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ABSTRACT: Historical identities use to be understood as a perma-
nent background, where it is always possible to find prominent fi-
gures, with a similar meaning, in order to give form to the nation.
Nevertheless, time and space are essential elements in the historical
speech. Since it is known, history painting and monuments played
a great role in Spain during the 19" century. This articles focuses
on the circumstances of these artistic activities. History is used in
a different ways according to conservative o liberal ideology or the
political moment. Even the place and the moment can change or fix
his meaning. It is always necessary to remember that painting and
sculpture, although they turned to images, are, first of all, objects
that emphasize the importance of public art.

KEY WORDS: National Identities; National Imaginaries; Cultural
History; Historiography and Culture; Art and Politics; Power and Re-
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¢/Qué trama es ésta del serd, del es y del fue?
¢Qué rio es éste por el cual corre el Ganges?

ZQué rio es éste cuya fuente es inconcebible?
/Qué rio es éste que arrastra mitologia y espadas?
Jorge Luis Borges, Herdclito

El imaginario visual de los diferentes nacionalismos ha
tratado de presentarse como un repertorio figurativo con-
solidado, donde lo esencial del mito permanece mas alla
del espacio y el tiempo. En Espafia, gracias a la fortuna ico-
nografica que determinados motivos alcanzaron, incluso
antes de que la Constitucion de Cadiz sancionara la exis-
tencia de “la nacion espafiola”, ha sido facil argumentar
que existia una continuidad en su significado. Los estudios
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RESUMEN: Las identidades historicas suelen entenderse como un
repertorio permanente del que siempre es posible extraer perso-
najes, con un siginificado parecido, con objeto de dar forma a la
nacion. Sin embargo, tiempo y espacio son elementos esenciales
en el discurso histérico. Como se sabe, la pintura de historia y
los monumentos representaron un gran papel en Espafia durante
el siglo XIX. Este articulo se centra en las circunstancias de estas
actividades artisticas. La historia se usé de diferentes maneras
segun la ideologia conservadora o liberal o el momento politico.
Incluso el lugar y el momento pueden cambiar o fijar su significado.
Siempre es necesario recordar que la pintura y la escultura, aunque
se convierten en imagenes, son, ante todo, objetos que subrayan la
importancia del arte publico.

PALABRAS CLAVE: Identidades nacionales; imaginarios naciona-
les; historia cultural; historiografia y cultura; cultura visual; arte y
politica; poder y representacion; arte espafiol del siglo XIX.

sobre la identidad nacional, ante la evidente repeticion
de determinados episodios y personajes historicos, suelen
considerar que tales imagenes terminaron por conformar
un discurso coherente, en el que, por encima de todo, se
reconoce un elemento esencial: el a/lma nacional (Reyero
1987; Pérez Vejo, 2001).

La conclusion tiene su logica, desde luego, pero sélo se
detiene en una de las vertientes que conlleva la utilizacion
de imagenes historicas con fines politicos. Si la nacion es
una construccidon intelectual que requiere un proceso, en el
que convergen, no siempre con €xito, intereses complejos,
la significacion de las imagenes, segun el uso que en cada
circunstancia se hizo de ellas, debi6 de ser necesariamente
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distinto. Una cosa es la vanidosa pretension de intempo-
ralidad que promotores y artistas buscaron (y lograron),
y otra es la irremediable sumision al lugar y al momento
en el que las obras artisticas se produjeron, dimensiones
fundamentales para comprender cualquier hecho historico
(Reyero, 2005b).

Recuperar en las representaciones de asuntos del pasado, ya
sean pinturas o esculturas, su razon de ser histdrica puede
parecer una forma de desmitificacién, porque se las devuelve
su papel politico (Reyero, 2002). Y la circunstancialidad de
la politica siempre resulta poca cosa ante la intemporalidad
del arte. Pero al fin y al cabo las obras de arte no son sdlo
imagenes, sino, ante todo, objetos que tuvieron una razon de
ser y ocuparon -y ocupan- un espacio. No es facil reducirlos
a su virtualidad. Antes de convertirse en emblemas, fueron
fabricados para servir a fines terrenales con intereses muy
concretos. Es precisamente su circunstancia la que nos reve-
la los instrumentos visuales del nacionalismo. La utilizacion
de una misma imagen en distintos momentos y lugares no
significa perseguir los mismos fines.

