. Cementerio de Torrero, Andador Costa, Panteon n® 127.
Enrique Clarasé y Daudi, 1903.
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«Dejando la tierra», pantedn de la familia Ginés. Cementerio de Torrero, Andador Costa, Pantedn n® 127.
Enrique Clarasé y Daudi, 1905.
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«El Tiempo», panteén de la familia Gémez Arroyo. Cementerio de Torrero, Andador Costa, Panteén n® 128.
Enrique Clarasé y Daudi, 1907.

[ 141]



JOSE ANTONIO HERNANDEZ LATAS

)"
3
¥

Y
|3
.

Detalle del pantedn de la familia de Alejandro Palomar (fotografia tomada en 1992). Cementerio de Torrero, Andador
Costa, Panteén n® 41, cuadro 45. Enrique Clarasé y Daudi, 1907.
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Detalle de la fachada del pantedn de la familia Portolés. Cementerio de Torrero, Pantedn n® 41, cuadro 45. Arquitecto:
Francisco Albifiana. Escultor: Carlos Palao y Ortubia, 1912.

«Resurreccién de Cristo», pantedn de la familia Porfolés. Cementerio de Torrero, Pantedn n® 41, cuadro 45. Modelado,
Carlos Palao, 1912. Fundicién talleres M. Ballarin, Barcelona.
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Detalle del pantedn de Gerardo Mermejo. Cementerio de Torrero, Andador de la Fosa Comin, Panteén n® 102.

Carlos Palao y Ortubia, 1915.
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PINTURA Y ESCULTURA DE HISTORIA:
LOS GRANDES ARTISTAS A LAS PUERTAS DE LOS MUSEOS

JESUS PEDRO LORENTE LORENTE

(A quién no le han llamado la atencién, al entrar o salir del Museo del
Prado, los monumentos a Murillo, Velizquez y Goya, que han dado nombre a
las respectivas puertas del museo ante las que estan situados? Quienes lean este
articulo hasta el final van a descubrir la originalidad de estos homenajes escul-
toricos, luego emulados en otros museos del mundo, y las enmaranadas cir-
cunstancias historicas que les dieron origen, algo de lo que quizd no son cons-
cientes los muchos turistas que se fotografian junto a la escultura de Velazquez
frente a la entrada principal. Tampoco son muchos los visitantes del Prado que
se fijan en que a ambos lados de esa puerta estan inscritos los nombres de esos
tres y otros famosos artistas, y que distribuidos por toda la fachada del museo
que da al Paseo del Prado hay dieciséis medallones con retratos de artistas
espanoles del pasado. Ese otro tipo de decoraciones murales ya fue algo menos
original, pero no he querido renunciar a dedicarles el comienzo de este
articulo, donde se buscan también sus precedentes y ejemplos similares en
otros museos espafnoles y extranjeros. Pero, antes que nada, pido al lector que
tenga la paciencia de soportar unas breves palabras de introduccion sobre esa
pasion, tan del siglo XIX, por rendir homenajes a los artistas de otros tiempos.

El siglo X1X fue el siglo de la Historia. La pasion pasatista cautivo a los inte-
lectuales, llené de evocaciones patridticas los discursos de los capitostes politi-
cos, y salpico al arte de muchas formas: entre ellas los historicismos arquitec-
tonicos, los cuadros de tema historico, y las esculturas dedicadas a personajes
pretéritos. Pero la ciencia histérica ya no era la misma desde que Voltaire y
otros intelectuales de la Tlustracion reclamaron a los historiadores que no se
limitasen a escribir cronicas de los reyes y sus batallas, sino que concedieran
una especial atencion a las proezas de escritores, artistas, y cientificos. Poco a
poco, a lo largo del siglo XIX, estos personajes del mundo de la cultura fueron
ganando mayor protagonismo en las paginas de los manuales historicos, en los
monumentos urbanos, y en los cuadros que se presentaban a premios, concur-
sos O becas. Particularmente exitosos en ese aumento de su proyeccion publi-
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ca fueron los literatos, que llegaron a hacer una competencia importante a los
monarcas y militares en la estadistica de estatuas y pinturas decimononicas
dedicadas a la memoria de personalidades ilustres. Quiza en su caso no cabian
dudas sobre su pertenencia a las é€lites sociales de la época que fuese, mientras
que los artistas plasticos habian sido considerados en el pasado como meros
trabajadores manuales por cuenta ajena, y todavia arrostraban en el siglo XIx
una mala imagen que hacia que muchos padres presionaran a sus hijos para
que no estudiaran Bellas Artes.

Con todo, no fueron pocos los ejemplos en que el «arte oficial» decimonodni-
co exaltd en pinturas y monumentos a algin artista famoso, dandose el caso
curioso de que el récord mundial en esto lo tuvo seguramente Rafael, un pin-
tor cuya vida privada confirmaba el topico decimonodnico del artista bohemio,
que muere joven tras vivir intensamente. Incluso abundaron los lienzos dedica-
dos a sus amorios con la Fornarina y otras modelos amantes suyas, sobre todo
en pequenas obras pintadas por Ingres o sus imitadores para el consumo pri-
vado, destinadas a decorar el fumoir u otras salitas intimas de la casa de algin
comprador. Ahora bien, estos pecadillos erdticos que salpimentaban los cuadri-
tos de género troubadour no solian aparecer cuando se trataba de grandes
«cuadros de museo», es decir, de obras de arte para consumo social, que teni-
an que proponer ejemplos de virtus para la educacion civica de los jovenes, las
familias, el pablico en general. En esos casos la vida de los artistas era una can-
tera tematica muy limitada, en la que apenas habia dos vetas aprovechables:
primeramente la narracion del genial virtuosismo profesional de algunos artistas
como Zeuxis, Fidias, Giotto, Miguel Angel, Tintoretto o de como se gestd y
triunfé6 una famosa obra de arte, que lo mismo puede ser un asunto tan anec-
dotico como Rafael imaginando el cuadro de la Madonna della seggiola, o
casos de laboriosidad y entrega a su trabajo hasta morir, como el de Rafael
exangie dando los ultimos toques a La Transfiguracion, o las muertes de
Masaccio, Correggio, o Murillo mientras pintaban; en segundo lugar, el trato
amistoso, casi de igual a igual, que algunos artistas recibieron de sus mecenas,
con ejemplos como Francisco I abrazando a Leonardo moribundo, Leén X visi-
tando a Rafael en su modesto estudio, Carlos V agachindose a alcanzarle un
pincel caido a Tiziano, Felipe IV presentado en persona Rubens a Velazquez
etc. Cabe la duda, en este segundo grupo temdtico, de si el exaltado era el
artista honrado por tales pruebas de amistad o el soberano que las prodigaba,
encumbrandose asi como esclarecido mecenas, de lo cual también encontramos
ejemplos parecidos en la escultura monumental decimononica, como el relieve
de Francisco Elias en el pedestal que se le hizo al monumento a Felipe IV en
Madrid, donde aparece dicho rey otorgando a Velizquez la orden de Santiago,
o los relieves que narran escenas de la vida de Rafael en la corte Papal, colo-
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cados en el plinto del monumento que en 1897 se le dedicé en Urbino, su ciu-
dad natal, obra de Luigi Belli.

Obviamente, esos cuadros y monumentos del llamado «arte oficial» protago-
nizados por artistas, no eran homenajes publicos a sus biografias, sino que esta-
ban consagrados al culto colectivo de su genio creador. Segin Francis Haskell
(2000: 98), la primera estatua publica erigida a un artista fue la de Durero en
su ciudad natal de Nuremberg, proyectada con motivo de las celebraciones del
tercer centenario de su muerte que tuvieron lugar el 6 de abril de 1828, y aun-
que la figura en bronce no estuvo lista a tiempo para ese dia, si hubo decora-
ciones provisionales sobre su vida y obras disenadas por artistas contempora-
neos. Mas claro atn es el caracter celebracional, cuasi devocional, de otro tipo
de obras dedicadas a grandes artistas, donde también se manifest6 sobremane-
ra el culto a Durero y Rafael. Los dos dibujos titulados Durero y Rafael ante el
trono del arte, que hacia 1810 realizaron respectivamente Franz Pforr y Johann
Friedrich Overbeck, presentan a ambos pintores como santos tutelares flan-
queando a una figura virginal sedente, a la manera de una palla de altar rena-
centista; Overbeck no solo desarrolld a partir de ellos el conocido cuadro
Germania e Italia (MGnich, Neue Pinakothek), sino también El triunfo de la
religion en las artes (Francfort, Stidelsches Kunstinstitut), una pintura alegoérica
de 1831-40 en la que, ademas de estar retratado Rafael en lugar preeminente
entre los artistas pretéritos representados, nos lo recuerda también la composi-
cion de la obra, cuyos grupos de figuras sobre un graderio estin inspirados en
los de La Escuela de Atenas. Hasta es posible que ese famoso fresco de las
estancias vaticanas pueda considerarse un precedente en este sub-género artis-
tico si es cierto que los filoésofos griegos alli pintados son en realidad retratos
de Leonardo, Miguel Angel y otros artistas contemporineos a los que Rafael
admiraba.

En todo caso, en el siglo XIX esta suerte de homenajes de devocion publica
a los grandes artistas se popularizaron por todo el mundo occidental, sobre
todo en los techos y paredes de los «¢emplos» civicos consagrados a ese culto:
es decir, museos y academias de arte. El caso mas conocido es La apoteosis de
Homero, pintada por Ingres en 1827 para el techo de una de las salas del
Museo del Louvre, donde también aparecen escritores y artistas pretéritos arra-
cimados por grupos extaticos o en sacra conversazione a los lados de un gra-
derio. En él se inspir6 Paul Delaroche para pintar en 1837-41 el frontal del
Hemiciclo de la Escuela de Bellas Artes de Paris, y Charles-Louis Miller para
decorar otro techo del Louvre en 1863-6 con el tema de Napoleon 1y los artis-
tas modernos. Y no voy a seguir dando ejemplos porque seria una lista muy
larga de pinturas, incluyendo santorales de tendencia mas local, como La
Escuela de pintores de Amberes, pintado por Nicaise de Keyser para el techo del
Real Museo de Arte de Amberes, o la Agrupacion de los grandes hombres que
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personificaron la cultura espanola, realizado por Jos¢ Garnelo y Alda para la
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando en Madrid. Tampoco faltan
ejemplos de este tipo en relieves escultoricos u otros medios, como las figuras
de artistas encargadas a H.H. Armstead para el podio del Albert Memorial, o las
escenas sobre mecenas, artistas, y artesanos del pasado, que ornan las fachadas
del Rijksmuseum, realizadas en cerdmica en 1880 por Georg Sturm, profesor de
la Escuela de Artes Decorativas de Amsterdam.

Para concluir estas consideraciones introductorias, cabe senalar la existencia
de una tradicion historica en la decoracion de cualquier tipo de edificio, que es
la advocacion, mediante retratos o simplemente nominal, de series de <hombres
ilustres» —era el término habitual para referirse a ellos, lo cual en espanol no
presupone ninguna connotacion linglistica sexista, aunque si es cierto que la
presencia de mujeres solia ser escasa—. En Notre Dame de Paris y otras cate-
drales medievales podian ser series de reyes, profetas o santos, en palacios
renacentistas como la Lonja o la Casa Zaporta de Zaragoza eran medallones
con bustos de grandes de antano, en los museos y academias de arte decimo-
noénicos se trataba cominmente de famosos artistas. La Unica diferencia con
respecto a las pinturas y relieves antes aludidos es que aqui ya no se trata de
escenas en las que los retratados aparezcan gesticulando en una composicion
unitaria, sino que ahora hablamos de series decorativas de advocaciones indivi-
duales. Uno de los ejemplos mas senalados es la fachada principal del Museo
del Prado, que en 1830-31 fue ornada con dieciséis medallones con cabezas de
célebres artistas espanoles, obra del escultor de cimara Ramoén Barba, para
marcar el hecho de que lo que originalmente habia sido concebido como
museo de ciencias naturales habia cambiado de especializacion. Como la lista
de homenajeados se habia tomado principalmente del diccionario del ilustrado
Cean Bermudez, pronto quedd desfasada para los criterios del gusto posterior,
de manera que luego, en fecha cuya datacion no he podido documentar con
precision, se anadi6 —a base de ir rotulando nombres de artistas a ambos lados
de la entrada principal— otro «pantedn de famosos» similar pero con variantes,
pues aqui ya ocuparon lugares destacados El Greco, Goya, y otros maestros de
culto mas reciente. ;Conoceria este doble testimonio de la historia del gusto el
difunto Francis Haskell, que tanto amaba el Prado, y que tanto impuls6 a sus
seguidores a estudiar los programas decorativos de los museos?

Esta combinacion de bustos en medallones y rotulos con listas de nombres
también se empled en la fachada del Museo de Bellas Artes de Barcelona en el
Parque de la Ciudadela —actual Museo de Arte Moderno—, donde los honra-
dos son todos artistas e intelectuales catalanes. Menos localistas fuimos en
Zaragoza, pues en nuestro Museo de Arqueologia y Bellas Artes de Zaragoza,
son aragoneses muchos pero no todos los eruditos o artistas invocados en las
laudas con rotulos nominales y en los medallones con retratos (recientemente
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documentados como obra de Pascual Salaverri, escultor discipulo de Carlos
Palao, cf. Poblador, 2000: 282, nota 15), que recorren las fachadas del edificio,
construido con motivo de la Exposicion Hispano-Francesa de 1908. Sorprende
encontrar entre las cabezas de retratados a Miguel Angel y Rubens, de quienes
no tiene obras el Museo de Zaragoza; pero esto no era nada raro, pues tam-
bién el Museo de Lille tiene retratados en sendos medallones a Tiziano y
Velazquez, y en las fachadas de los museos de Marsella y Grenoble he podido
igualmente comprobar que muchos de los invocados en rétulos escritos o en
medallones escultoricos tampoco figuran en sus respectivas colecciones. Y aun
es mas llamativo el caso de los bustos de Ingres, Delacroix y otros maestros de
principios del siglo XIX, que se colocaron en la orangerie del parque del
Luxemburgo de Paris, cuando se instalé en ella el llamado Musée des Artistes
Vivants en 1886, es decir, cuando ya dichos artistas habian muerto y sus obras
habian pasado al Louvre. Incluso aparece alli una escultura de bulto redondo
dedicada a Fidias, obra de Aimé Millet, flanqueando el edificio; cosa que no es
sino una sub-tipologia de los relieves esculpidos mds modestos hasta ahora
repertoriados.

No es siempre facil establecer esta delimitacion, pero aun en los casos de
estatuas que no llegan a tocar la fachada ante la que fueron situadas, yo me
inclino a considerarlas parte de la decoracion del edificio: me corrobora en ello
el hecho de que las dos de Rafael y Miguel Angel situadas a los lados de la
escalera de ingreso a la Walker Art Gallery de Liverpool, enviadas desde Roma
en 1877 por el escultor John Warrington Wood, le fueron encargadas junto con
una alegoria de la ciudad de Liverpool que corona la entrada, por el cervecero
Andrew Barclay Walker, quien se habia comprometido a pagar la construccion
y decoracion de este museo municipal. En general, mientras no se trate de
esculturas exentas colocadas por la municipalidad en plena calle, es obvio que
la mayor parte de estas estatuas de artistas flanqueando las entradas de los
museos no son sino una parte extraordinariamente protuberante de la decora-
cion del edificio, de lo cual tampoco faltan otros ejemplos en otras partes: la
estatua sedente de Poussin, firmada por Hiolle en 1884, colocada junto a otra
de un hombre de letras ante la puerta del museo-biblioteca de Rouen, o la tam-
bién sedente dedicada al naturalista Félix de Azara ante el ingreso del Museo
de Ciencias Naturales de Barcelona, obra del escultor Eduard Batista en 1886, o
tantas otras estatuas sedentes o en pie que decoran las entradas de otros edifi-
cios decimonodnicos de gran prestancia, como la Biblioteca Nacional de Madrid,
o nuestra antigua Facultad de Medicina y Ciencias de Zaragoza.

Todos estos ejemplos anteriores prueban que tales decoraciones escultoricas
no eran un reclamo publicitario pensado para anunciarle al paseante los teso-
ros que encerraba dentro cada museo, sino que funcionaban como invocacio-
nes publicas a una o varias series de «patronos tutelares» favoritos en cada sitio.
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Pues bien, pasando ya de las esculturas decorativas en edificios museisticos a
la escultura monumental en el espacio urbano en torno a ellos, esa es también
la primera consideracion que cabe hacer. Las estatuas que los poderes publicos
colocaban en las plazas y avenidas donde estaban emplazados los museos, solian
responder a un tipo de advocacion civica que seria paralelo a la tradicional ins-
talacion de estatuas de santos ante las iglesias, caminos y puentes.

