MONUMENTALIZAR LA CAPITAL: LA ESCULTURA
CONMEMORATIVA EN MADRID DURANTE EL SIGLO XIX

CARLOS REYERO

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

[41]



CARLOS REYERO

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, Daoiz y Velarde.
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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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A. Mélida, Colén con Fray Diego de Deza.
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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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M. Oms
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J. ). Figueras, Calderén de la Barca.
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| caido.

R. Bellver, El dnge
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