La historia desempefid un papel identitario fundamental
en la construccion de la nacion a lo largo del siglo XIX.
No es que después dejara de tenerlo, incluso con ico-
nos configurados entonces, como prueban billetes, sellos,
etiquetas, ilustraciones de manuales escolares o escenas
cinematograficas, incluso hasta nuestros dias, aunque se
haya visto desplazado su papel frente a otros que, a la
postre, han resultado tanto o mas importantes, como tipos,
paisajes, costumbres, caracteres o monumentos. Pero hay,
sobre todo, una diferencia fundamental, a veces no tenida
en cuenta: historia y creatividad, al servicio de unos ideales
publicos, caminaron juntas hasta que pintura y escultura
dejaron en sequndo plano la idea de representacion que
propicié su autonomia. La pintura de historia y la escultura
conmemorativa son las grandes manifestaciones publicas
del arte en el siglo XIX. Esa confluencia de intelectuales,
politicos y artistas en la Historia ya no volvid a repetirse.

LA TRADICION ILUSTRADA Y EL USO INSTITUCIONAL
DE LA HISTORIA

El nacionalismo es, como se sabe, fruto del pensamiento
politico liberal. Pero no debe pensarse que la utilizacion
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de la historia como modelo social aparecio repentinamen-
te con la nueva ideologia politica. Personajes y asuntos
historicos ya formaban parte del discurso artistico-politi-
co espafiol del siglo XVIII. La historia servia no sélo para
enraizar a la monarquia en una tradicion sobre la que se
fundamentaba sino también para modernizarla, en tanto
que referente benéfico del gobierno de un pueblo, aunque
no puede negarse que €sos mismos o parecidos recursos no
sirvieran enseguida para ilustrar el nacionalismo, porque,
al fin y al cabo, la adhesion a la monarquia constituyé un
primer referente de identidad colectiva.

En la Alegoria de la Monarquia Espafiola, pintada por Tiépolo
para el Salon del Trono del Palacio Real de Madrid, ya hay
referencias al Descubrimiento de América por Coldn, y en
el comedor de gala, Francisco Bayeu pintd La Rendicidn
de Granada ante los Reyes Catdlicos y Antonio Gonzélez
Velazquez Cristébal Colon ante los Reyes Catdlicos (Checa,
1992, 165-176). Son bien conocidos también los temas de la
historia de Espafia que tanto escultores -La rendicidn de Se-
villa a San Fernando, de Andrés Beltran, o La toma de Toledo,
de Humberto Dumandre, por ejemplo- como pintores -Los
Reyes Catdlicos recibiendo a una embajada del rey de Fez, de
Vicente Lopez, entre otros- abordaron en la Academia de
San Fernando de Madrid a lo largo del siglo XVIII.

La politica monumental que se inicia en los primeros afios
del siglo XIX tuvo en cuenta ensequida a personajes his-
tdricos. En 1812 el Ayuntamiento de Madrid, por ejemplo,
propuso colocar en la Plaza del teatro del Principe una
fuente dedicada a Carlos V y en la plaza del Pescado una
estatua dedicada a Fernando V, obras ambas de Silvestre
Pérez, cuyos proyectos se difundieron a través de grabados
de Manuel Salvador Carmona. A diferencia de las exalta-
ciones de los monarcas reinantes, conmemoran dos figuras
historicas que honran a la nacion, en uno de los primeros
testimonios que prueban que el orgullo nacional se nutre
de la historia. Poco después, en 1818, se da conocer en
la Academia de San Fernando, La muerte de Viriato de
José de Madrazo, expuesto en el Prado a partir de 1828,
cuyas connotaciones nacionalistas son evidentes; y hacia
1819 Juan Antonio de Ribera pinta Wamba renunciando
a la corona para el salon central del Casino de la Reina,
en Madrid.