Durante el neoclasicismo una cierta timidez hizo que prevalecieran las figu-
ras alegoricas o mitologicas, como el hermoso Apolo que Manuel F. Alvarez de
la Pena cre6 para la fuente que se colocod en el Paseo del Prado cerca del
museo. Pero a lo largo del siglo XIX fueron apareciendo en tan senalados
emplazamientos monumentos a personajes historicos concretos. A veces se tra-
taba de reyes o politicos, como la estela del Landgrave Friedrich II von Hessen-
Kassel, que se alza en la plaza frente al Museum Fridericaianum de Kassel,
construido por €l en 1770, o el monumento ecuestre a Federico Guillermo v
de Prusia ante la Nationalgalerie de Berlin que ¢él fund6, obra de Alexander
Calandrelli de 18806, o el enorme grupo escultorico erigido dos afios mas tarde
a la emperatriz Marfa Teresa de Austria en la plaza donde estin el
Kunsthistorisches Museum y el Naturhistorisches Museum de Viena; aunque el
propio Museo del Prado también habia ofrecido ya durante un tiempo un caso
especial de homenaje a héroes politicos, pues donde hoy encontramos la esta-
tua de Velizquez estuvo anteriormente el monumento a Daoiz y Velarde de
Antonio Sola: aquella escultura neoclasica se habia conservado antes en un
patio del Casoén del Buen Retiro de donde asegura Alfonso E. Pérez Sanchez
(1977: 36-7) que poco antes de la caida de Isabel 11 ya la habia planeado traer
a ese sitio el director Federico de Madrazo, aunque fueron los revolucionarios
de 1868 quienes (segun Hernando, 1987: 123-9), por fin la «einauguraron» alli
con toda solemnidad —quiza, supongo yo, como simbolo de que definitiva-
mente el museo habia dejado de ser propiedad real y ya era patrimonio nacio-
nal—, colocandola sobre un alto plinto que elevaba la mirada del visitante a un
dialogo politico entre el relieve de Ramon Barba dedicado a Fernando VII como
mecenas de las artes, que estd sobre el timpano del portico principal, y esta
pareja de herdicos personajes del pueblo llano.

Con todo, lo que aqui importa destacar es que el madrileno Museo del
Prado también desempend un papel paradigmatico a escala nacional e interna-
cional como modelo temprano de la dedicacion de monumentos a artistas en
espacios urbanos aledanos a los museos. Los de Murillo, Velaizquez y Goya
que, con el paso el tiempo, fueron mojonando la urbanizacion de las entradas
de dicho museo, se han grabado en el imaginario colectivo eclipsando otros
que, sin salir de Madrid, encontramos en otros emplazamientos no menos sig-
nificativos: la calle donde vivid un artista o la que lleva su nombre, la plaza
ante la iglesia o ermita donde estd enterrado, el parque o jardin publico mas
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cercano al barrio del homenajeado... No han sido pocas las esculturas publicas
dedicadas a profesionales de las artes en esa capital, tanto en el siglo XIX como
después, lo que no deja de ser sintomatico de donde se cifraban las aspiracio-
nes espanolas de glorias patridticas desde aquel punto de vista, sobre todo des-
pués de los desastres politico-militares de Cuba y Africa; mientras que en
Barcelona hubo en cambio muchos monumentos a literatos, sobre todo a los
que encarnaban la apologia del idioma catalan, principal diferenciacion cultural
de la identidad nacional catalana. Caso tipico de esto ultimo es, en plenas
Ramblas, la famosa escultura de Agustin Querol de 1903-6 del monumento a
Pitarra, el «FUNDADOR DEL TEATRE CATALA», segin reza la inscripcion de su
pedestal modernista. Pero aqui interesa también ese ejemplo porque estd colo-
cado, no por casualidad, mirando a la fachada del Teatro Principal. Asi pues, lo
mismo que Miguel Angel colocd en la plaza del Capitolio romano la estatua
ecuestre de un emperador —Marco Aurelio concretamente, aunque eso €l no lo
sabia— llegd a ser habitual en el siglo XIX y principios del XX que una nueva
ralea de dignatarios, los héroes de la historia cultural, recibiesen homenaje
publico en enclaves urbanos relacionados con su actividad profesional; una
costumbre que acaso comenzase con los monumentos a artistas ante los museos
y, en concreto, los tres del entorno del Museo del Prado, que voy a comentar
en detalle a continuacion.

Eso si, antes de empezar por el primero, el de Murillo, como se trata de una
réplica de otro erigido previamente en Sevilla, tenemos que retrotraernos un
poco en el tiempo para contar su historia. La idea de honrar al pintor con una
escultura publica en la capital andaluza se remontaba nada menos que a 1838,
cuando dicho artista era uno de los mas valorados internacionalmente, incluso
por encima de Velazquez —quien ademas era, desde el punto de vista local, un
genio cuya carrera aparecia menos vinculada a la historia sevillana que a la
Corte madrilena, a diferencia de la de Murillo que siempre permaneciera, hasta
la muerte, en su ciudad natal—. Fue el Liceo quien alumbr6 la primera pro-
puesta y, aunque luego la hicieron suya la Academia de Bellas Artes hispalen-
se y el Ayuntamiento de la ciudad, el empuje definitivo para su realizacion
correspondid a otra asociacion cultural, la Sociedad Sevillana de Emulacion y
Fomento, que en 1855 nombrd una comision civica pro monumento a Murillo
y que, con ayuda de su casa-madre madrilefa, la Sociedad Espanola de
Emulacion y Fomento, consiguié recaudar 139.492 reales gracias a una subs-
cripcion publica nacional, que fue encabezada por el consistorio local y los
miembros de la Casa Real, aunque la parte del ledbn —115.418 reales— se obtu-
vo gracias a una rifa de obras de arte donadas por artistas y coleccionistas.

Tras el paso en falso de un primer concurso local para la escultura, en el
que se presentaron cinco proyectos, pero que fue declarado desierto, la
Academia de San Fernando organizd en 1858 otro concurso a escala nacional,
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que gand el madrileno Sabino Medina, miembro de dicha Academia y antiguo
pensionado en Roma. Aun mis se alargd el diseno del pedestal, que después
de varios concursos y adjudicaciones, fue encomendado al arquitecto Demetrio
de los Rios, quien tuvo que soportar muchos lios burocraticos entre sus padri-
nos madrilefios y los promotores sevillanos. Eso si, la cuestion mas enrevesada
entre unos y otros fue el emplazamiento: primeramente se habia propuesto la
Plaza de Santa Cruz, corazon del barrio en el que habia vivido Murillo, pero en
seguida se prefirié6 buscar alguna otra plaza «mas publica», centrindose el deba-
te entre la del Museo y otra mayor, vecina al Ayuntamiento, denominada enton-
ces Plaza de la Infanta Isabel. Las posiciones fueron cambiando pero, en defi-
nitiva, la opcion favorita de la Academia madrilena era la segunda, para que
tuviera mas lucimiento la estatua ideada por Medina, secretario de la seccion de
escultura de dicha institucion; pero el Ayuntamiento hispalense preferia reservar
ese emplazamiento para una futura estatua en honor de San Fernando. Por fin,
en 1863 el monumento se erigié en la Plaza del Museo, aunque no fue inau-
gurado hasta el 1 de enero siguiente, aniversario del nacimiento del artista,
cuando tuvo lugar una solemne ceremonia que le hubiera complacido mucho,
pues se repartid entonces en limosnas todo el dinero que habia sobrado de las
recaudaciones y sus intereses bancarios. En cambio, no creo que al protagonis-
ta le hubiera entusiasmado el monumento en si, ya que, después de tantos pro-
yectos y correcciones, el pedestal es anodino y otro tanto cabe decir de la
escultura, que representa al artista en pie, inspirindose en autorretratos del
artista, con la mano izquierda apoyada en una pilastra donde aparece un boce-
to de la Immaculada Grande y la derecha empunando un pincel contra el
pecho, por lo que parece como si ofreciera su trabajo a la Virgen, segin Julian
Gallego (1982: 51), quien halla particularmente digno de su aprobacion que
Murillo aparezca mirando al museo donde se conservan algunas de sus mas
famosas pinturas religiosas.

No seria otra la opinion dominante entre los prohombres decimonoOnicos.
Por mas que el monumento sevillano a Murillo fuera erigido en la Plaza del
Museo mas bien por casualidad y después de muchas disensiones, parece que
el emplazamiento acabd revelandose a todos como muy apropiado, prueba de
ello es que en Madrid ya no hubo dudas sobre donde colocar su réplica. Segin
ha documentado Socorro Salvador, la iniciativa en este caso partié del propio
Sabino de Medina, que el 13 de abril de 1861 escribié una instancia al alcalde
de Madrid comunicindole que la estatua a Murillo que le habian encargado
para Sevilla estaba a punto de ser fundida en bronce en Paris por Eyck y
Durand, a quienes podria pedirseles por poco costo hacer sacar una segunda
version, caso de que se le quisiese también rendir homenaje publico en la villa
«donde existen la mayor parte de sus admirables obras» (Salvador, 1991: 99).
Aunque el escultor tuvo cuidado en anadir que luciria bien en cualquier calle
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o plaza que el Ayuntamiento dictaminase, la corporacidon, nada mas comunicar
al artista que se admitia su propuesta, procedié a solicitar permiso al
Patrimonio Real para que accediese a que fuera colocada delante de la facha-
da del Museo del Prado.

También en este caso hubo muchos pasos en falso y pérdida de tiempo en
relacion con el pedestal, que por cierto nunca llegd a lucir un rétulo que dije-
ra: Segundo ejemplar del modelo empleado para la estatua de Sevilla», Gnica
condicion impuesta por la Sociedad de Emulacion y Fomento para que tuviera
Madrid una réplica de su escultura. Pero lo que mas debi6 de atacar la pacien-
cia de Sabino Medina fue que le hicieran concebir en vano otras ambiciosas
creaciones, y no me refiero sélo a su proyecto de un costoso pedestal para esta
estatua de Murillo, sino a la idea de encargarle otra dedicada a Velizquez para
el mismo destino, que propuso el 14 de noviembre de 1864 la Comision de
Obras del Ayuntamiento, y que la Academia de San Fernando no se limito6 a
apoyar, sino que pidi6 ademds que se erigiese frente a otra puerta del Prado
una tercera escultura dedicada a su arquitecto, Juan de Villanueva —aunque
para ésta el Ayuntamiento se dirigié a otro escultor, el valenciano José Piquer—.
Este programa escultorico, que implicaba dar a Murillo una plazoleta lateral y
reservar la entrada principal para Velizquez, parecia que iba a consagrar rapi-
damente a Medina, pues segin cuenta Manuel Ossorio en su diccionario bio-
grafico, recibi6 del municipio madrilefio el titulo de «escultor honorario y con-
sultor» en 1866 y dos anos mds tarde ya tenia ejecutada en bronce la estatua
del autor de Las Meninas. Luego, como queda dicho, la revolucion del 68 dio
al traste con esos planes, al ser colocado el grupo de Daoiz y Velarde en la
fachada principal, y atn hubo suerte de que llegase a erigirse el monumento a
Murillo en la placita lateral frente al Jardin Botinico —no de cara al museo,
como en Sevilla, sino mirando hacia los viandantes del Paseo del Prado—, sien-
do inaugurado el 25 de junio de 1871 por el rey Amadeo I y su esposa.

Para que el monumento a Velazquez ante la entrada principal del Prado se
hiciese realidad hubo que esperar a 1899, ano del tercer centenario de su
nacimiento, y para entonces la estatua de Medina probablemente ya estaba per-
dida, olvidada, o demasiado anticuada, pues se le encargd una nueva a Aniceto
Marinas, que fue llevada al bronce por los fundidores Masriera y Campins en
Barcelona. De nuevo en este caso la iniciativa surgié de una asociacidon cultu-
ral, el Circulo de Bellas Artes, y también se costed por subscripcion, recolec-
tando los donativos de artistas espanoles, segin reza el rétulo colocado por
detrds en el pedestal, obra del arquitecto Lampérez y Romea, que a su vez fue
sufragado por la Sociedad de Arquitectos. No obstante, la inauguracion fue un
ceremonial politico al mas alto nivel, con la presencia de la Regente Maria
Cristina y de su hijo, el futuro Alfonso XIII. Una vez mas, el artista ha sido
inmortalizado con sus instrumentos pictoricos en las manos —el tiento, el pin-
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cel, la paleta— tan imprescindibles en la escultura publica como los atributos
iconograficos de los santos en la estatuaria devocional; aunque tampoco aqui le
veamos trabajar con ellos, sino que nuevamente el protagonista aparece absor-
to, como si Velazquez se hubiera detenido a pensar con el pincel suspendido.
Este gesto de la mano esta tomado del autorretrato de Las Meninas, como bien
ha sabido ver Carlos Reyero, quien se ha hecho eco en varias ocasiones de las
criticas que recibié Marinas porque representd al pintor sentado, cosa que «de
ningn modo se puede concebir segin escribié Balsa de la Vega en El Liberal
cuando el autor presentd el yeso a la Exposicion Nacional de 1899, donde
obtuvo primera medalla (Reyero, 1996: 32; y 2002: 250). También al propio
Carlos Reyero le parece esta postura una incongruencia historica o un intento
de presentar a un artista del siglo XVII trabajando como si fuera un pintor bur-
gués decimononico. No hay tal, puesto que no esta trabajando en el sillon, sino
que aparece sentado en un momento de reposo y contemplacion: como subra-
yando el argumento leonardesco de que la pintura é cosa mentale, que al pro-
pio Velazquez le convino recordar para que se le pudiera nombrar caballero de
la orden de Santiago, cuya cruz luce aqui al pecho.

Como se ve, también la escultura monumental se hizo eco de esa transicion
de la teatralidad gestual a los personajes solitarios y absortos que, segin
Michael Fried, marco la evolucion de la modernidad pictérica desde la época
de Diderot a la de Manet. Quiza las estatuas dedicadas a creadores artisticos e
intelectuales fueran especialmente propicias a esa actitud ensimismada, mientras
que las de los politicos y militares presuponian poses mas activas, de arenga o
de combate. Lo cierto es que también iba a aparecer sedente y pensativo, con
la paleta y los pinceles en reposo, el siguiente protagonista de un monumento
colocado ante el Museo del Prado, que no podia ser otro que Goya, el nuevo
astro ascendente en el pantedn artistico espanol. Su autor, José Llaneces, que
durante sus catorce anos de estancia en Paris se habia convertido en uno de
los personajes mas conocidos de la colonia artistica espanola en la capital fran-
cesa, donde habia explotado el mercado costumbrista como pintor de cuadritos
de toros, escenas de casacoOn, u otros temas goyescos, se habia ganado en el
cambio de siglo la proteccion de la reina Maria Cristina, instalindose en Madrid
para triunfar mas ain como escultor, pues de hecho se le recuerda sobre todo
por los monumentos que se le encargaron en Madrid y Buenos Aires. El pivo-
te que marcod ese giro en su carrera fue precisamente la estatua sedente de
Goya, que regald al Estado, como homenaje escultorico al nimen inspirador de
su pintura de género. No se sabe con exactitud la fecha en que Llaneces hizo
este retrato del artista aragonés, inspirado en el que le pintd Vicente Lopez:
Socorro Salvador (1990: 115) cree que es de hecho anterior a la estatua de
Velazquez sentado realizada por Marinas quien, segun ella, imitdé a este otro
sedente al que innegablemente se parece; pero también podria ser al revés, o
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que ambos formaran parte de un cliché comun en la época, al que pertenece-
rian también algunas de las arriba citadas esculturas sedentes colocadas en las
escaleras de la fachada principal del edificio disenado por Jareno como Palacio
de Museos y Biblioteca Nacional, por ejemplo el espléndido San Isidoro de José
Alcoverro, que fue primera medalla en la Exposicion Nacional de 1895. Algo asi
era el primer emplazamiento publico que se dio a este retrato de Goya, cuya
version en bronce, fundida por Masriera y Campins en Barcelona, fue colocada
en 1904 en la escalinata norte del Prado, construida por Jarefio en 1880. Pero
no duré ahi mucho tiempo, pues en 1925 la escultura fue cedida al
Ayuntamiento de Madrid, que la trasladé entonces a la Casa de la Villa, y en
1986 fue reinaugurada por el alcalde Juan Barranco en la Glorieta de San
Antonio de la Florida.