Durante el reinado de Fernando VII -y, en concreto, duran-
te la Ominosa Década, en la que el discurso politico sigue
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dominado por la tradicional lealtad al rey, del que se es-
peran todos los beneficios- hay significativos ejemplos de
un uso de la historia, ligado a la Monarquia, desde luego,
pero donde se presentan los logros del pasado como una
empresa colectiva prolongada hasta el presente. Tengamos
en cuenta dos de ellos. Uno, los frescos que Juan Antonio
de Ribera pinta en el Palacio del Pardo en 1825, donde apa-
recen descubridores y conquistadores, escritores y artistas,
presididos por la imagen alegdrica de Espafia (Miguel Egea,
1985,18-20). Otro, la decoracion —no por efimera menos
relevante- dispuesta con motivo de la entrada en Madrid
de Maria Cristina de Borbon en 1829 para casarse con
Fernando VII, que, en lugar de remitir a la alegoria, como
era costumbre, recurre a la historia: asi, en el arco triunfal
colocado en la calle de Alcala habia "muchos medallones
con la efigie del Rey Alonso el Sabio y de diferentes per-
sonajes que se han hecho célebres, asi en Espafia como
en las Américas. En el atico [...] se distinguian diferentes
bajo relieves representando a los Reyes Catdlicos dando
audiencia a Colén"; y en el templete de la Puerta del Sol
estaban las estatuas de Cortés, Pizarro, Colon y Elcano (D.
M. N.y R, 1829, 12-13). A ellos puede afadirse un tercer
ejemplo, promovido a comienzos de 1834, cuando todavia
ni siquiera se habia promulgado el Estatuto Real: se trata
de un proyecto de monumento para conmemorar la jura
por las Cortes de Isabel [l como heredera del trono. En ¢l
estaba previsto un bajorrelieve “en el que se hayan esculpi-
das las batallas mas gloriosas de Espafia y de las cuales dio
principio su regeneracion”. Estas eran las de Covadonga,
Clavijo, las Navas de Tolosa "y otras de las mas célebres
de la Edad Media" (Martin, 1998, 61).

Por lo que se refiere al sistema de ensefianza, durante el
primer tercio del siglo XIX, en el seno de la Academia de
Bellas Artes de San Fernando de Madrid, cuya importan-
cia como referente de la actividad artistica en Espafia es
primordial, la practica en la representacion de asuntos
de la Historia de Espafia —junto a otros biblicos o clasi-
cos- se constata en los diversos concursos convocados.
Por ejemplo, en 1802, se propuso la defensa de Nu-
mancia; en 1805, el recibimiento de Elcano por Carlos V
en Valladolid; en 1808, un episodio de las guerras del
Gran Capitan; y en 1831, el Descubrimiento del Pacifico
por Vasco Nufiez de Balboa (Navarrete, 1999, 254-258).
Heroicidad y triunfo parecen mensajes asociados a las
acciones en las que se veia como actuaban los espafoles
del pasado.

doi: 10.3989/arbor.2009.740n1085

EL IMAGINARIO DEL NACIONALISMO LIBERAL:
EL MARTIROLOGIO

Frente a la idea triunfalista del absolutismo monarquico,
en gran parte retomada mas adelante por los politicos mo-
derados, los liberales gaditanos, y después los progresistas
que se sintieron herederos de aquéllos, recurrieron a la
estética victimista como procedimiento de persuasion. Ello
no ha de verse como una consecuencia de las dificultades
que tuvo por asentarse, acentuadas por las circunstancias
de un pueblo involucrado en una guerra que, no por ca-
sualidad, acabaria por llamarse de la Independencia, aun-
que este factor no sea despreciable, sino, mas bien, como
un aprovechamiento de los recursos del mensaje religioso
-el martirio como antesala de la gloria- que en tantos
aspectos imitaron. No hay que olvidar que el victimismo
constituia una forma de poner en escena un asunto, con
objeto de convencer mediante la empatia, que se encuen-
tra en todo el arte del Romanticismo.

Liberalismo y Nacionalismo afloran, pues, en la guerra con-
tra Napoleon, de donde salen los primeros héroes. Los su-
cesos del Dos de Mayo de 1808 en Madrid, y, en concreto,
dos de los soldados caidos, Daoiz y Velarde, proporcionan
el primer motivo acogido con encendido entusiasmo por
la ideologia liberal, como queda constancia en las actas
de las Cortes de Cadiz. En Madrid, en el lugar que se aca-
baria llamando Campo de la Lealtad, se levantarian suce-
sivamente varias construcciones en su memoria, antes de
que, en 1840, fuera inaugurado el Obelisco del 2 de Mayo.
No obstante, la prevencion de la propaganda institucional
hacia esa conmemoracion, durante las primeras décadas
del siglo XIX, es patente. No son muchos los cuadros de
historia que antes de 1868 difunden aquellos episodios, los
mas famosos los de Manuel Castellanos de 1862 y 1864.
De hecho, no serd hasta el Sexenio Revolucionario cuando
sucesos y héroes del Dos de Mayo formen parte de las con-
memoraciones patridticas, al mismo tiempo que pinturasy
monumentos empiecen a prodigarse en el espacio publico.
Es en 1869 cuando se coloca, muy cerca de donde estuvo
el Parque de Artilleria de Monteléon, que defendieron con
arrojo, el grupo de Daoiz y Velarde de Antonio Sola (fig. 1),
aunque el modelo procedia del Trienio; y es en la Nacional
de 1871 cuando se exponen, entre otros, los Enterramien-
tos del 3 de Mayo en la Moncloa de Vicente Palmaroli,
premiado con primera medalla, a los que seguiran varios
mas en los afios siguientes (Demange, 2004, 100-127).
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1. Antonio Sold, Monumento a Daoiz y Velarde (1530). Madrid.
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De cuantos personajes histdricos fueron utilizados por el
imaginario liberal como martires anunciadores de su causa,
los mas importantes fueron los Comuneros. Como se ha
dicho, su invencion "“se corresponde tipicamente con el
intento liberal de crear una identidad nacional congruente
con los principios politicos de la sociedad liberal” (Rivero,
2005, 151). Sus enemigos lo sabian desde los primeros
tiempos: los absolutistas que festejaron la entrada del Du-
que de Angulema en Burgos en 1823, ya entonaron Viva
Carlos V!'y jAbajo los Comuneros! como armas ideologicas
de un combate. Pero aunque, durante la primera mitad del
siglo XIX, no faltaron grabados con la efigie de los ajusti-
ciados en Villalar, no fue hasta la sequnda mitad cuando
sirvieron de motivo pictdrico. Los Comuneros Padilla, Bravo
y Maldonado en el patibulo, de Antonio Gisbert, primera
medalla en la Exposicion Nacional de 1860 y adquirido por
el Congreso de los Diputados, se convirtié desde el mismo
momento en que se dio a conocer, en un emblema de la
causa. Durante la Restauracion sequiran otros, cuando los
herederos de aquella ideologia ya habian ocupado el poder.
Reivindicar a los Comuneros en 1823 no es lo mismo que
en 1881, cuando, por ejemplo, Vicente Borras expone, en
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la Nacional de aquel afio, Dofia Maria de Padilla después
de la derrota de Villalar.

También estan ligados al imaginario liberal los temas rela-
cionados con Antonio Pérez, refugiado en Aragon, donde el
Justicia Juan de Lanuza acabaria también en el cadalso, por
orden de Felipe Il. Como en el caso anterior, cuadros y monu-
mentos no llegarian a realizarse hasta la segunda mitad del
XIX. Por supuesto, todas las representaciones que ilustran la
leyenda negra sobre Felipe Il, con cuadros como La Muerte
del Principe don Carlos (1858) de Gisbert o El principe don
Carlos y el duque de Alba (1881), de José Uria, entre otros,
hay que vincularlos a la historiografia del liberalismo.