El monumento a Goya que hoy preside la plaza en la entrada norte del
museo hizo un viaje inverso, pues fue originalmente concebido para ser colo-
cado ante la ermita de San Antonio de la Florida, aunque seria primero instala-
do en 1902 en el paseo de coches del Parque del Retiro, donde estuvo tres
anos, y después en la calle de Goya, hasta que en 1945 se traslado a la plazo-
leta de la fachada norte del Prado, recién remodelada por la intervencion del
arquitecto Pedro Muguruza. Su autor, el valenciano Mariano Benlliure, también
se inspird en el famoso retrato de Goya malencarado y anciano pintado por
Vicente Lopez, pero en este caso el protagonista no aparece sentado, sino de
pie, y con gesto grandilocuente a la vez que pensativo. No insisto caprichosa-
mente en este Gltimo matiz, pues en 1887 Benlliure habia cosechado malas cri-
ticas por su monumento a José de Ribera en Valencia, porque parecid excesi-
vamente retorico para el gusto de la época: en vano alegaron sus defensores
que simplemente habia imaginado a Ribera dando un paso atrds para contem-
plar el trabajo que estuviera realizando, eso no evitd las pullas de quienes opi-
naron que el homenajeado empunaba la paleta y el pincel como un espadachin
en guardia, con aire arrogante y bravucon. Aprendida la leccion, Benlliure aca-
b6 plegandose al cliché del artista ensimismado que venimos comentando, aun-
que el afin de dar naturalismo y vivacidad a sus personajes le podia tanto a
este escultor, que en el monumento a Fortuny en Reus se las apaid para evo-
carle a la vez con aire absorto y con el pincel sobre la tela; es, de hecho, el
Unico ejemplo que conozco de monumento a un pintor inmortalizado pintando
(viene reproducido en Gil & Palacios, 2000: 28). S6lo un apasionado del efec-
tismo art nouveau podia difuminar tanto los limites entre estatua y pedestal
como para prolongar este Gltimo en forma de cuadro, o para presentar en el
pedestal el mundo interior de un artista meditabundo, como es el caso de este
Goya bajo cuyos pies aparecen en torbellino algunos personajes tomados de
sus cuadros y de Los Caprichos, aunque eso ya sea menos original. En realidad,
la mayor novedad de este caso es que fue encargado al artista por el
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Ayuntamiento de Madrid, y que el proyecto inicial proponia que la escultura y
su pedestal estuvieran en medio de una fuente ornamental, si bien esto no lle-
g0 a realizarse.

En cambio, donde si se llevd a cabo una fuente-monumento a la memoria
de un artista fue en Bilbao, y no por antojo, sino porque el sonido del agua al
caer evocaria la actividad creativa del homenajeado, el musico Juan Criséstomo
Arriaga. Por no estar dedicada a un artista plastico, por su cronologia y por su
estética, esta escultura parisina de Francisco Durrio, cuya realizacion se alargd
de 1905 a 1911 y que no seria inaugurada hasta 1933, roza ya los limites pro-
puestos para este ensayo, sobre todo porque ain es mas tardia la construccion,
en 1945, del Museo de Bellas Artes, cuya plaza de entrada ornamenta desde
1970, y porque ademds no presenta un retrato del protagonista, sino a un joven
portador de arpa.

Pero ya que nuevamente ha venido a colacion la capital francesa como lugar
de realizacion de una de estas esculturas, la mejor manera de conducir este
articulo hacia su fin serd quiza inquirir hasta qué punto se hizo eco Paris de la
idea de colocar monumentos a artistas frente a los museos, que surgid en
Sevilla por azar y se convirtio en Madrid en una estrategia urbanistica aplicada
en torno al Prado por distintos gobiernos de diferente signo politico. Los turis-
tas que hoy visitan el Louvre no dejan de admirar en la plaza presidida por la
piramide de .M. Pei una estatua ecuestre de Luis XIV, que es una realizacion
moderna en bronce basada en un proyecto de Bernini; pero hace un siglo el
monumento similar que se alzaba en las Tullerias, frente al Pabellon de Flora,
era un retrato de Velazquez a caballo realizado en 1888 por Emmanuel Fremiet.
Mucho se ha especulado sobre la extravagancia de que presentase por primera
vez a un pintor a caballo, como un condottiero, cuando en realidad lo extrafio
hubiera sido que no hubiera caballo, ni perro, ni gato, en una obra de este
escultor especializado en animales, recordado hoy dia por una prefiguracion
del King-Kong, su Gorila raptando a una mujer (Nantes, Musée des Beaux-
Arts), y por el retrato ecuestre de Juana de Arco en bronce dorado situado en
otra plaza no lejos del Louvre. Lo verdaderamente llamativo en Francia seria
mas bien que en los jardines frente a un museo se erigiese una escultura publi-
ca dedicada a un artista, y el hecho de que se tratase del mis famoso pintor
espanol no deja de ser revelador del origen de esa idea urbanistica. Cierto es
que no duré mucho alli, pues cuando en 1928 el gobierno francés inaugurd en
Madrid una residencia para sus artistas e investigadores becados en Espana, la
llamada «Casa de Velazquez», se trasladd a los jardines de la rotonda ante su
entrada principal esta estatua ecuestre del artista epénimo (ahora hay alli una
réplica, pues el bronce original fue destruido durante nuestra Guerra Civil).
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Con todo, dado que Paris era entonces el origen de tantas modas, de tantas
tendencias artisticas, y de tantas emulaciones en politica cultural, aquel ejem-
plo no dejo de exportarse desde alli a otros puntos de Francia y del mundo.
Prueba de ello es la estatua, realizada en marmol por F. Sicard en 1910, del
escultor Pierre Puget, el mas famoso artista de Marsella, todavia colocada fren-
te al Museo de Bellas Artes de esa ciudad, en un espacio verde del Boulevard
Montricher. En cambio, ya no puede verse en Londres, junto al ingreso princi-
pal de la antigua Tate Gallery, el retrato en bronce de John Everett Millais con
los atributos de su profesion, el pincel y la paleta, realizado por Thomas Brock,
uno de los mas prestigiosos escultores de monumentos publicos y funerarios
en el Reino Unido. Fue erigido alli en noviembre de 1905 porque, aunque
Millais recibiera al morir el honor de ser enterrado en la cripta de la catedral
de Saint Paul, no se habia previsto alli ningin monumento a la memoria del
célebre pintor prerrafaelita e influyente presidente de la Royal Academy, de
manera que un comité de admiradores suyos, presidido por el rey Eduardo VviI,
encargd esta estatua para el jardin lateral de la entrada principal de este museo,
cuyo fundador, Henri Tate, era amigo del difunto artista y habia recibido
mucho apoyo del pintor para llegar a construirlo. Como a mediados del siglo
XX la estima publica de Millais y sus contemporaneos llegd a ser muy baja,
hubo varias solicitudes de la direccién del museo pidiendo que se trasladase el
monumento a otro lado, y una vez que el Estado transfirid su propiedad a la
Tate, en noviembre de 2000 se llevo a los jardines de detras, junto a una puer-
ta de servicio (paraddjicamente, esta sede antigua de la Tate Gallery es hoy un
museo especializado en arte britanico, donde la mayor parte se dedica al arte
decimononico).

No deja de ser caracteristico de las nuevas costumbres museistico-urbanisti-
cas del siglo XX que, cuando la direccion de la Tate empezd a pedir que se
quitase el monumento a Millais, se proponia reemplazarlo por alguno de los
grandes bronces de Rodin de su coleccion. Un monumental rodin, no ya un
retrato de Rodin. Hace tiempo que, en vez de mojonar el espacio publico fren-
te a los museos con monumentos a artistas, se vuelca a la calle parte de las
desbordantes colecciones escultoricas del museo en cuestion. Por no dejar
Londres y Paris podriamos poner como ejemplo el Museo Britanico y el Museo
de Orsay; aunque sin salir de Zaragoza tenemos otros bien hermosos, como los
Jinetes Olimpicos o el Homenaje a Picasso ante los museos Pablo Gargallo y
Pablo Serrano, respectivamente. Quizd el caso mis espectacular sea la enorme
escultura Tétes et queue, de Alexander Calder, en la explanada de entrada a la
Neue Nationalgalerie de Berlin, u otras del mismo artista ante tantos otros
museos del mundo. Seria estimulante investigar los posibles origenes hispanos
de esta nueva moda, pues entre las muchas innovaciones del pabellon de la
Republica Espafnola en la Exposicion Internacional de Paris de 1937 que luego
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han sido moneda corriente en el diseno de museos, no fue un rasgo menor la
colocacion delante del mismo de la escultura de Alberto Sianchez EI pueblo
esparniol tiene un camino que conduce a una estrella (una réplica de la cual se
ha instalado este ano en la plaza delante de la entrada del M.N.C.A. Reina
Sofia). Pero este tema serd mejor dejarlo en el aire, y que en otro lugar alguien
acepte el reto de dedicarle un articulo.
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2. Antonio Sold: El Monumento a Daoiz y Velarde ante la fachada del Prado en 1890.
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3. Ramén Barba: medallones con los retratos de Murillo y Claudio Coello en la fachada del Prado, 1830-31.
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4. Varios autores: Bustos de artistas catalanes en la fachada del Museo del Parque de la Ciudadela, Barcelona,
1907-15 (foto cedida por Frangesc Fontbona).

5. Pascual Salaverri: medallones con los retratos de Forment y Goya en la fachada del Museo de Arqueologia y
Bellas Artes de Zaragoza, 1908.
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6. Varios autores: medallones con bustos de artistas decimonénicos en la fachada del Museo del Luxemburgo,

Paris, 1886.
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7. Thomas Brock: Monumento a John Everett Millais erigido junto a la entrada de la Tate Gallery de Londres
en 1905 (la foto data de 1990, hoy la escultura estd ante ofra puerta traseral).
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8. John Warrington Wood: estatuas sedentes de Rafael y Miguel Angel a los lados de la escalera de ingreso a la
Walker Art Gallery de Liverpool, 1877.
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9. Ernest-Eugéne Hiolle: Monumento a Poussin ante la biblioteca-museo de Rouen, 1884.
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10. Eduard Batista: Estatua del naturalista Félix de Azara, anfe el ingreso del Museo de Ciencias Naturales
de Barcelona, 1886 (foto cedida por Frangesc Fontbonay).
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11. Agustin Querol: Pitarra, ante el Teatro Principal, Ramblas de Barcelona, 1903-6.
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12. Sabino Medina: Monumento a Murillo, Sevilla, Plaza del Museo, ganador del concurso de 1856,
instalado en 1863 (foto cedida por Carlos Reyero).
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13. Sabino Medina: Monumento a Murillo, Madrid, Entrada sur del Museo del Prado, enccrgcldo por el
Ayuntamiento en 1861, instalado en 1871.
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14. Aniceto Marinas: Monumento a Veldzquez ante la fachada del Prado, encargado por el Circulo
de Bellas Artes en 1899 (lll Centenario de su nacimiento).
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15. Mariano Benlliure: Monumento a Goya, encargado por el Ayuntamiento de Madrid en 1902, e instalado
ante el Prado desde 1945.
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16. Emmanuel Frémiet: Monumento a Velézquez, instalado ante el Louvre en 1888 y desde 1928 en el ingreso de la Casa

de Veldzquez de Madrid (esta escultura es una réplica reciente; el original fue destruido durante la Guerra Civil Espafiola).
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LA INDEPENDENCIA DE HISPANOAMERICA A TRAVES
DE LOS MONUMENTOS DE SUS NACIONES!

RODRIGO GUTIERREZ VINUALES

INTRODUCCION

La Independencia de las naciones americanas y sus héroes mas conspicuos
fueron dos de los motivos mas representados en la estatuaria puablica del con-
tinente. Los hechos ligados a aquella gesta, a la par de brindar discursos y figu-
ras para ser entronizados como simbolos patrios, serviran a la vez como medio
eficaz para que muchos gobiernos erigidos a partir de aquellas fechas sobresa-
lientes, encontrasen formas de legitimacion de su propio poder. Esta conferen-
cia aspira a presentar una sucinta sintesis acerca de la significacion y experien-
cias estéticas que tuvieron como motivo los mencionados monumentos
conmemorativos.

Antes de abordar directamente el tema que nos ocupa, y a modo de intro-
duccion, creemos apropiado mencionar algunas de las caracteristicas singulares
del desarrollo de la estatuaria publica en Iberoamérica, que serdn condicionan-
tes en el devenir de este arte en el continente. En primer lugar, senalar la filia-
cion de la diebre monumentalista» a la accidén politica y estética de un conjun-
to de gobiernos «afrancesados», repartidos por toda la geografia americana
aunque no necesariamente coincidentes en el tiempo. Mejor dicho gobernantes,
como el mexicano Porfirio Diaz o el venezolano Antonio Guzman Blanco, que
intentaron hacer de sus ciudades émulos visuales del Paris del Barén
Haussman, promoviendo las obras publicas y, entre ellas, los monumentos
conmemorativos llamados a convertirse en medios para que determinadas
zonas de las ciudades se erigiesen en espacios simbolicos en torno a ellos.

' Resumen de la conferencia leida en la Institucion Fernando el Catdlicor (Zaragoza) el 16 de

mayo de 2002.
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En tal sentido, en México posiblemente nos encontramos ante el mejor ejem-
plo continental de como una via urbana puede llegar a convertirse en un eje
simbolico de connotaciones amplias. Nos referimos al Paseo de la Reforma en
la ciudad de México, cuyo amplisimo programa monumental, aun con vigencia
en la actualidad, comenzo6 a delinear el gobierno de Diaz hacia mediados de la
década de 1870, convirtiendo a aquel en un auténtico dibro abierto» de la his-
toria nacional, expresada a través de los monumentos. A ambos lados del Paseo
fueron disponiéndose, a partir de 1890, los retratos de pie de dos personajes
por cada estado mexicano. En las glorietas quedaron ubicados gradualmente
varios prohombres vinculados a la historia mexicana y americana, e inclusive la
conmemoracion de la Independencia.

Ya en época de Porfirio Diaz se habia establecido un claro discurso histori-
co que incluy6 al Carlos IV de Manuel Tols3, y en el que se sucedian Cristobal
Colén y Cuauhtémoc; mis adelante quedaria emplazado «El Angel», nombre con
el que se conocerda al Monumento a la Independencia. Y como bien sugiere la
historiadora Veronica Zarate aquella historia «oficial» continuaba y culminaba en
el Castillo de Chapultepec, lugar que habia sido la residencia del Emperador
Maximiliano y luego lo fue del propio Diaz, determinindose de esta manera
una lectura que alcanza su época mas notable en la propia contemporaneidad.

Otro tanto, aunque menos amplio en cantidad de monumentos pero lo mis-
mo de interesante con respecto a lo conceptual, puede afirmarse del programa
de ornato publico llevado a cabo por Guzmin Blanco en Venezuela, quien
determind una lectura simbolica incluyendo a los personajes que él considera-
ba los mas gloriosos de la historia venezolana y americana. Bolivar por supues-
to, pero también, como senala Roldan Esteva Grillet en su libro «Guzman
Blanco y el arte venezolano» (1986), Juan Criséstomo Falcon, Antonio Leocadio
Guzman, Francisco de Miranda, José Maria Vargas, Juan Manuel Cajigal y
George Washington. Y como no: el plantel de prohombres se completaba con
el propio Guzmin Blanco, cuyo monumento, tras la caida de su gobierno, durd
muy poco tiempo antes de que hordas contrarias a su régimen lo destruyeran.
Pero eso es historia aparte.

En los otros paises también se establecieron avenidas destinadas a la colo-
cacion de monumentos vinculados a las historias nacionales, en los que la
Independencia siempre tuvo lugar y reconocimiento preminente. En Santiago
de Chile la Alameda concentré las atenciones, teniendo en su punto mas signi-
ficativo la convivencia de tres grandes obras monumentales de otros tantos per-
sonajes: Bernardo O'Higgins, personaje principal en la emancipacion del pais
andino, obra realizada por el francés Ernest Carriére-Belleuse, maestro de
Rodin, en 1872, la estatua de José de San Martin, obra de otro francés, Joseph-
Louis Daumas (1863), personajes a los que se sumaria casi medio siglo después
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la figura del ex-presidente Manuel Bulnes, estatua ecuestre que realizo el valen-
ciano Mariano Benlliure en 1910.

En el caso argentino, el cual analizaremos mas adelante, el gran programa
monumentalista surgié y se concretd en torno a la conmemoracion del Cen-
tenario del establecimiento del primer gobierno patrio, en 1910. Fue el momento
en que la ciudad tuvo la ocasion de acoger en sus calles los bronces represen-
tando a personajes de la historia que aun no habian sido monumentalizados. En
este caso la disposicion no fue del tipo de la que hemos visto en la ciudad de
México, en donde se trazO un eje simbolico, sino que las estatuas fueron inte-
gradas a diversos espacios de la ciudad, sin la intencién manifiesta de establecer
un recorrido claramente definido.

Otro de los aspectos determinantes de la escultura conmemorativa del con-
tinente americano fue sin duda la pervivencia de las normativas clasicistas en la
escultura, lo cual fue nota saliente en la formacion académica de los escultores
locales, pero mas relevante aun, del gusto «oficial»>. En la gran mayoria de los
certimenes, en los que los reglamentos estuvieron a menudo supervisados por
las autoridades politicas, en las mas de las veces sin una soélida formacion esté-
tica y mucho menos atentos a los avances estilisticos que iban produciendo las
«wanguardias» escultoricas de Europa, vemos concurrir proyectos deudores de
las formas de la antigiiedad clasica, y no tanto porque los artistas que se pre-
sentaban sintieran ya de esa manera, sino porque a veces no tenfan mds reme-
dio que recurrir a ellas si querian conservar vivas sus aspiraciones de acceder
al encargo. Sobre ello haremos referencias especificas cuando hablemos del
concurso para el Monumento a la Independencia en la Argentina, convocado
en 1907.