Ademas estan los "martires modernos”, perfectamente
comparables con los antiguos en un discurso de continui-
dad histérica. Los mas populares fueron Mariana Pineda
(cuadros de Isidoro Lozano y Juan Antonio Vera, ademas
del monumento de Granada) y, sobre todo, aunque mucho
mas tarde, Torrijos. La pintura que representa el Fusi-
lamiento de Torrijos en las playas de Mdlaga, de Gisbert
(fig. 2), encargado directamente por Sagasta, se convirtio,
desde el mismo momento de su ejecucion en 1888, en
el testimonio inequivoco de que los liberales habian al-
canzado, al fin, la gloria: impolutos y con imperturbable
dignidad, en ellos se reconoce definitivamente la razon de
la historia. Ya no hay ningun riesgo en festejarla.

Hay artistas cuya ideologia les lleva a tratar temas que son
de una clara ideologia liberal, lo que marca su trayectoria
critica. El arte no esta por encima del bien y del mal. Ade-
mas de Gisbert, hay que destacar a Francesc Sans, autor
de Libertad e Independencia. Cddiz 1812 (1860), donde,
de todos modos, opta por “una vision continuista y no
revolucionaria de los sucesos gaditanos” (Pérez Vejo, 2007,
183); o Victor Manzano: si en Los Reyes Catélicos adminis-
trando justicia, sequnda medalla en la Exposicion Nacional
de 1860, reivindica, como dijo un critico de la época, “la
monarquia democratica” (Reyero, 1987, 229), en Cisneros
y los grandes, que obtuvo la misma recompensa en 1864,
ridiculiza las pretensiones de los aristocratas por intrigar,
frente a Cisneros, a quien se presenta como alguien que
gobierna en nombre del pueblo.

No hay que confundir el victimismo que, como estrategia
persuasiva, emplean los liberales, incluso cuando el afian-

zamiento del régimen politico de la Restauraciéon podria
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2. Antonio Gisbert Pérez, Fusilamiento de Torrijos y sus compaiieros en las playas de Malaga, 1855. Oleo sobre lienzo, 390 X 600 cms.

Museo del Prado, Madrid.

haber obviado esa dimensidn, con el pesimismo esencia-
lista que manifiestan muchos intelectuales, sobre todo a
partir del ultimo tercio del siglo XIX (Alvarez Junco, 2001;
Fuentes, 2002, 13-15). Por otra parte, en relacion con esa
vision critica y no complaciente del “ser espafiol”, también
hay que hacer constar que fue entonces cuando triunfaron
algunos temas que exploraban los “puntos oscuros” de la
historia de Espafia, como la expulsion de judios: Vicente
Cutanda obtiene una tercera medalla en 1887 por La Ma-
tanza de judios en la Edad Media; y Emilio Sala primera
medalla en 1890 por La Expulsidn de los judios de Espafia.
Son los ultimos ecos de la utilizacion de la historia como
azuzadora de conciencias (Reyero, 2005a).

LA MONARQUIA ISABELINA Y EL DISCURSO
DE LA CONCILIACION

El discurso historico conservador se sustenta fundamental-
mente sobre la Monarquia. Si la adhesion al monarca es lo

doi: 10.3989/arbor.2009.740n1085

que distingue al Antiguo Régimen como signo de identidad
de los habitantes de un territorio, frente a la conciencia
popular en un destino comun, como preconiza el liberalismo
nacionalista, la conversion de los reyes en simbolos princi-
pales de la nacion constituye una formula sincrética que,
en virtud de su capacidad de conciliacion, alcanzaria gran
fortuna, puesta en marcha ya con Fernando VII durante la
Guerra de la Independencia. En ese sentido, no hay solucién
de continuidad entre la propaganda regia institucional del
Antiguo Régimen y la defensa de Isabel | como legitima he-
redera del trono de sus antepasados, que la historia presenta
como los principales engrandecedores de la patria. Bien se
sabe, no obstante, que esa legitimacion -de la Monarquia
parlamentaria, en general, frente a otras formas de gobierno,
y de Isabel Il, en particular, dada la amenaza carlista- estaba
impregnada de intereses politicos muy concretos.