Otra de las notas salientes del monumento conmemorativo en Iberoamérica
es el alto porcentaje de obras realizadas por artistas europeos en el continente,
muchas veces por falta de escultores locales con la suficiente preparacion pero
otras muchas en detrimento de artistas con posibilidades de realizar las obras
con gran dignidad. Esta caracteristica da lugar a varias lecturas y apuntes. Entre
las primeras, senalar que muchas veces el encargo a europeos se debi6 al pro-
pio afin de los gobiernos de contratar obras de «irmas conocidas» en Europa,
de tal manera que las ciudades americanas se parecieran a las europeas al pun-
to de que sus mismos monumentos fueron obra de aquellos. Esto llevo a que,
al producirse debates en torno a la fidelidad historica y los detalles de indu-
mentarias, rasgos raciales, implementos, etc., muchos de estos monumentos se
cuestionaran enardecidamente, debido a que en la mayor cantidad de los casos
los escultores no conocian los paises adonde iban destinadas sus esculturas e
inclusive las iconografias de personajes que habian cobrado mayor fortuna.
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Un segundo aspecto que debe senalarse es el hecho de la falta de empresas
de fundicion artistica, hasta época bastante tardia. Ello determind que los monu-
mentos en bronce debieran ser vaciados en los centros europeos como Paris,
Roma, e inclusive Munich, donde solian conseguirse precios mas asequibles. En el
caso de México podemos citar al maestro Manuel Vilar, catalan, profesor de escul-
tura de la Real Academia de San Carlos, cuyas obras en su mayoria no pasaron
del yeso debido justamente a la imposibilidad de convertirlas al bronce en el pro-
pio pais. Esta situacion cambi6 a partir de emprendimientos como el del escultor
Jesus F. Contreras, quien establecié una casa de fundicion, en donde fueron vacia-
das varias de las esculturas del Paseo de la Reforma y de otros sitios de México.

Un dltimo aspecto que nos interesa resenar, al cual aludimos en parrafos
anteriores, es el de la fidelidad historica, aspecto que vemos con recurrencia en
la pintura de historia donde se producen enconados debates acerca de la vali-
dez de las representaciones. Lo mismo puede senalarse en la escultura, en
especial en los relieves que se integraban a los pedestales, donde las escenas
alli representadas fungian las veces de verdaderos «cuadros de historia» con la
intencion pedagogica de aleccionar al pueblo, no solamente al autdctono, sino
muchas veces, y sobre todo en los paises con amplia inmigracién europea
como Argentina, Brasil o Uruguay, a integrar al ciudadano extranjero a la his-
toria de las naciones receptoras.

En tal sentido, debemos apuntar que muchas veces esa fidelidad» quedo6
relegada ante la necesidad de exaltar el hecho histérico de manera mas evi-
dente y grandilocuente, como sucede en la pintura del uruguayo Juan Manuel
Blanes titulada «El Juramento de los 33», gesta historica independentista del pais
rioplatense ocurrida en la Playa de la Agraciada, y cuyas narraciones documen-
tales indicaban que en aquel sitio, los 33 hombres fueron jurando la
Independencia «uno a uno»; Blanes, para ensalzar mas el hecho, hace jurar a
todos los personajes a la vez.

Algo similar puede decirse acerca de los dos enormes relieves que se encar-
gan a Lola Mora para la Casa Historica de Tucuman, sitio donde se habia jura-
do la Independencia argentina, que la artista firma en 1904. Los mismos repre-
sentan, uno el 5 de mayo de 1810 y el otro el 9 de julio de 1816.
Curiosamente, en el primero de ellos integra a la escena al presidente Nicolds
Avellaneda, la figura de un gaucho, y algunos inmigrantes italianos, que nada
tuvieron que ver en aquél hecho historico, ocurrido mas de medio siglo antes
de que estos alcanzaran relevancia. Lo mismo con respecto al otro relieve, en
donde sobresale la figura del presidente Julio A. Roca, quien habia encargado
los relieves a Mora, y que ni siquiera habia nacido cuando se produce el hecho
en el que se erige en figura principalisima. Nuevamente lo fidedigno dejaba
lugar a lo simbolico.
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MONUMENTOS A LA INDEPENDENCIA. ALGUNAS CLAVES PARA SU ANALISIS

Para entender las caracteristicas de los monumentos a la Independencia hay
que entender las dificultades que entranaba su realizacion, en cuanto a que no
era tan sencillo representar un hecho lo cual requeria una seleccion previa de
los acontecimientos precisos y una eleccion de los personajes y hechos perso-
nales que deberian confluir en este tipo de creaciones. Este problema no se pre-
sentaba a la hora de monumentalizar a un personaje, ya que seguramente se
optaria por su representacion fisica la cual se complementaria, aunque no siem-
pre, con relieves alusivos a su vida y obra que se colocaban en los pedestales.

Para evitar el desconcierto y las inseguridades que este inconveniente plan-
teaba, a lo que se sumaba el hecho de que en aquellas elecciones y selecciones
casi con seguridad quedarian fuera hechos y personajes cuya omision, si bien no
habria de ser intencionada si lo era, por el lugar y espacio del que se disponia,
casi necesaria, en muchas ocasiones se optd por la ereccion de un monumento
simbodlico que englobara de manera abstracta todos los significados.

Asi, las columnas de corte clasico, cuyos antecedentes mas lejanos y cerca-
nos en el tiempo eran la Trajana de Roma, la del Almirante Nelson en Trafalgar
Square de Londres y la de la Plaza de la Venddme en Paris, fueron una de las
tipologias mas recurrentes en este tipo de conmemoraciones. Entre ellas pode-
mos citar en Ameérica el Monumento a la Libertad obra de José Livi en
Montevideo (1867), el monumento a los Proceres de la Independencia en El
Salvador, obra de Francisco Durini (1911) y la Columna a los Proceres del 9 de
octubre en Guayaquil, Ecuador, que realiz6 el catalan Agustin Querol (inaugu-
rada en 1918). Todas ellas tienen como coincidencia la coronacién de la colum-
na bien con la figura de la Libertad, como en el caso de la de Livi, o de la
Victoria como vemos en las otras dos. La misma figura, conocida popularmen-
te como <El Angel> aparece coronando el Monumento a la Independencia en el
Paseo de la Reforma, en México (1910), pero con el anadido de un complejo e
interesante conjunto escultérico donde se integran personajes emblematicos de
la historia mexicana.

La utilizacion del arco de triunfo no solamente en concreciones reales sino
en muchos proyectos presentados a concurso, va a ser otra faceta destacada en
esa presencia de lo clasico en los espacios urbanos iberoamericanos decimo-
noénicos, vinculado a la Independencia. En tal sentido esta tipologia va a estar
a menudo acompanada por elementos complementarios como cuadrigas, leo-
nes, relieves, medallones, etc., conformando a su manera discursos simbodlicos
de significacion. Asi como el francés Maurice Agulhon no dud6 en hablar de
«westatuomania», en América podria hablarse de una cierta «arcomania», tal la
denominacion que le dio el argentino Ricardo J. Alexander aunque en su caso
para denunciar irOnicamente la pasion desorbitada, acentuada en épocas mas
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recientes, por erigir arcos conmemorativos, arcos de entrada a las ciudades,
arcos y mas arcos, la mayor parte de las veces, remedos kitsch de aquellas tipo-
logias simbolicas heredadas del pasado.

En el parrafo precedente mencionamos a las cuadrigas como elemento tipo-
loégico muy recurrente en los proyectos monumentales americanos. En tal sen-
tido, queremos destacar quizd como el mas sobresaliente por significacion artis-
tica y simbolica, y por sus dimensiones, al Monumento a la Independencia
inaugurado en 1922 en la ciudad de Sio Paulo (Brasil), obra del italiano Ettore
Ximenez, escultor de reconocida trayectoria quien habia participado en para-
digmaticos proyectos como el Monumento a Vittorio Emanuelle II en Roma.
Aun inaugurada, la obra se culmind cuatro anos después, hallindose en el mis-
mo la Capilla Imperial con la cripta y los restos mortales de Don Pedro I y de
la Princesa Leopoldina. Otras cuadrigas que podemos destacar entre las empla-
zadas en el continente son la realizada por otro italiano, Vittorio de Pol, y que
fue colocada en la fachada del Congreso Nacional, en Buenos Aires (1908), o
la que se instald en el edificio de la Jefatura de Policia de la ciudad de Rosario
(Argentina), obra de los arquitectos Per6 y Torres Armengol.

En algunos casos existieron también, como es el caso de México, monu-
mentos efimeros dedicados a la Independencia como es el disenado por el arqui-
tecto Federico Mariscal y que durante el ano 1910 estuvo instalado en el inte-
rior del Palacio de Gobierno, en la Plaza del Zocalo en la ciudad de México,
cuyo rescate documental y grafico se debe a Daniel Schavelzon.

En esta ocasion nos interesa centrarnos en lo que dio de si el conocido con-
curso para dotar de un Monumento a la Independencia a la ciudad de Buenos
Aires, certamen convocado en 1907 y al que acudieron masivamente artistas
americanos y europeos, muchos de ellos de prestigio. Tenemos la gran suerte
de que la memoria del mismo, con todos sus proyectos, fue publicada en aquel
ano, lo cual nos permite conocer las maquetas presentadas y, mas util aun, las
razones esgrimidas por los artistas para justificar sus creaciones.

La idea era que el proyecto ganador fuera construido e instalado en el cen-
tro mismo de la Plaza de Mayo, desplazando unos metros a la Piramide de
Mayo, obra cuyos origenes databan de 1811, que habia sufrido modificaciones
con el tiempo, pero que a la sazén se la consideraba de escaso tamano como
para representar la magnitud de los hechos. Este ejemplo nos da pie para sena-
lar otro de los factores que es habitual en la monumentalizacion de América: la
sensacion de que los hechos y personajes historicos se engrandecen con el
paso del tiempo, quedando los monumentos erigidos en épocas anteriores,
pequenos con respecto a aquellos, 1o que hace necesario su ampliacion, modi-
ficacion o directamente su reemplazo por un nuevo monumento que esté a la
«altura historica» de los sucesos.
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La Piramide de Mayo se lleg6 a desplazar del centro de la Plaza hacia uno
de los extremos, como estaba previsto, pero el proyecto ganador del concurso,
el realizado por los italianos Gaetano Moretti y Luigi Brizzolara, no llegd nun-
ca a cristalizarse y por ende a emplazarse, después de la gran inversion que el
evento habia supuesto. Pero curiosamente, otro de los proyectos presentados a
concurso, en este caso el que obtuvo el segundo premio, de los belgas Jules
Lagae (escultor) y Eugenio D’Huicque (arquitecto), vio impensadamente el
beneficio de ser encargado, llevado a cabo y erigido, con puntuales modifica-
ciones sobre el plan original, en la Plaza del Congreso argentino, en Buenos
Aires, reconvertido en <Monumento a los Dos Congresos», reemplazando asi su
partida de nacimiento de <Monumento a la Independencia».

En este mismo concurso, otro de los proyectos presentados fue el que, bajo
el lema «Tabaré», present6 el uruguayo Juan Manuel Ferrari. Lo interesante del
mismo es que, si bien no accediod a los premios de rigor, en 1914 veria mate-
rializarse en la ciudad de Mendoza, en el emblematico Cerro de la Gloria, uno
de los monumentos escultoricos mas relevantes de la Argentina y del continen-
te, «El Paso de los Andes por el Gral. San Martin». El mismo tomo sus lineas
generales de aquel proyecto de 1908 dedicado a la Independencia del pais her-
mano, con el agregado de una estatua ecuestre de San Martin, originalmente
incluida en otro proyecto presentado por Ferrari al concurso del ano ocho, bajo
el lema dsmael».

MONUMENTOS A SIMON BOLiVAR

Aunque sobre éste tema, lo mismo que respecto de los monumentos de
José de San Martin, hemos hecho referencia en ensayos anteriores, considera-
mos necesario incluirlo dentro de este escrito, intentando una lectura de cardc-
ter general pero sin excluir precisiones. Nos interesa aqui resefiar el hecho que
de por si no deja de ser curioso, que es que el primer monumento que se eri-
ge en Iberoamérica en homenaje a Bolivar fue en Chile, concretamente en la
Plaza de Armas de Santiago. Este monumento-fuente, que aun estd emplazado
en el medio de esa plaza, fue realizado en Italia por el escultor Francesco
Orsolino en 1829 e inaugurado en Chile en 1830, y se le conoce también como
«Pila de Rosales».

La significacion «bolivariana» de este monumento fue puesta en tela de juicio
por historiadores venezolanos durante el siglo XX, en ese afin de «apropiacion»
del personaje, entre lo que se hallaba la negacidon a que el primer monumento
que se le dedicase al Libertador hubiera estado en otro sitio que no fuera
Venezuela. Algo similar podriamos senalar respecto de Argentina con San
Martin quien en este caso si logré «@delantarse», casualmente también a Chile,
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erigiendo el primer monumento al otro Libertador en 1862, en Buenos Aires, un
ano antes de inaugurarse el de Santiago. Lo que si no puede negarse, mas alla
de esa anticipacion argentina, es que la idea partid de los chilenos.

En cuanto al monumento a Bolivar en Santiago, la discusion, ademas de los
moviles que permitieron la realizacion y emplazamiento de esa obra en la capi-
tal chilena, se centr6 en la iconografia que el mismo incluia. La obra la rema-
taba un conjunto alegérico, con la figura de una india inclinada ante un
«genio» vestido a la usanza clasica. Ambas figuras estin rodeadas de cocodri-
los, de tal manera que dejan entrever que la alegoria alude a uno de los rios
americanos, seguramente el Maipo, tal como sugiere Rafael Pineda en su libro
«Las estatuas de Simon Bolivar en el mundo» (1983). La referencia a Bolivar la
permitia un medalléon colocado en uno de los laterales del pedestal, junto a
relieves con escenas de batallas. No deja de ser una rareza dentro de la
amplisima gama de tipologias monumentales de Bolivar, que, segtun el libro
de Pineda, alcanza a unas 350 variantes.

Otro aspecto interesante a sefalarse es que el primer monumento ecuestre
a Bolivar fue encargado por Pert, e inaugurado en Lima en 1859. La obra fue
realizada por otro italiano Adamo Tadolini, considerado uno de los discipulos
mas adelantados de Antonio Cinova. Este modelo fue uno de los mas afama-
dos y difundidos, llegindose al punto de que los propios venezolanos, como
homenaje a su hombre mas ilustre, no dudaron en solicitar una copia de esa
estatua, la cual instalaron en Caracas en 1874.

De cualquier manera, debemos senalar que Bolivar contd con un retratista
casi especializado en su figura que fue, como no, otro italiano, Pietro
Tenerani, autor de numerosas estatuas y bustos del Libertador. La mas impor-
tante y senalada es sin duda la que preside la Plaza Mayor de Bogota, en
Colombia, obra que tuvo muchas réplicas a lo largo y ancho del continente
americano, factor éste que fue (y sigue siendo) bastante habitual en América.
Ya senalamos la ecuestre de Tadolini y esta de Tenerani, pero también el San
Martin del francés Daumas, o el Artigas del uruguayo Juan Luis Blanes son
obras cuyas copias estin diseminadas en cantidades ingentes en nuestras
ciudades.

Retornando las miradas sobre las obras de Tenerani, senalar que en la ico-
nografia por éste creada, es una nota saliente la presencia de un medallon
con la efigie de Washington, medalla que habia sido regalada a Bolivar por el
marqués Lafayette en 1825, y que Bolivar llevaba con orgullo ya que sentia
una gran admiracion por el prohombre estadounidense.

En cuanto a las estatuas ecuestres de Bolivar, senalar como otra de gran
importancia, sobre todo por la fama de su autor, la inaugurada en 1910 en el
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Parque de la Independencia en Bogota (hoy en la entrada de la Autopista del
Norte) y realizada por el francés Emmanuel Fremiet, uno de los escultores fran-
ceses del XIX mas reconocidos, y con una gran destreza para esculpir caballos,
al punto tal de incluirlos en todas aquellas obras en las que se lo permitiesen,
sin importar muchas veces que los personajes representados se destacasen
siquiera por sus experiencias como jinetes. Es el caso de dos esculturas de
Fremiet, la mas relevante de todas las suyas, la de Juana de Arco en la Plaza
de las Piramides, en Paris, y el monumento ecuestre al pintor Diego Velazquez,
también para Paris, y cuya copia se alza en la Casa de Velazquez de Madrid,
centro cultural francés en Espana. Del Bolivar ecuestre, caricter completamen-
te justificado, también se realizaron copias que se emplazaron en otros sitios,
destacando la inaugurada en 1933 en la Puerta de Champerret de Paris (hoy en
Cours la Reine y Pont Alexandre IID).

En el transcurso del siglo XX, que en escultura monumental se fue llegando
a un punto de cierto declive de aquella «dad de oro» del monumento publico,
tal la categorizacion de Carlos Reyero para el caso espanol pero vilido también
para Iberoamérica, la estatuaria publica fue llegando paulatinamente a una
«democratizacion» expresada sobre todo a través de la presencia cada vez mas
extendida de personajes no tradicionales en la ornamentacion urbana: las
madres, soldados desconocidos, bomberos, deportistas, etc., pero también se
«gozO» de una mayor libertad estética por parte de los escultores, autonomia no
siempre positiva que permitid el emplazamiento de auténticos adefesios artisti-
cos en nuestros espacios publicos con el total beneplacito de las autoridades
politicas. Ello no es objeto de nuestro estudio, pero vale a manera de comple-
mento de algunas caracteristicas que si nos gustaria resefar respecto de los
monumentos a Bolivar surgidos en esa centuria, que no siguieron las pautas
que tradicionalmente venian aplicindose a estas obras.