Hay que tener en cuenta, ademas, que "“la identidad nacio-
nal espafiola [...] se ha confundido con la propia historia del
Estado y se ha concebido como un proyecto histérico de
unidad cuya teleologia ha estado en manos de monarcas y
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estadistas, al menos desde la Edad Media" (Pérez Garzon,
2005, 699-700). En ese sentido, no parece una coinciden-
cia que algunos de los cuadros de historia que mas éxito
tuvieron en las primeras exposiciones nacionales, fueran
protagonizados por los reyes, como anticipadores precla-
ros de la nacion. Por citar tres pinturas significativas, Don
Pelayo en Covadonga, de Luis de Madrazo, primera medalla
en 1856; Los Reyes Catdlicos recibiendo a los cautivos cris-
tianos en la conquista de Mdlaga, de Eduardo Cano de la
Pefa, consideracion de primera medalla en 1867; v, sobre
todo Dofa Isabel la Catdlica dictando su testamento, de
Eduardo Rosales, primera medalla en 1864, que hizo que
su autor fuera acusado de "pintor isabelino”, hasta que el
tiempo terminara por diluir los intereses politicos de tan
excelente pintura. El reinado de Reyes Catolicos -muy en
particular buscando el protagonismo de Isabel de Cas-
tilla- constituyo el periodo preferido de los pintores de
historia (Pérez Vejo, 2005, 1131).

Entre los personajes de la historia de Espafia cuya imagen
mas se repitid se encuentra Cristdbal Coldn. Son varios los

cuadros pintados durante el reinado de Isabel Il en los que
aparece como protagonista el Almirante, siempre al servi-
cio de la Corona espafiola. Destacan dos que alcanzarian
una fortuna iconografica extraordinaria, que desdibujaria
su origen, y hasta su existencia fisica. Se trata del Cristobal
Coldn en el convento de la Rabida, de Eduardo Cano de la
Pefa, primera medalla en 1856, y del Primer desembarco
de Cristobal Colon en América, de Dioscoro de la Puebla
(fig. 3), primera medalla en 1862. Ambas imagenes funcio-
narian durante décadas como verdaderas representaciones
de los sucesos a los que daban forma, cuando, en realidad,
han de entenderse en el marco del grandilocuente impe-
rialismo isabelino.

La complacencia en la victoria constituye uno de los ele-
mentos mas caracteristicos de los asuntos tratados por
los pintores de historia en aquel momento, frente al pe-
simismo de los progresistas, que habria de desarrollarse
mas tarde. Episodios victoriosos respesentan, por ejemplo,
los cuadros del conservador José Casado del Alisal, uno de
los grandes artistas del momento, que obtuvo una de las

3. Diéscoro de la Puebla, Primer desembarco de Cristébal Colon en América, 1562. Oleo sobre lienzo, 330 X 545 cms.

Museo del Prado, Madrid.
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primeras medallas en 1864, con La Rendicidn de Bailén, y
consideracion de primera medalla en 1867, con Los dos
caudillos, que hace referencia a la batalla de Cerifola,
donde el Gran Capitan se impuso al duque de Nemours.

La monarquia de Isabel Il aspird a convertirse en un siste-
ma de gobierno estable, donde las fuerzas politicas parla-
mentarias tenian su voz en el Congreso de los Diputados.
Uno de los muchos testimonios de las aspiraciones conci-
liadoras de aquel momento es el hecho de que, en 1863,
para la decoracion del hemiciclo de dicho Congreso fuesen
elegidos dos pintores cuyas ideologias representaban las
grandes fuerzas politicas del momento, Casado del Alisal,
por los conservadores, que pintaria El juramento de las
Cortes de Cddiz en 1810 (fig. 4), y Gisbert, por los libe-
rales, que abordaria la Jura de Fernando IV en las Cortes
de Valladolid, presidida por su madre Maria de Molina.
La importancia de esta figura histérica entre los liberales
tenia su tradicién: recuérdese que ya en 1838 Antonio
Maria Esquivel, que habia participado en la defensa de
Cadiz en 1823, habia expuesto en el Liceo Artistico de
Madrid Dofia Maria de Molina amparando al Infante don

Juan, adquirido por el Conde de Toreno y que merecio
un articulo de Juan Nicasio Gallego en E/ Liceo (Guerrero
Lovillo, 1957, 18).