Asi, pues, podemos senalar algunas esculturas que fueron relevantes y polé-
micas, de ninguna manera indiferentes, y que encerraban nuevos modos de ver
el tema de la estatuaria bolivariana, no solamente en lo estético sino también
en lo que hace a lo simbdlico. Una de las mas curiosas fue el gran busto de
Bolivar, de 50 kgs. de peso, obra del escultor Marcos Ledn Marifo, que cargd
en su espalda el alpinista Domingo Pena, encargado de transportarlo y colo-
carlo a poco mas de 5000 mts. de altura, en la cima del Pico Bolivar en 1951,
alcanzando asi el curioso récord de ser el monumento a Bolivar «mas alto del
planeta». Pocos anos después la polémica se encenderia con la colocacion de
otro monumento, en este caso el que presentaba a Bolivar desnudo, obra del
escultor colombiano Rodrigo Arenas Betancourt que se emplazd en la ciudad
de Pereira (Colombia) en 1963. Podemos imaginar las reacciones de las socie-
dades bolivarianas y otros colectivos, que consideraron y consideran una afren-
ta al Libertador esta escultura. Al menos Arenas Betancourt tuvo la suerte que
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no le acompand al palentino Victorio Macho, quien habia proyectado un gran
conjunto monumental que coronaba justamente la figura de un Bolivar desnu-
do, plan que fue rechazado. No valieron aqui ninguna de las razones estéticas
esgrimidas por Macho, ni siquiera la alusion a dos de sus obras mas seneras, el
Ramoén y Cajal del Parque del Retiro en Madrid, o el Benito Pérez Galdos de
Las Palmas de Gran Canaria, cuyas figuras se presentaban semidesnudas.

MONUMENTOS A JOSE DE SAN MARTIN

Para comenzar las referencias a los monumentos del Libertador de las actua-
les Argentina, Chile y Perd, debemos senalar, como también lo hicimos con
Bolivar, que es tema que ya incluimos en estudios anteriores. Y para empezar
debemos hacerlo casi obligadamente con el primer monumento que se erige y
que, con el paso del tiempo, habria de convertirse en la representacion mas
caracteristica y difundida. Se trata del monumento ecuestre que fue encargado
en la década de 1850 por Chile al escultor francés Joseph-Louis Daumas, por
iniciativa de Benjamin Vicufa Mackenna. Enterado de este proyecto, el gobier-
no argentino se hizo con la delantera y consiguid una copia del mismo monu-
mento, que se inaugurd en Buenos Aires en 1862. Senalamos ya que al afo
siguiente la obra encargada por Chile, con ligeras modificaciones respecto de la
argentina, fue inaugurada en Santiago.

Daumas, un escultor considerado de segunda o tercera linea entre los escul-
tores franceses tuvo asi el privilegio de convertirse en el primer iconografo en
el bronce del prohombre argentino. Pasaron varias décadas y apenas entrado el
siglo XX, numerosas ciudades argentinas fueron acometiendo el proyecto de
instalar monumentos a San Martin, por lo general en sus plazas principales, las
cuales fueron también rebautizadas con el nombre del Libertador. No sabemos
si por comodidad, economia o para evitar litigios, la decision que se tomd en
ellas fue la de solicitar copias del San Martin de Daumas, emplazado en el Reti-
ro portefio. Asi ocurri6 en Santa Fe en 1902, en Mendoza y en Corrientes en
1904, y siguieron otras. Ya en aquel momento se alzaron voces de protesta que
cuestionaban la validez iconografica del monumento y se preguntaban si no
habia otra manera de representar a San Martin.

Las copias, ademas, fueron perdiendo paulatinamente la calidad en los deta-
lles, ya que en ningln caso se utilizaron los moldes originales; el escultor Dau-
mas quedd injustamente al margen de estas nuevas iniciativas, que se llevaron
a cabo a partir de un sobremoldeado de la estatua emplazada en Buenos Aires
que realizo el propio estado. Las copias corrieron como reguero de polvora,
inaugurandose una y otra vez en las ciudades del interior argentino pero mas
tarde en el exterior. Es el caso de los monumentos a San Martin en Bogota, y
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el que se inaugurd en Madrid en 1961. Si se las compara con la de Buenos
Aires, se podrd advertir a las claras como han perdido la riqueza de detalles
respecto del original.

En la iconografia sanmartiniana, en lo que hace a la escultura, con todos los
cuestionamientos que puedan hacerse, un soplo de aire fresco significd el
monumento al Libertador que los peruanos contrataron, tras concurso interna-
cional, al escultor valenciano Mariano Benlliure y que se inaugurd en Lima en
1921, ano de la conmemoracion del centenario de la independencia peruana.
Nuevamente, como habia ocurrido casi sesenta anos antes con el Bolivar de
Tadolini, PerG mostraba una cierta independencia estética emplazando un
monumento de caricter absolutamente original.

Benlliure habria tomado de modelo una de sus obras anteriores, el monu-
mento al Gral. Martinez Campos, inaugurado en el Retiro de Madrid en 1907,
sobre todo en lo que respecta al pedestal rocoso, una tipologia cuyo antece-
dente mas significativo es el monumento a Pedro el Grande en San Petersbur-
go. En el caso de San Martin, Benlliure ligd el caracter del basamento a la idea
del paso de los Andes, aspecto que tenia antecedentes en la Argentina con el
monumento erigido en Mendoza y mas aun con el pedestal disenado y ornado
por el catalan Torcuato Tasso en la ciudad de Corrientes, cuyo caricter pedre-
g0s0 era mas auténtico y menos estilizado que el disenado por Benlliure.

Como ocurrié con Bolivar y otros personajes de la Independencia y de la
historia americanas, el correr del siglo XX permitio la aparicion de alternativas
iconograficas sin antecedentes. En este sentido nos interesa centrarnos en un
nuevo espacio simbodlico creado en torno al centenario del fallecimiento del
General San Martin, en 1950. El mismo fue ubicado en una zona parquizada de
Palermo, en el centro de Buenos Aires, donde se llegd a construir, inclusive,
una réplica de la casa en la que el General vivid sus Gltimos afnos y en la que
fallecio, en la localidad francesa de Boulogne-sur-Mer. Por cierto, senalar que
en esa ciudad portuaria habia sido erigido en 1909 un monumento ecuestre a
San Martin, obra del francés Henri Allouard, que fue uno de los primeros
monumentos «distintos» al archiconocido de Daumas.

Volviendo a Buenos Aires, en ese sector se llevd a cabo un interesante pro-
grama monumental, cuya estatua mas significativa es sin duda la realizada por
Angel Ybarra titulada «El abuelo inmortal». La misma fue firmada en 1949, un ano
antes de las celebraciones, y presenta una iconografia atipica del Libertador pero
completamente aceptada en los anales de la historia argentina, sobre todo la que
se ensefiaba y se difunde historicamente en las escuelas. Lo interesante del asun-
to es que el escultor contd con la facilidad que supuso la existencia de un dague-
rrotipo de San Martin tomado en 1849, un ano antes de su muerte, que posibili-
tO una representacion mas pecisa de la fisonomia del Libertador durante su vejez;
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se trata de un caso Unico de existencia de un documento absolutamente fidedig-
no en la iconografia del prohombre. En la representacion escultorica vemos a un
San Martin disfrutando de su ancianidad, ya en el exilio francés, junto a sus nie-
tas, a quienes alecciona en los valores de la patria. Los relieves son harto signifi-
cativos: en uno de ellos se ve a «San Martin cultivando Dalias» mientras en los
otros dos se lo ve «A la ribera del Sena» y Limpiando sus armas», mientras recuer-
da con nostalgia las luchas por la Independencia, y su pensamiento e imagina-
cion vuelan hacia la patria, ahora tan lejana.

A las espaldas del «abuelo inmortal> se halla la Plaza de Chile, en la cual fue-
ron integrados en las mismas fechas un conjunto de monumentos de desigual
calidad artistica y variada significacion, vinculados todos, de una manera u otra,
a la gesta sanmartiniana. En este sobresale por su rareza el monumento a la «Vir-
gen del Carmen de Cuyor, de Quintino Piana, en la que la figura de San Martin
queda subordinada a la de la Virgen, a quien le ruega por sus campanas y ofren-
da sus victorias, como puede verse en los relieves que componen el pedestal.
Los monumentos a San Martin tuvieron pues en 1950 como en otras fechas indi-
cadas (por ejemplo cuando en 1978 se celebro el bicentenario de su nacimiento)
una masiva ereccion, accediendo a ello aquellas poblaciones que aun no habian
erigido el monumento de rigor, o inclusive, como vimos en el caso de Buenos
Aires, a la ocasion de instalar o aumentar el nimero de esos monumentos.
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MAIPO

Ernest Carriére-Belleuse. Monumento a Bernardo O’Higgins (1872). Santiago (Chile).
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Francisco Durini. Monumento a los Proceres de la Independencia (1911). San Salvador (El Salvador).
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Agustin Querol. Columna a los Préceres del 9 de Octubre (inaug. 1918); detalle. Guayaquil (Ecuador).
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COLUMNA DPE L
MEXICO, D, £ A INDEPENDENCIA

832.

Antonio Rivas Mercado (arq.) y Enrico Alciati (esc.). Monumento a la Independencia (1910). México D. F. (México).
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Ettore Ximenez. Monumento a la Independencia (1922). 8o Paulo (Brasil).
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Exposicion de maquetas presentadas al Concurso para el Monumento a la Independencia argentina.
Buenos Aires (1908).

N. 558 BUENOS AIRES f Mg Fuinio Monumento a la Indipendencia Argentina

colocado en la Plaza. de Mayo

Guaetano Moretti y Luigi Brizzolara. Proyecto del Monumento a la Independencia argentina (1910),
en la Plaza de Mayo, Buenos Aires. No realizado.
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Juan Manuel Ferrari. «Tabaré», proyecto de Monumento a la Independencia argentina (1908).
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Juan Manuel Ferrari. «El Paso de los Andes por el General San Martin» (1914). Mendoza (Argentina).
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Adamo Tadolini. Monumento a Simén Bolivar (1859). Lima (Per(). (Foto: Daniel Giannoni).
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Victorio Macho. Proyecto de Monumento a Simén Bolivar (1953-1954). Caracas (Venezuela). No realizado.
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Joseph-Louis Daumas. Monumento a San Martin (1862). Buenos Aires (Argentina). El pedestal, alegorias y
relieves fueron realizados por Gustave Eberlein (1910). (Foto: Miguel Angel Sorroche Cuerva).
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Torcuato Tasso. Monumento a San Martin (1904). Corrientes (Argentina). (Foto del autor).
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Mariano Benlliure. Monumento a San Martin (1921). Lima (Perd). (Foto: Daniel Giannoni).
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Ange| F Ybarra Garcia. «San Martin cultivando dalias». Relieve del monumento «El abuelo inmortal» (1949).
Buenos Aires (Argentina). (Foto del autor).
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LAS EFEMERIDES DE 1808 EN SUS MONUMENTOS

MANUEL GARCIA GUATAS

A la altura de 1908, la celebracion del centenario de una guerra contra la
invasion de la nacion vecina —o la francesada como se le llamaba—, parece
una contradiccion politica o un compromiso de circunstancias, con una de cal
al patriotismo interior y otra de arena a la paz internacional.

Francia estaba ya mucho mas cerca de Espana: Paris era la capital de las
artes, de los espectaculos y de las novedades y nos repartiamos intereses en
Marruecos, entreverados de escaramuzas y malos presagios.

Zaragoza celebro el centenario de la guerra de la Independencia con una
extraordinaria exposicion Hispanofrancesa, como lo hacia Inglaterra en Londres
con la Francobritinica en ese mismo ano. Eran el reflejo de la politica de la
«entente cordial> y de los propositos de una paz de conveniencias.

Pero de puertas adentro, la celebracion serd, manifiesta y expresamente,
patridtica y el patriotismo fue el sentimiento que llenard de contenido historico
e imprimira la imagen artistica a los monumentos que se vayan levantando para
recordar la efeméride.

Precisamente, episodios populares como la defensa de Madrid, Zaragoza,
Gerona o Tarragona, contribuyeron a promover por primera vez en la historia
de Espana el sentimiento de defensa de la patria, pues como resumia el histo-
riador britinico Raymond Carr: El patriotismo exaltado fue engendrado por la
batalla de Bailén y por los sitios de Zaragoza y Gerona. Si Bailén fue un azar
afortunado, el sitio de Zaragoza asombro a Europa acostumbrada a los asedios
convencionales de las campanias italiana y alemana. Durante dos meses y
medio resistio Zaragoza, ciudad pobremente fortificada, un buen asedio Yy,
cuando cayeron las murallas, los babitantes lucharon en las calles. Fue una
guerra tinica con una moralidad tinica'.

Raymond Carr: Espana 1808-1939. Ariel, Barcelona, 1970, pags. 114-115.
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En aquellos mismos anos y circunstancias, el brillante diputado Agustin
Argtielles acunaba, al mostrar a los gaditanos el ejemplar de la Constitucion, un
nuevo concepto del reino de Espana con esta rotunda frase <Espanoles, ya
tenéis patria».

Pero noventa anos después, se apelaba a la patria con voces bien distintas.
Era ahora refugio para esconder desencantos y frustraciones politicas y también
conjuro para remover sentimientos nacionales. Pues tras el desastre de la pér-
dida de Cuba y Filipinas se venia inculcando en visperas del centenario de
aquellas gestas patridticas en todas las capas sociales, con mas ahinco en las
medias y populares, esta idea, dolorida y resignada, del patriotismo como bal-
samo y acicate.

Se fueron carne de canon y vuelven carne de cementerio, recibia desde la
prensa zaragozana el periodista Dario Pérez a los maltrechos soldados aragone-
ses, que formardn el coro de repatriados en la zarzuela Gigantes y Cabezudos
(estrenada pocos meses después en Madrid, el 11 de diciembre de 1898), en la
que desahogaban su reencuentro con Zaragoza con esta emotiva estrofa al con-
templarla desde el Ebro: Por la patria te dejé, jay de mil>.

La recurrencia al sentimiento popular llegd a estar presente hasta en una
loteria de los Sitios puesta a la venta en Zaragoza para contribuir a financiar
precisamente los monumentos conmemorativos, que se anunciaba con esta
pedestre invitacion: Por amor a la Patria, hagan juego senores.®

«Patria», campea con grandes letras de bronce en lo alto del pedestal del
monumento a los Sitios levantado en Zaragoza en 1908. Y mas abajo proclama
también en artistica placa broncinea esta dedicatoria: «La Patria a sus héroes de
1808 y 1809-.

«Patriotismor, reza en letras de bronce una de las cuatro virtudes militares en
la esquina superior del monumento al teniente Ruiz en Madrid.

Realmente, de entre las ciudades espanolas que habian sufrido el asedio de
las tropas francesas, Zaragoza capitalizara el modelo de patriotismo y heroismo
que habia demostrado con creces durante los dos Sitios de 1908 y 1909. Se
divulgd de inmediato, en plena guerra, a través de la serie de 36 aguafuertes
de las Ruinas de Zaragoza», dibujados en la ciudad por Galvez y Brambila tras
el primer Sitio. Estas imagenes de actualidad fueron impresas en Cadiz y repre-

Luis Horno: Zaragoza en 1898. Cesaraugustana. Publicaciones de la citedra «Zaragoza» de la
Universidad de Zaragoza, 19601, pag. 93. Dario Pérez, periodista, escritor y miembro del partido republi-
cano era amigo y corresponsal epistolar del escultor Benlliure.

3 Juan Moneva y Puyol: Zaragoza, Articulos periodisticos. Institucion Fernando el Catolicor,
Zaragoza, 1953, pag. 182.
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sentaban 24 escenas de la destruccion de la ciudad y 12 retratos de los héroes
y heroinas. Se pusieron en circulacién por entregas entre 1812 y 1813

Tendra incluso la efeméride de la capital aragonesa un himno marcial en la
célebre composicion para concierto de Cristobal Oudrid,” que titul6 precisa-
mente El Sitio de Zaragoza, y que desde la década de 1860 popularizaran has-
ta no hace muchas décadas todas las musicas de los regimientos y bandas
civiles en los quioscos de las plazas, en las alamedas y paseos de las ciudades.

Y es que Zaragoza ya habia sido senalada como ejemplo a imitar desde el
mismo Real Decreto emanado de las Cortes de Cadiz el 9 de marzo de 1809,
en plena guerra contra las tropas francesas y a poco mas de quince dias de
haber tenido que capitular la ciudad.

Asi quedd redactado su articulo XII:

Que a cualquier ciudad de Espana que resista con la misma constancia un
sitio igualmente porfiado y tenaz, se le concedan los mismos honores y prerroga-
tivas.