Por supuesto, este discurso conciliador se sustenta sobre
la misma historia, ecléctica por antonomasia, sin que la
concesion parezca nada del otro mundo. Pero conviene
ponerlo de relieve porque reaparece en la retorica politica
de la Restauracion. Cuando Emilio Castelar defiende que el
Congreso adquiera La Campana de Huesca de Casado del
Alisal dice que su propuesta no es “asunto de partido, sino
deseo de todas las fracciones de la camara [...] como todo
atafie al esplendor y a la gloria de nuestra patria, es una
cuestion eminentemente politica y eminentemente nacio-
nal"; y recuerda que fueron unas Cortes conservadoras
quienes adquirieron Dofia Juana la Loca de Pradilla, por lo
que es “indispensable que estas Cortes demuestren cdmo
tienen grandes aspiraciones cual las Cortes Conservadoras”
(Reyero, 1986, 101). Lo mas curioso es que los cuadros de
Casado y Pradilla, que se encuentran entre los mas ad-
mirados del género, apenas encierran contenidos de tipo
politico: la gloria nacional es la gloria del mérito artistico.

4. José Casado del Alisal, El juramento de las Cortes de Cadiz en 1810. Oleo sobre lienzo, 313 X 379 ems. Congreso de los Diputados, Madrid.
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Por entonces, los argumentos politicos en la pintura ya no
resultan tan necesarios.

UNIDAD Y PLURALIDAD NACIONAL: EL SISTEMA
DE LAS ARTES Y LA NECESIDAD DE LA HISTORIA

A mediados del siglo XIX, el sistema de las artes esta or-
ganizado de tal manera que todo favorece la practica del
género histérico: los métodos de ensefianza, los concursos
para promocionarse en el extranjero, los premios de las
exposiciones nacionales e internacionales, la critica, las
adquisiciones del Estado, los encargos publicos vy, ante todo,
la propia idea ilustrada de la obra de arte como ejercicio de
contemplacion edificante, sustentada en valores eruditos
(Reyero, 1989, 15-50). Naturalmente todo ello es fruto de
la alta consideracion que la sociedad otorga al arte, en
tanto que manifestacion elevada del espiritu humano, y de
la dependencia que los artistas tienen de las instituciones
para ejercer su actividad. El arte no hubiera servido al na-
cionalismo, ni la politica nacionalista hubiera iluminado al
arte, si el sistema se hubiera configurado de otro modo.

Por eso conviene tener presentes las consecuencias de este
sistema mientras mantuvo su vigencia. Dominar la pintura
significaba, ante todo, saber componer elementos -figuras,
objetos, paisaje, arquitectura- en una superficie plana, a
través de los cuales fuese posible sugerir la existencia de
un relato. No es de extrafiar, pues, que la historia, sacrali-
zada por la cultura politica, fuese la fuente preferente de
la que extraer asuntos. Tendemos siempre a presuponer
que la erudicion constituye un cierto grado de valor por si
misma. El mérito estético exige la formacion de un gusto.
Pero, en este campo, era una cuestion anadida.

De todos los mecanismos que componen el sistema del
arte, hay dos especialmente importantes para valorar el
alcance y el significado del género historico. Estos son
los concursos y las exposiciones. Los concursos parten
del principio de que una obra de arte puede ser juzgada
jerarquicamente en relacion con otras, y, sobre todo, que
un jurado cualificado tiene capacidad para decidir el cum-
plimiento ideal de aquello que se propone representar, un
tema, que, la mayoria de las veces, procede de la historia
de Espafa. Los artistas se adiestran, a lo largo de su for-
macion, en el dominio de este modelo. Deben ponerlo en
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practica para conseguir la ansiada pension en el extranjero
-en Roma, preferentemente- vy, una vez alli, se preparan
durante tres o cuatro afios para hacer el gran cuadro de
historia con el que pretenden consagrarse. Algunos insisten
varias veces después, ya al margen de reglamento alguno,
aunque pintar cuadros de historia, que suelen tener un
gran tamafio, es tarea que requiere tiempo y esfuerzo.
Hay que documentarse concienzudamente, saber elegir un
tema atractivo y que no haya sido visto, porque los temas
tratados que tienen éxito entran ensequida a formar parte
de un museo imaginario que tiende a excluir a quienes
intentan emularlos.