Y entre estos reconocimientos personales a los defensores y sitiados de la
ciudad se empezaba destacando en el primer articulo:

Que Zaragoza, sus habitantes y guarnicion sean tenidos por beneméritos de la
patria en un grado heroico y eminente.

No se ha sabido con exactitud el nimero de muertos durante los dos ase-
dios de Zaragoza, con sus poco mas de 45.000 habitantes, a los que habria que
sumar los 12.000 prisioneros conducidos a Francia que fueron dejando un
reguero de bajas. Los casi cinco meses de asedio dejarin la ciudad con su
perimetro urbano, calles y edificios principales destruidos y su poblacion total-
mente diezmada’.

Ricardo Centellas: Imdgenes de una guerra. Estampas del Sitio de Zaragoza, 1808-1809, en Goya,
El Empecinado y la guerra de la Independencia en Aragon. Catilogo de la exposicion. Palacio de
Sastago. Diputacion Provincial de Zaragoza, 1996, pags. 103-128.

> E compositor extremeno Cristobal Oudrid (1825-1877) era nieto de un soldado de las tropas de

Napoleon que habia combatido en Espana. Le dieron fama en vida dos de sus zarzuelas de ambientacion
historica: <El postillon de la Rioja» y «El molinero de Subiza», de las que se hizo muy popular la misica
de dos jotas.

6 . L . y s Lo
Decretos relativos a Los Sitios de Zaragoza, reimpresos por acuerdo de la Comision Provincial.

Imprenta del Hospicio de la Diputacion Provincial, Zaragoza, 1892. Reimpresion de 1999 por SIPA-CAL

Herminio Lafoz: La guerra de la Independencia en Aragén. (VIII Premio Los Sitios de
Zaragoza»). Institucion Fernando el Catolicor, 1996.- José Antonio Armillas: La guerra de la
Independencia y los Sitios. Ayuntamiento de Zaragoza y Caja de Ahorros de la Inmaculada, 1998.- Carlos
FORCADELL: Zaragoza en el siglo XIX (1808-1908) Ayuntamiento de Zaragoza y Caja de Ahorros de la
Inmaculada, 1998. En la serie «Historia de Zaragoza».
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Hubo igualmente otros Decretos de las Cortes de Cadiz, de semejante con-
tenido y parecida formulacidon, para los defensores de Madrid, de Gerona
(Orden de 14 de septiembre de 1810, por la que se concedia la Cruz de los
Sitios a sus defensores), Vitoria (Decreto de 3 de julio de 1813) y Cadiz, en el
que se destacaba el heroismo de todos sus habitantes.

Tendran anos después también sus monumentos, colectivos o individuales,
como a los Héroes del Dos de Mayo, a Agustina Zaragoza y a las heroinas, a
los oficiales Pedro Velarde, Luis Daoiz y Jacinto Ruiz.

Pero de aquel historial de patriotismo y heroismo hay que subrayar el de las
mujeres, que alcanzaran representacion iconografica destacada, bien como ale-
gorias en casi todos, o con pedestal propio en los de Segovia y Pontevedra v,
con mds realce aln, en los dos de Zaragoza®

La conmemoracion de la guerra de la Independencia en los afnos anteriores
y posteriores a 1908 sera también la celebracion de la historia oficial de la
Espana de la Restauracion y, de alguna manera, su coloféon artistico a la gran
efeméride del IV centenario del descubrimiento de América y a otras de home-
naje a personajes politicos o a militares muertos en combate en las recientes
guerra carlista, de Cuba y Filipinas.

PRECEDENTES ARTISTICOS DE LOS MONUMENTOS A LA INDEPENDENCIA

La primera iniciativa partio, como ya he anticipado, de las Cortes de Cadiz
que establecieron expresamente la ereccion de monumentos y de otros memo-
riales nacionales. En el caso de Zaragoza se mandaba:

Que en su plaza se erija un monumento para memoria perpetua del valor de
sus habitantes y de su gloriosa defensa.

Que en las de todas las capitales del Reino se ponga desde abora una inscrip-
cion que contenga las circunstancias mds heroicas de los dos sitios que ha sufri-
do Zaragoza.

Que se acune una medalla de honor, como testimonio de gratitud nacional
por tan eminente servicio.

En otro Decreto posterior, de 22 de agosto de 1813, recién concluida la
guerra, era la Regencia del Reino quien volvia a determinar la edificacion de un
monumento en el lugar mas relevante del nuevo urbanismo que empezard a
configurarse en las décadas siguientes:

Carlos Reyero: La escultura conmemorativa en Espana. La edad de oro del monumento piiblico,
1820-1914. Cuadernos Arte Catedra, Madrid, 1999.
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La Regencia del Reino, en cumplimiento de lo prevenido en el art. 9° de la Real
orden de 9 de Marzo de 1809, cuidara de que en la plaza de la Constitucion de
Zaragoza se erija desde luego un monumento para memoria perpetua del valor de
sus habitantes y de su beroica defensa, con inscripciones andlogas.

Parecido senalamiento se hacia, por ejemplo, en el Decreto de las Cortes de
1813 para el monumento a la batalla de Vitoria, recién librada ésta:

Cuando las circunstancias lo permitan se levante a expensas del erario puibli-
co, en el paraje mds a proposito de los campos de Alava, en el modo y forma que
el Gobierno estime mds oportuno, un monumento que recuerde hasta las mds
remotas generaciones esta memorable batalla.’

Pero la realidad politica y social del siglo XIX se impuso y estas ordenes
legislativas no se llevarin a efecto, excepto en Madrid. Cerca de cien afos tar-
daran las demas ciudades en ver erigidos monumentos conmemorativos. Los
promoveran otras instituciones y se financiarin en buena parte mediante su
correspondiente suscripcion popular, aunque con el concurso del Estado, bien
regalando el bronce para las fundicién de las estatuas, o mediante aportaciones
economicas.

El de Madrid a los Heroes del 2 de Mayo, o a dos Martires de la guerra de la
Independencia», como reza la posterior inscripcion de 1848, fue el Gnico que se
levantard poco después del Decreto. Se proyectd en 1822 como un obelisco de
veintiocho metros en el campo o espaciosa plaza de la Lealtad, en un lateral
del paseo del Prado, un lugar de martirio patridtico en el que habian sido
fusilados los primeros defensores madrilenos y donde, ademas, fueron enterra-
dos. Por eso lo concebira el arquitecto Gonzilez Velazquez en forma de gran
urna funeraria como pedestal para el obelisco y se colocaran en la base de sus
caras las cuatro alegorias del Valor, la Constancia, la Virtud y -subrayémosla- del
Patriotismo, esculpidas en estatuas de tamano natural.”

Como monumento se inaugurd en 1869 la puerta de ladrillo, con gran arco,
del antiguo parque de artilleria de Monteledn, a la que en 1932 se le colocara
delante el conjunto escultérico de Daoiz y Velarde, tal como en la actualidad se
puede contemplar en la plaza del Dos de Mayo.

Aunque a lo largo del siglo XIX se pusieron en espacios publicos de Madrid
dos grupos escultoricos neoclasicos modelados y esculpidos en Roma como los de
La defensa de Zaragoza (1818-1823) y el citado de Daoiz y Velarde (1831), sin

Eulogio Serdan: Historia del monumento y de las medallas conmemorativas de la batalla de
Vitoria. Imprenta provincial, Vitoria, 1924, II parte, pag. 201. Reimpresion facsimil por la editorial Amigos
del Libro Vasco, 1985.

¢ Reyero: op. cit., pag. 503.
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embargo, conviene advertir que no parece fueran pensados por sus autores,
Alvarez Cubero y Sola respectivamente, para ser contempladas en la via publica.

Por tres argumentos: las figuras son de una estatura algo menor que el natu-
ral, no fueron concebidas originalmente para estar en un pedestal y prevalece
en ambas un punto de vista Gnico frontal, como si se tratara de altorrelieves.
Para su correcta vision estética deberfan tener detrds el respaldo de la arqui-
tectura, bien una fachada o portico o, mejor, el muro liso del interior de un
museo; ambos grupos han pertenecido desde siempre al del Prado y el de
Daoiz y Velarde estuvo bastantes anos delante de su fachada."

Caus6d asombro y emocion cuando llegd a Espana el de la Defensa de
Zaragoza, aunque se le nombraba también como Néstor y Antiloco, evocando a
los caudillos griegos de la guerra de Troya, no sitiados, sino sitiadores, pero se
entendieron como ejemplo de la virtud patridtica del hijo defendiendo hasta la
muerte al padre, depositario de la patria tradicion.

Sin embargo, los monumentos a los héroes y a la guerra de la
Independencia tendran que esperar casi de un siglo, fomentados en las capi-
tales de provincias donde se erigirin por las iniciativas de sociedades o grupos,
auspiciadas desde los periddicos.

Mientras tanto, serd en la pintura donde a escala nacional se irin configu-
rando las primeras imagenes de aquellas hazanas. La rendicion de Bailén de
Casado del Alisal serd el primer ejemplo premiado (primera medalla en la
Nacional de 1864) y el equivalente a monumentos publicos como el de Los
Sitios de Zaragoza, por Querol o el de La batalla de Vitoria, por Borrds. En ese
mismo certamen obtuvo medalla de segunda clase la estatua alegodrica del
gerundense Juan Figueras El grito de Independencia 1808, en paradero
desconocido el yeso, que no llegd a fundirse.'

Por eso se puede afirmar que, ademas de una pintura de historia de la guerra
de la Independencia, con autores como Jiménez Nicanor, Marcos Hirdldez, los
hermanos Alvarez Dumont o Victoriano Balasanz, que abordaron episodios
zaragozanos, hubo también, como veremos después, una escultura de historia

Sobre los cambios de ubicacion de este segundo grupo escultorico, véase: Enrique Pardo
Canalis: Escultura neoclasica espanola. Instituto Diego Velazquez, Madrid, 1958, pag. 41.- Maria del
Socorro Salvador: Monumento a Daoiz y Velarde y arco de Monteleon, en Anales del Instituto de Estudios
Madbrilerios, CSIC, 1991, pags. 111-126.

e Reyero: Escultura, museo y estado en la bistoria de Espana del siglo XIX. Historia, significado

y catdlogo de la coleccion nacional de escultura moderna, 1856-1906. Fundacion Eduardo Capa,
Alicante, 2002, pags. 209-210.
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de tan hispana guerra, que serd premiada en las Exposiciones Nacionales o
encomendada a los mas solventes o recomendados autores de monumentos®.

Un precedente de difusion nacional fue la publicacion de los sucesivos
Episodios Nacionales del prolifico Benito Pérez Galdos. Ademds de su cardc-
ter didactico para ensenar la historia de Espana y hacer patria, servirin de
fuente literaria para algunos de estos monumentos escultoricos, como lo
habian sido para la pintura, expuesta y premiada en las Nacionales, explica-
da en las cronicas de prensa y reproducida en los semanarios ilustrados.

Galdos redactara a lo largo del ano 1874 los cinco episodios mis rele-
vantes del comienzo de la guerra de la Independencia y lo hizo por las ciu-
dades que habian sido protagonistas destacadas. En enero terminé el de
«Napoleén en Chamartin», entre marzo y abril el de «Zaragoza», en junio,
«Gerona», «Cadiz» entre septiembre y octubre y en diciembre, el de <El
Empecinado».

Conocida es la exhaustiva documentacion que consultd el novelista sobre
los hechos, visitando dichas ciudades, como Zaragoza a donde viajé en varias
ocasiones y de la que ensalzard luego desde la prensa de Madrid su patrio-
tismo, o informandose de cronistas y testimonios directos™.

Escribi6 Galdoés su vision literaria de la historia patridtica de la Espana de
su siglo anticipandose en unos anos a la nueva historia general que habia for-
mulado Canovas del Castillo en su discurso en el Ateneo de Madrid el 6 de
noviembre de 1882 y promoverd a continuacion como presidente del Consejo
de Ministros®.

Los pintores citados fueron, entre otros, los que en fechas mds proximas al centenario de la
efeméride de la guerra de la Independencia llevaron a lienzos de gran tamano hazanas de los sitios de
Zaragoza, conservados en instituciones de la ciudad. El sevillano Marcos Hirdldez: La heroina de
Zaragoza (1872); el madrileno Federico Jiménez Nicanor: El Pilar no se rinde (1885) y el cuadro de la
heroina Manuela Sancho (1887); César Alvarez Dumont: Heroica defensa de la torre de la iglesia de San
Agustin (1884) y Defensa del piilpito de la iglesia de San Agustin (1887), inspirados ambos directamente
en la lectura de Galdods. El aragonés Victoriano Balasanz pint6 la escena de El general Palafox revisan-
do los puntos de defensa después del combate y Sitio de Zaragoza por las tropas de Napoleon en 1809
(1885-86, coleccion particular). Véase: Angel AzpEiTiA y Jests Pedro LORENTE: Aragon en la pintura de bis-
toria. Diputacion de Zaragoza, 1992.

" Ppara el Episodio de Zaragoza se sabe que Galdés tenia y habia anotado abundantemente los tres

tomos de la obra del testigo presencial Agustin ALCALDE IBIECA: Historia de los dos sitios que pusieron a
Zaragoza en los anos de 1808 y 1809 las tropas de Napoleon. Imprenta de Don Miguel Burgos, Madrid,
1831.

’ Ignacio Peird: Los guardianes de la bistoria. La historiografia académica de la Restauracion.

Institucion Fernando el Catolico», Zaragoza, 1995.
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LA HISTORIA Y SUS INTERPRETES ESCULTORES

Fue sobre todo en la década de 1880 cuando se exhibié y premid en las
Exposiciones Nacionales la pintura de historia sobre la guerra de la
Independencia. Por esos mismos anos empezardn a levantarse igualmente
monumentos conmemorativos en las principales plazas, paseos o alamedas de
capitales espanolas, bien por haber sido la patria chica de héroes muertos en
combate, o por su condicion de protagonistas de la resistencia popular.

Catorce seran los monumentos levantados, desde 1880 —cuando se erigio
la estatua a Pedro Velarde en Santander— hasta 1929 —fecha de la conclusion
del vasto conjunto arquitecténico y escultorico en Cadiz— para conmemorar la
guerra de la Independencia.

No incluyo en este estudio los bustos ni los monumentos desaparecidos,
como el obelisco a los defensores del reducto del Pilar en Zaragoza o el de los
héroes de Moclin en Medina de Rioseco. Tampoco considero en esta relacion
dos monumentos escultoricos posteriores como El Palleter, escultura de Emilio
Calandin, premiada en la Nacional de 1891 con una medalla de segunda clase,
que no se fundird ni serd colocada en Valencia hasta 1966 junto a las Torres de
Quart.” No incluyo igualmente el grupo titulado: Por la Patria, arno de 1808, de
Federico Amutio, que, aunque fue expuesto en la Nacional de 1892, sin
embargo, una vez fundido en bronce, no se colocard en un espacio publico de
Zaragoza hasta la década de 1970, en sustitucion del primitivo obelisco.

Fueron sus autores reconocidos escultores con vocacion y oficio para la
escultura monumental y expertos en interpretar temas de historia militar como
las batallas de la Independencia y sus protagonistas, en actitudes o gestos
imperiosos.

De entre éstos destacaron los cuatro nacidos en la década de 1860: Julio
Gonzalez Pola, Mariano Benlliure, Agustin Querol y Aniceto Marinas. Otros,
como veremos, se nos muestran seguidores de estos laureados y reputados
maestros del monumento publico. Fueron también artistas protegidos por el
poder politico de la Restauracién. Los cuatro habian subido todos los
escalones de méritos en las Exposiciones Nacionales: laureados por dos
veces con la medalla de primera clase, refrendados con la de honor
Benlliure, Querol y Marinas, y una vez con la de primera clase, en 1908,
Gonzilez Pola.

Rafael Gil y Carmen Palacios: El ornato urbano. La escultura piiblica en Valencia. Ajuntament de
Valencia, 2000, pags. 182-83.

17

C. Reyero: Escultura, museo y estado... (2002), pags. 67, 70 y 158.
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A estos cuatro apellidos de renombre nacional y proyeccion internacional,
hay que sumar los de otros escultores que resolvieron los encargos de monu-
mentos publicos con acierto, como Elias Martin Riesgo, que se movia con facili-
dad en los ambitos de las instituciones, el malogrado sevillano Antonio Susillo,
Antonio Parera, otro de los muchos nombres salidos del fecundo ambiente
escultorico barcelonés de finales de siglo, Julio Antonio y su amigo Enrique
Lorenzo Salazar, el valenciano Gabriel Borrds o el jienense Jacinto Higueras,
epigonos ambos dos del estilo de Benlliure y Querol.

Pero, tal vez nos preguntaremos ;qué estilo o estilos predominan en estos
monumentos o pueden definirlos mejor?

De entrada, hay que decir que autores y obras coinciden en parecidos reper-
torios formales e iconograficos. Los primeros, derivados de modelos, sobre todo
de la escultura francesa del siglo XIX y de sus monumentos parisinos; los
segundos, en las obligadas imagenes alegoricas del combatiente que entrega su
vida y en los emblemas del valor, la patria, la victoria y la historia que los
amparan y recuerdan. Prevalecen, por tanto, las combinaciones y citas del realis-
mo ecléctico en la mayoria y el modernismo, mas innovador de las formas, en
los mejores.

Contemplandolos y comparandolos, se pueden senalar algunos modelos
compositivos franceses que les sirvieron de fuente de inspiracion o de recur-
sos formales. Por ejemplo, la enérgica alegoria de la Marsellesa del altorre-
lieve del Arco de la Estrella (1836) y la estatua del mariscal Ney (1853), del
gran creador de formas escultoricas de época romdntica, Francois Rude, o
Rodin por su maqueta de monumento «La Defensa» (1879), que debid ser un
referente para el grupo del escultor aleman Wilhelm von Riimann en Munich
(1889)"® y para Querol en la pareja del combatiente caido en brazos de un
angel de su monumento a los «Martires de la Religion y de la Patria» en
Zaragoza (1904).

Pero no fueron éstas u otras esculturas los Gnicos repertorios de ideas. La
pintura de historia debié desempenar un papel estimulante, como la composi-
cion de las figuras de dLa Libertad guiando al pueblo» de Delacroix para
algunos monumentos franceses, o el enorme lienzo del «Dos de Mayo», con el
que el jovencisimo Sorolla habia obtenido una segunda medalla en la Nacional
de 1884. Gestos y actitudes de algunas de las figuras de este abigarrado con-
junto de defensores madrilenos parecen ser evocadas en estatuas de Benlliure
o en el monumento homoénimo de Marinas.

Reproducido en La Ilustracion Artistica, 16-1X-1889.
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De todas maneras, la estatuaria publica conmemorativa de caracter militar
estaba viviendo en Francia un momento de auge después de la defensa de
Paris y de la guerra francoprusiana de 1870-1871. En algunos de aquellos mon-
umentos o maquetas podemos hallar soluciones y motivos formales que se
repiten o adaptan veinte anos después en los monumentos espanoles de la
guerra de la Independencia. Por ejemplo, la figura femenina alegodrica o la del
militar herido ante una pieza de artilleria y los grupos de combatientes apina-
dos alrededor del pedestal, como en el dedicado al segundo Ejército del Loire
en Le Mans, de Aristide Croisy, primera medalla en el Salon de 1885.

A pesar de las diferencias politicas que separaban ambas naciones: Francia
republicana, que acababa de estrenar su III Republica, Espana con una monar-
quia recién restaurada, un mismo e intenso aire de patriotismo y exaltacion del
ejército envolvia los monumentos de aquellas décadas finales del siglo XIX.

LOS EPISODIOS HEROICOS Y SUS PROTAGONISTAS EN LOS MONUMENTOS

Paso a comentar a continuacion, en secuencia cronologica, los catorce monu-
mentos dedicados a las efemérides de la Independencia.

De entrada hay que ubicarlos, y algunos, encontrarlos, pues no todos se
hallan en sus sitios originales, ya que fueron removidos o desplazados de sus
emplazamientos primeros porque resultaban ya indiferentes o impedian deci-
siones urbanas motivadas por reformas viales debidas a los imperativos del cre-
ciente trafico rodado o a los accesos a aparcamientos subterrineos. Con estas
remociones, algunos perdieron también parte de su significado urbano de
sefalar un sitio historico.

1880: a VELARDE en Santander. Fue el monumento mis antiguo de la ciu-
dad, levantado primitivamente en la plaza de la Darsena, pero cambiard cuatro
veces de emplazamiento hasta el actual en la avenida de Alfonso xr."”

Es obra del escultor de Aranjuez Elias Martin Riesgo que representd al héroe
junto a un pequeno canon, con el brazo izquierdo levantado en actitud de
arengar. Gesto que en parte recuerda el de la estatua de 1853 del mariscal Ney
de Rude, tantas veces citada por los escultores franceses y espanoles en las
suyas.

Pedro Velarde, capitin de Artilleria, habia nacido en el cercano lugar de
Muriedas y morird a los 29 anos en la defensa del Parque de Artilleria de
Madrid el dos de mayo, junto con su companero Daoiz.
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1887-1889: a DAOIZ en Sevilla. La iniciativa de dedicarle un monumento
habia sido acordada por el ayuntamiento en 1883, quien en un primer momen-
to inici6 los tramites para aprovechar los moldes de la estatua de Velarde en
Santander que pidi6 a la fabrica de Trubia, donde se habia fundido. Pero al lle-
gar muy estropeados y ser muy costosa su reparacion propuesta por el escul-
tor Elias Martin, hizo el encargo al joven escultor sevillano Antonio Susillo, a
quien le encomend6 también el diseno del pedestal. Model6 la estatua y los
dos relieves desde Roma, a donde debid trasladarse por haber sido selecciona-
do pensionado por el Estado. En mayo de 1886 enviard los moldes de la estat-
ua que, después de introducir las correcciones de algunas partes indicadas por
la Academia de Bellas Artes de Sevilla y de su aprobacion, pasara a la fundi-
cion®.

La estatua es por composicion y estilo muy distinta a la de Velarde.
Represent6 Susillo a Daoiz en pie, estrujando con la derecha el papel con la
orden de la Junta Suprema de permanecer acuartelado y no enfrentarse a las
tropas francesas, mientras que con la izquierda empuna el sable. La altura de la
estatua es de 3750 metros (firmada en el frente de la pena en 1887), que con
el pedestal se eleva hasta algo mis de nueve metros. Este es «de estilo neo-
clasico», como lo calificaba el escultor, con sendos relieves laterales en bronce,
en los que a modo de cuadros se le representa dirigiendo el combate ante un
canon y en el otro, moribundo en el lecho, inspirada su composicion en el
cuadro de Rosales del testamento de Isabel la Catolica. En el frente, la leyenda:
«Daoiz, 2 de mayo 1808, y en el posterior: «El Ayuntamiento al heroico hijo de
Sevilla 1889

Se levanta el monumento en la plaza de Gadivia, en la que habia estado la
casa donde naci6 Luis Daoiz, y se rode6d de una verja de fundicion. Fue inau-
gurado el 2 de mayo con una solemne y muy concurrida procesion civico-mil-
itar que tuvo lugar por la tarde, seguida de una sesion académica en la de
Bellas Artes.

1891: al TENIENTE RUIZ en Madrid. Se coloco en el centro de la plaza del
Rey, pero se removiéo a un angulo al reformarla por la construccion de un
aparcamiento subterrineo. Obra de Mariano Benlliure, realizada por suscripcion
militar entre el Arma de Infanteria. El pedestal esta construido con efectos

Joaquin Manuel Awvarez Cruz: Temas militares en la obra de Antonio Susillo, en Milicia y
sociedad en la Baja Andalucia (siglos XVIII y XIX). Actas de las VIII Jornadas Nacionales de Historia
Militar (mayo de 1998), citedra «General Castanos», Capitania General de la Region Militar Sur, 1999,
pags. 976-992.- Reproducido el monumento en el acto de su inauguracion en la portada de La
Ilustracion Espanola y Americana, 15-V-1889, acompanado de una detallada descripcion del orden y
componentes de la procesion inaugural.
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escultoricos y pictoricos por combinar un par de relieves laterales en bronce
con escenas de los combates en los que cayd herido el teniente Ruiz, enmar-
cados por cuatro curenas de canones boca abajo en las esquinas, las dos
inscripciones, y dos banderas de bronce, cruzadas y extendidas por la parte
posterior y los colores de los materiales del propio pedestal, en marmol rojo y
jaspeado y en piedra gris*.

Benlliure interpreto la estatua del teniente Ruiz de forma totalmente movida,
dirigiendose al combate sable en mano y arrastrando con gesto crispado a los
combatientes. Los resultados artisticos son sus inconfundibles efectos y excesos
entre lo declamatorio y el brindis que aplicara, por ejemplo, en la del com-
batiente aragonés en el monumento a las Heroinas de Zaragoza. En el frente
lleva la inscripcion « A Jacinto Ruiz / teniente de Infanteria», y en la parte pos-
terior, la dedicatoria: «El Ejército espanol a uno de sus héroes / II de mayo
MDCCCXCI>.

1891 y 1908: a LOS HEROES DEL DOS DE MAYO en Madrid. Fue modelado
el grupo escultorico en Roma por el joven pensionado Aniceto Marinas. Obtuvo
medalla de primera clase en la Nacional de 1892 y adquirira el yeso el Estado
al ano siguiente.” No se fundird hasta 1908, cuando se decidié colocarlo en un
lugar publico con ocasion de la efeméride del centenario. Ha tenido tres
emplazamientos distintos: primero en la glorieta de San Bernardo, donde fue
inaugurado el 4 de mayo de 1908, el trifico lo llevara a la de Quevedo y des-
de 1967 al jardin del General Fanjul, poco menos que a desmano y medio ocul-
to por los arboles.

Representa una composicion alegoérica, presidida por una figura alada con
una bandera plegada en senal de duelo, que se alza sobre un candn, en cuya
parte frontal se recuesta la figura de un militar herido (el héroe Daoiz, segin
se interpretaba desde la prensa de la época), un nino agachado entre él y el
canoéon y los cuerpos de hombres y mujeres muertos.

El pedestal es de forma cilindrica y esta inspirado en la composicion del de
la estatua de Maria Cristina de Borbon (en la confluencia de las calles Felipe 1v
y Moreto).

1894: a GERONA 1809, en la plaza de la Independencia de Gerona. Obra
del escultor barcelonés Antonio Parera. Habia realizado el grupo escultorico en

2 Marfa del Socorro Salvador: La escultura monumental en Madrid. Calles, plazas y jardines pibli-

cos (1875-1936). Editorial Alpuerto, Madrid, 1990, pags. 122-27.- Violeta MONTOLIU: Mariano Benlliure
(1862-1947). Generalitat Valenciana, Valencia, 1996.

e Reyero: op. cit. (2002), pags 247-248.
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Roma y obtuvo en la Exposicion Nacional de 1892 una medalla de segunda
clase. Se le denomina también monumento a Alvarez de Castro o a los
Defensores. Va montado sobre un pedestal en piedra, realizado por miembros
de la familia Espelt de tallistas locales. Representa a un militar con el cuerpo de
un defensor muerto bajo sus pies, al que parece senalar con su mano derecha,
y a su lado, un paisano agachado y vigilante con un trabuco entre las manos.
Parece haberse inspirado para la composicion en el cuadro romantico de
Delacroix, {La Libertad guiando al pueblo».

Fue pagada la fundicion por el industrial y politico gerundense Ferran Puig
i Gibert. Corresponde, por tanto, al general defensor de Gerona, Mariano
Alvarez de Castro, aunque en un principio el escultor pens6 dedicarlo como
monumento al general Palafox para ser instalado en Zaragoza.” Alvarez de
Castro ya tenia un gran mausoleo en la iglesia de San Feliu, esculpido por Juan
Figueras y Gerénimo Sufol en 1867 e inaugurado en 1881.

1904: a LOS MARTIRES DE LA RELIGION Y DE LA PATRIA en Zaragoza. Se
levantd en la plaza de la Constitucion (después, de Espana). Fue promovido
por la Real Sociedad Econdmica de Amigos del Pais, que desde 1897 habia for-
mulado la doble dedicacion del monumento, a los martires cristianos del siglo
IV y a los héroes del primer Sitio. Anunci6é entonces la suscripcién popular,
detallando que podia hacerse pagadera por trimestres, semestres o anualmente,
pues, como se resaltaba en la prensa, se pretendia que «omen parte en ella por
consiguiente, todas las clases sociales, desde las mads encumbradas a las mas
modestas, y que la suscripcion abierta desde hoy con tan hermoso objeto sea
verdaderamente popular.**

Inicialmente, el Ayuntamiento habia aprobado un proyecto del escultor local
Dionisio Lasuén, pero, inesperadamente, la comision ejecutiva del monumento
se lo encargd a Agustin Querol.”

B VV.AA.: Artistes gironins 1800-1900. Catalogo de la exposicion, Diputacié Provincial, Girona,
1974, pag. 30. En este mismo ano del monumento a Gerona hubo también otras iniciativas de proyec-
tos conmemorativos del Sitio, como una maqueta de monumento escultorico por Miguel Blay, titulada
«Contra el invasor» y otro proyecto suyo al defensor Lorenzana, que no se llevardn a efecto. Ya en
visperas del centenario, se construyé en 1906 un monumento al Baluarte de San Francisco en esta
capital.- Jaume Fabre: Guia d’escultures al carrer. Ajuntament de Girona, 1991, pags. 222-223.- Judit
SuBIRACHS: L escultura del segle XIX a Catalunya. Publicacions de 1"Abadia de Montserrat, 1994, pags.
228-229.
' Diario de Avisos de Zaragoza, 20-X1-1899.

25 I § P . _
> Para este monumento y los dos siguientes de Zaragoza, véase: José Blasco ljazo: ;Aqui...

Zaragoza!. El Noticiero, 1953, tomo IV. (Edicion facsimil en 1988 por Caja de Ahorros de Zaragoza).-
Wifredo Rincon: Un siglo de escultura en Zaragoza (1808-1908). Caja de Ahorros de Zaragoza, Aragon
y Rioja, 1984.
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Se coloco la primera piedra en octubre de 1899 y sera inaugurado el 23 de
octubre de 1904. El solemne acto estuvo precedido de un desfile desde
Capitania General por el paseo de la Independencia hasta el monumento, al
que se le rindieron honores militares. En ese mismo acto se acordd levantar
otro a los Sitios y que su escultor fuera también Querol.

El arquitecto municipal, Ricardo Magdalena, disenard el pedestal, para el que
debid inspirarse en el madrileno de la reina Maria Cristina (de Manuel Aguado).
Por su forma circular de distinto didmetro y las formas dentadas, como almenas,
se asemeja a una torre de ajedrez, mas que a la de una fortificacion. Querol
fundira el grupo del dngel sosteniendo a un paisano aragonés caido en sus bra-
zos, mientras que con el izquierdo sefiala hacia el cielo. Como respaldo de
ambos, se alza la cruz, en recuerdo de la que hubo en este sitio hasta su destruc-
cion durante la guerra de la Independencia. Por debajo de esta pareja alegoérica
y alrededor del pedestal lleva en bronce una guirnalda de laurel y sobre ella las
letras de la dedicatoria: «Victrix Caesaraugustae pietas innumeris martiribus pro
fide et patria» La piedad victoriosa de Zaragoza a sus innumerables martires por
la fe y la patria». Debajo se adoso el escudo de la ciudad en bronce.

Utilizd Querol para este monumento la misma iconografia y composicion
que habia creado para las dos figuras principales del monumento a los veinti-
ocho bomberos fallecidos en el incendio de 1890 en la ferreteria Isasi de La
Habana. Habia sido levantado sobre un complejo pedestal arquitectonico y
escultorico siete anos antes (entre 1892 y 1897), en el cementerio de Colon de
la capital de Cuba.” Por ese motivo, Querol no quiso percibir pago alguno por
el proyecto del monumento para Zaragoza, que entregard en obsequio al ministro
de Fomento, Segismundo Moret.

Hasta después de 1909 no se colocard en la meseta de la base del pedestal
(por quiebra de la casa fundidora, Masriera y Campins) la estatua en bronce de la
figura de una muchacha sentada, con un ramo de flores en una mano y un rollo
de pergamino desplegado en la otra, en el que se lee: «Gloria a los martires».

Tanto esta elegante y escotada dama, sentada con la delicadeza del esque-
ma ondulado con que la model6 Querol, como el movimiento de los
pliegues de la parte posterior del dngel, son de una ejecucion decididamente
modernistas.

1908: a LOS SITIOS DE ZARAGOZA, en la plaza homoénima. Primitivamente
era la plaza del recinto de la Exposicion Hispanofrancesa, habilitado en la

Moisés Bazan de Huerta: La escultura monumental en La Habana. Universidad de Extremadura,
Caceres, 1994, pags. 144-147.
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antigua huerta del convento de Santa Engracia, junto al rio Huerva, al sureste
de la ciudad, todavia sin urbanizar.

Es obra de Agustin Querol, a quien se le encargd directamente por la Junta
del Centenario. En el verano de 1907 present6 tres bocetos al 6leo, que fueron
expuestos en el Ayuntamiento. En apenas un afno modelarian y esculpirin en su
taller la mayor parte de las figuras de tan compleja composicion. Pero cuando
se inaugurd el 28 de octubre de 1908, en presencia de los Reyes, todavia falta-
ban las esculturas en bronce del grupo de las mujeres arrastrando un canoén,
que irfia en el lateral meridional del pedestal, y la estatua principal de la caspi-
de representando a Zaragoza, que se colocaran a finales del ano siguiente.

Este gran monumento escultorico, es el mas hermoso que posee la ciudad.
Esta concebido con una composicion al estilo modernista para la figura principal
y el tratamiento escultorico tallado del pedestal, mientras que prevalece el realis-
mo expresionista en rostros y gestos de las figuras representadas en las escenas.

Consta de un basamento con dos escalinatas en los lados este y oeste, con
un alto y grueso pilar, con altorrelieves y relieves de figuras en bronce en estas
caras. En la oriental, representan un grupo de mujeres arrastrando un canon (la
condesa de Bureta con sus sirvientas, decia la prensa) y por encima de ellas, la
Virgen del Pilar, esculpida en suave relieve. En la occidental, a Agustina
Zaragoza dando fuego a otro canodn, seguida de defensores varones; tras ellos,
pero en relieve de piedra, Palafox a caballo y como fondo, la silueta de la
Torre Nueva. En la parte inferior meridional se representa a unos baturros de
espaldas, esculpidos en piedra, sosteniendo con sus brazos las puertas desven-
cijadas del convento de San Lazaro, y bajo ellos, cuatro figuras femeninas semi-
tumbadas, en bronce, alusivas a los padecimientos de la poblacion durante los
dos asedios. Corona el pedestal una gran figura femenina, muy airosa, en
bronce, que simboliza a Zaragoza, mirando hacia la ciudad, al oeste, con el
gesto de la mano extendida sobre la misma, mientras que sostiene junto a su
costado izquierdo el escudo de Zaragoza sobre un combatiente caido, medio
cubierto por una bandera.

1908: a AGUSTINA ZARAGOZA Y LAS HEROINAS en Zaragoza. En la plaza
del Portillo, frente a la portada de la iglesia homoénima de Nuestra Sefora,
pantedn de algunas de las heroinas. Obra de Mariano Benlliure. Se inaugurd
con asistencia de los Reyes el 29 de octubre. Representa en la cuspide a
Agustina Zaragoza, con casaquin de oficial «on su charretera en el hombro
izquierdo y su capona en el derecho, distintivo de subteniente que le con-
cedieron» (explicaba el propio escultor)” y larga falda, apoyando un pie sobre

27

Jestus Martinez Veron: Arquitectura de la Exposicion Hispano-Francesa de 1908. Institucion
Fernando el Catélicor, Zaragoza, 1984, pag. 111.
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una curena. En el frente de la meseta situé a un joven baturro en pie con gui-
tarra terciada al hombro, elevando una corona de laurel en la mano con gesto
de tenor de zarzuela, y tras €l, un relieve con la escena de la protagonista dis-
parando el candn, cuyo nombre «Agustina Zaragoza» figura en el frente del
pedestal. En los laterales lleva un relieve con la representacion de mas de
medio cuerpo de tres heroinas en cada lado y sus nombres: Manuela Sancho,
Casta Alvarez y Maria Agustin y Madre Maria Rafols, Condesa de Bureta y
Josefa Amar y Borbon. En la parte posterior, sobre la pareja de esculturas del
lebn (Zaragoza) que da un zarpazo al aguila (Francia), dice 2 de julio de
1808».

1908-1912: a LAS BATALLAS DE LAS NAVAS Y DE BAILEN en Jaén. En la
plaza de las Batallas que atraviesa la avenida de la Estacion. Corresponde a la
zona de crecimiento urbano de principios del siglo XX de la ciudad. Obra del
escultor jienense Jacinto Higueras. La primera piedra del monumento se habia
colocado en 1908, pero el grupo escultorico obtendra una medalla de segunda
clase en la Nacional de 1910 y se inaugurara en 1912.

La segunda parte del titulo del monumento es un anadido de circunstancias,
pues el grupo de figuras talladas de soldados con cotas de malla y del rey
Alfonso VIII a caballo rememoran la famosa batalla del siglo Xl contra los
almohades.

1910: a DAOIZ Y VELARDE en Segovia. Se levanté en el centro del vistoso
jardin ante el Alcazar, que desde mediados del siglo Xvi habia sido la
Academia de Artilleria, hasta el incendio del siglo XIX, en la que estudiaron
estos dos heroicos oficiales. Fue inaugurado por Alfonso XiiI el 15 de julio de
1910, con ocasion de presidir la entrega de los despachos de teniente.

Es obra del escultor segoviano Aniceto Marinas. Consta de un zobcalo
escalonado con una meseta en la parte inferior frontal y posterior, rodeado de
una artistica verja, en cuyo frente se representa tallada en marmol la figura de
la Historia, sedente, pero con el rostro de perfil, contemplando las figuras del
altorrelieve del pedestal, mientras apoya su brazo izquierdo sobre un libro con
el titulo «Historia».

En el frente, las figuras en bronce de soldados caidos junto a un candén y
otros grupos de combatientes paisanos tras ellos y como fondo, el porton del
cuartel de artilleria madrileno. Sobre este grupo, la siguiente inscripcion en
bronce: «A los capitanes de Artilleria D. Luis Daoiz y D. Pedro Velarde, la
nacion espanolar. En la parte posterior, también en diversos registros de relieve
en bronce, un grupo de paisanos sacando canones por la puerta del parque de
artilleria, seguidos de un oficial arengandoles con el sable desenvainado, y
delante de ellos, una mujer con una bandera desplegada, arengiandoles tam-
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bién. Sobre el grupo, esta otra inscripcion: Para eterna memoria y admiracion
perpetua, las Cortes y la Regencia del Reino, el 7 de julio de 1812 decretaron
la ereccion de este monumento, y el Rey D. Alfonso XIII sanciond su construc-
cion por ley de 3 de julio de 1908.. En los laterales del pedestal hay a cada
lado inscripciones laudatorias dedicadas a cada capitan.

En lo alto, una figura femenina en pie sobre la curefia y la rueda de un
canon sostiene los cuerpos de los dos oficiales, sobre los que extiende en sefal
de duelo el asta de una bandera desplegada a su espalda. En la esquina
izquierda de la cuispide del pedestal, un aguila inicia el vuelo, mirando a los
dos protagonistas.

1911: a LOS HEROES DE PUENTE SAMPAYO en Pontevedra. Levantado en el
paseo de la Alameda, junto al Ayuntamiento. Habia sido promovido por los
ayuntamientos de Pontevedra y Arcade y el Centro Gallego de Madrid y fue
costeado por suscripcion popular. Se inaugurd el 27 de agosto con grandes
honores del ejército y la marina y con festejos populares.

Es obra de Julio Gonzilez Pola®, que sigui6 la tipologia compositiva de los
grandes monumentos de la Independencia, pero con la diferencia de que el
pedestal lo configurd con un pilar de un puente con el arranque de su arco,
sobre el que se alza el grupo principal. Consiste en un grupo de soldados com-
batiendo alrededor de un canoén, dirigidos por el coronel Pablo Morillo con el
sable en alto y tras ellos, un soldado con la bandera enhiesta. En la parte infe-
rior del pedestal, la figura femenina en pie de una madre ataviada al modo
popular gallego, con un panuelo anudado a la cabeza, convocando a la defen-
sa. Los gestos y poses de las figuras, dispuestas de modo muy simétrico, nos
recuerdan las de otros monumentos y la del coronel Pablo Morillo la del
mariscal Ney de la ya citada estatua parisina realizada por Rude. Precisamente
habia sido este general francés quien mando el asalto a Pontevedra®.

1911-1931: a LOS HEROES DE TARRAGONA. En la Rambla Nova. La idea de
erigir este monumento a los defensores del asedio de 1811 la habia promovido
el ayuntamiento en diciembre de 1909 mediante un concurso restringido a tres
escultores. En el verano de 1911 conmemoraron en Tarragona el centenario de
la defensa de la ciudad (en la que habian destacado por su heroismo los
artilleros) con un acto de descubrimiento de una lapida con una dedicatoria
alusiva. El encargo del monumento fue asignado a Julio Antonio, pero la ver-

Francisco Portela: Julio Gonzilez Pola y la escultura conmemorativa en Espana, en El Museo de
Pontevedra, XXXIX, 1985, pags. 267-279.
¥ Maria de las Mercedes Gallego Esperanza: La escultura piiblica en Pontevedra. Diputacion
provincial, 1996, pags. 32-34.
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sion colocada en la Rambla, inaugurada en agosto de 1931, es de E. Lorenzo
Salazar.®® Concibié el monumento Julio Antonio con tres figuras desnudas en
bronce de iconografia clasica: las dos principales en pie, inspiradas en la
Piedad Rondanini de Miguel Angel, a los pies de ambas hay acurrucada otra
figura varonil doliente, con idéntico rostro y peinado de estilo helénico.

Es de todos los monumentos a la efeméride de la Independencia el que se
aparta de los patrones compositivos e iconograficos historicos al uso, por la ref-
erencia clasica greco-renacentista e intemporal con que lo concibié Julio
Antonio.

1913-1917: a LA BATALLA DE VITORIA. Fue levantado en la plaza de la
Virgen Blanca de la capital alavesa. Obra del escultor Gabriel Borras, a quien
se le adjudicé mediante concurso publico en noviembre de 1913.

Pero la idea de erigir el monumento habia surgido del propio ayuntamiento
de Vitoria que en junio de 1909 habia acordado la construccion de un monu-
mento, el cual podria emplazarse en la plaza de la Virgen Blanca, ya que en
una antigua lamina que representa uno de los episodios de la batalla de Vitoria,
figura el general Alava, en dicha plaza, al frente de sus fuerzas, haciendo huir
a las del ejército franceés que pretendian saquear la poblacion.”

El Estado habia concedido inicialmente una sustanciosa financiacion de
400.000 pesetas con cargo al presupuesto del Ministerio de la Guerra, que
finalmente se rebajo a 100.000. Se empez6 a construir en 1914, pero a media-
dos de 1917 faltaban todavia por colocar el grupo escultérico principal y otras
figuras del pedestal. Es uno de los monumentos de la guerra de la
Independencia con mayor nimero de figuras. Rodean el zocalo en la parte
inferior grupos, tallados en piedra, de soldados franceses heridos en retirada y
tras ellos, mujeres recogiendo pequenos batles; en la parte posterior, una gran
efigie de Marte, en altorrelieve, sefiala a las tropas francesas el camino a
Francia; en el frente, gentes del pueblo, reciben al general vitoriano Miguel
Ricardo de Alava a caballo, representado en estatua exenta. En medio de
ambos, el escudo de la ciudad con esta leyenda: «Haec est victoria quae vincit.
Con letras de bronce se compusieron en la parte frontal inferior estas dedica-
torias: «A la independencia de Espana» (arrancadas las del nombre de la nacién)
y en la superior, bajo el grupo principal: «A la batalla de Vitoria». En la parte
baja posterior, la fecha de este combate: 21 de junio de 1813».

Antonio Salcedo Miliani: El escultor Julio Antonio. Catalogo de la exposicion. Museo Nacional de
Arte Reina Sofia, Madrid, 2001, pags. 26-29.

3 E. Serdan: ob. cit. (Vitoria, 1924), pags. 163-261. Eulogio Serddn y Aguirregavidia era, cuando

escribio este texto, catedratico jubilado del Instituto y cronista oficial de Alava y habia sido alcalde de
Vitoria durante los anos de 1910 y 1911, coincidiendo con el encargo de este monumento.

[216]



LAS EFEMERIDES DE 1808 EN SUS MONUMENTOS

En un segundo registro superior las figuras son de bronce y representan
soldados combatiendo a caballo o junto a canones, dirigidos por el general
Wellington, entre ellos el coronel Morillo, defensor de la accidén del puente
Sampayo en Pontevedra, que cayo herido en esta nueva batalla. Una guirnalda
de laurel y roble, también en bronce, retine en las esquinas de la parte superior
los escudos de las tropas aliadas: las espanolas, con el de la Casa Real
Espanola, las portuguesas y las alemanas con esta leyenda en el campo del
escudo: Legidon alemana auxiliar Marcett book» y otro mas, blasonado, con esta
leyenda alrededor: Honi soit alpense.

En la cuispide, la figura de la Victoria alada, con un lucero sobre su frente,
desciende llevando en su mano un ramo de olivo protegiendo un grupo a sus
pies, formado por una matrona que representa a Espana, con corona de alme-
nas, sentada sobre un ledn, quien a su vez acoge junto a su regazo una figura
doliente arrodillada y desnuda, mientras que con la mano izquierda acaricia la
cabeza del leon, que ruge sobre un aguila atrapada bajo sus garras.

Como se puede deducir después de comparar éste Gltimo monumento a las
batallas de la guerra de la Independencia con el de los Sitios de Querol en
Zaragoza, son evidentes los préstamos iconogrificos, de combinacion de la
piedra y el bronce y hasta compositivos tomados del monumento de Querol a
los Sitios, pero interpretados con un estilo mas realista y de menor calidad
(escasa mas bien) en las figuras talladas en piedra.

1911-1929: a LAS CORTES, CONSTITUCION Y SITIO DE CADIZ. Obra del
arquitecto Modesto Lopez Otero y del escultor Aniceto Marinas. En 1910 se
habia convocado un concurso nacional al que se presentaron quince maque-
tas.”” Fueron preparadas cada una conjuntamente por un arquitecto y un escul-
tor, resultando seleccionada la de Lopez Otero y Marinas™.

Sobresale la vasta composicion arquitectonica consistente en la construccion
ligeramente eliptica de los sitiales de la camara de los diputados, con dos
pedestales en los extremos sobre los que van las figuras alegoricas ecuestres en
bronce de la guerra y la paz, mientras que en el centro se eleva un pilar rec-
tangular con cuatro figuras femeninas dispuestas de espaldas que sostienen
sobre sus hombros la Constitucion.

Se reprodujeron los quince proyectos en La Ilustracion Espanola e Iberoamericana, 22-X-1911.

¥ R. Doménech: Concurso de proyectos para el monumento de las Cortes, Constitucion y Sitio de

Cadiz, en Museum, 1911, pags. 441-448.- Florentino TraPERO: El escultor Aniceto Marinas, en Estudios
Segovianos. (Cuartillas leidas en la sesion necrologica del 10 de Octubre de 1953), pag. 205.- Manuel
GUILLEN ROSON: Monumentos de Cddiz. Ediciones Almanaque Gaditano, 1960, pags. 21-26.- Maria Luisa
CaBo Nawas: Estudio iconogrifico del monumento a las Cortes, Constitucion y Sitio de Cadiz, en
Cuadernos de Arte e Iconografia, tomo 11, 1989, pags. 268-270.
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En las cuatro caras de la base del pilar y en los altos respaldos de los dos
sitiales corridos laterales, Marinas tall6 en altorrelieve un complejo programa
alegorico y representativo con secuencias de la principal sesion de las Cortes
de Cadiz durante el asedio de las tropas francesas, reconociendo como unico
rey a Fernando VII, y declarando que en ellas reside la soberania nacional. Los
grupos escultoricos a ambos lados del pilar representan la Ciudadania y la
Agricultura, acompanados de estas inscripciones: Derechos de Ciudadania.
Abolicion del Santo Oficio, Libertad de imprenta/ Abolicion de los senorios.
Organizacion de la Hacienda. Proteccion a la Agricultura». En la parte posterior
se representa a Hércules con los leones y columnas que figuran en el escudo
de la ciudad, a Cristobal Colon ofreciendo regalos a la reina Isabel y a un
grupo de diputados de las Cortes gaditanas.

Al volver ahora sobre estos monumentos mayores u otros menores, en
visperas del segundo centenario de las efemérides que los motivaron, la histo-
ria ha oxidado los gestos retoricos en bronce de las estatuas que encarnaron
aquellas virtudes patrioticas, pero ha dejado unas paginas inolvidables de la his-
toria de Espana, del concepto de la misma en la época de la Restauracion y del
arte monumental en plazas y paseos principales de las ciudades.

[218]



LAS EFEMERIDES DE 1808 EN SUS MONUMENTOS

1. Madrid. La defensa de Zaragoza o Néstor y Antiloco. J. Alvarez Cubero, 1818-1823.
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2. Santander. Pedro Velarde. E. Martin Riesgo, 1880.
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3. Teniente Ruiz. M. Benlliure, 1891.
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4. los héroes del Dos de Mayo. Aniceto Marinas, 1891 y 1908.
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5. Maqueta para el monumento a La Defensa (Paris). A. Rodin, 1879.
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6. Munich. Monumento, por Wilheim von Rimann, 1889 (Reproducido en «La llustracién Artistica», 16-1X-1889).
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7. Zaragoza. Los mértires de la Religién y de la Patria. A. Querol, 1904,
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8. Zaragoza. Los Sitios de Zaragoza. A. Querol, 1908.

[ 226 ]



LAS EFEMERIDES DE 1808 EN SUS MONUMENTOS

9. Zaragoza. Alegoria de Zaragza, en la cOspide del monumento a Los Sitios. Querol, 1909.
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10. Zaragoza. Agustina Zaragoza y las Heroinas. M. Benlliure.
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11. Segovia. Daoiz y Velarde. A. Marinas, 1910.
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12. Pontevedra. Los héroes del puente Sampayo. Julio Gonzélez Pola, 1911.
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13. Tarragona. Los héroes de Tarragona. Julio Antonio y Enrique Lorenzo Salazar, 1911-1931.
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14. Vitoria. La batalla de Vitoria. Gabriel Borras, 1913-1917.
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15. Cédiz. Las Cortes, Constitucion y Sitio de Cadiz. M. Lépez Otero (arquitecto) y M. Marinas (escultor), 1911-1929.
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