La importancia de las exposiciones como germen de la
conversion de la practica artistica en un fendmeno de
masas es incuestionable (Gutiérrez Buron, 1987). Los re-
glamentos por los que se rigieron favorecieron la practica
del género historico, pero también los premios concedidos
y el mercado del arte, mayoritariamente en manos del
Estado. También, por supuesto, la critica, eminentemente
minuciosa y literaria, se complacia en describir una y otra
vez los asuntos representados y su moraleja, con todo
lujo de detalles sobre personajes, caracteres, anécdotas y
circunstancias. Es mucho mas dificil extenderse hablando
sobre un paisaje o sobre una naturaleza muerta, que sobre
un cuadro de historia, salvo que el autor tenga un criterio
estético muy formado y se dirija a profesionales especia-
lizados, lo que no siempre sucedia en el siglo XIX, donde
el destinatario era publico heterogéneo, avido de conoci-
mientos y de opiniones, que no siempre habia contemplado
—-muchas veces ni siquiera llegaria a contemplar- las obras
directamente. En ese sentido, en el proceso de conversion
de los cuadros de historia en imagenes, tuvieron un papel
crucial los avances en la reproduccion, que llenarian las re-
vistas ilustradas de escenas historicas, mucho mas vistosas
y lucidas, que un paisaje de Modest Urgell o de Aureliano
de Beruete, cuya sutileza era entonces irreproducible.

Tanto la actividad formativa como los concursos y las
exposiciones proyectan las obras sobre un ambito espacial
que puede ser local, regional, nacional o internacional. El
significado de un cuadro -y muy especialmente si es histo-
rico- no es el mismo segun ese dmbito espacial en el que
se percibe y difunde. Incluso puede darse el caso de que la
dimension nacionalista que encierre una misma pieza que-
de modificada al ser exhibida en otro lugar. Dada la parti-
cular articulacion nacional de Espafia, donde el peso de las
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tradiciones artisticas de algunos centros —-como Sevilla, por
ejemplo-y la creciente importancia de otros -Barcelona y
Valencia, principalmente, pero también Zaragoza, Malaga,
Valladolid, Murcia o Bilbao- es tan grande, el alcance de
una pintura historica esta sometido a factores externos
que merecen ser tenidos en cuenta.

Es evidente, por ejemplo, que obras como E/ Origen del
escudo del condado de Barcelona de Claudi Lorenzale, en
cuya eleccion del tema intervinieron los hermanos Manuel
y Pau Mila i Fontanals (Fontbona-Jorba, 1999, 199), entre
otros, ilustra una identidad catalana. Algunos de esos te-
mas nunca se presentaron en Madrid, y, por lo tanto, no
formaron nunca parte de un orgullo nacional “espafol"”.
Pero hubo otros muchos pintores catalanes que acudie-
ron a las Nacionales madrilefias con temas de la historia
propia, sobre todo de la Edad Media, como Manuel Ferran
o Antoni Caba, que fueron perfectamente entendidos y
asumidos en un marco comun. Otros catalanes, como Sans
o Marti Alsina, abordaron temas tipicamente espafioles,
como Trafalgar o Numancia. También hay figuras histori-
cas, como el Principe de Viana, por ejemplo, que simulta-
neamente sirvieron para identificar una vy otra sensibilidad,
segun las piezas y su lugar de exhibicion. Incluso hay hé-
roes muy esparioles que llegan a estar muy catalanizados,
como Colon, por ejemplo: siempre es en Barcelona donde
es recibido por los Reyes Catolicos.

En Valencia hubo una sistematica promocion del género
histdrico, en el que se formaron algunos de los mas im-
portantes pintores espafioles del fin de siglo, como Sorolla
o Pinazo (Gracia, 1987). Como en otros lugares, se pro-
movio la representacion de temas locales, la mayoria de
los cuales no alcanzaron una proyeccion nacional. Pero se
da el caso, por ejemplo, de que Ignacio Pinazo, que pinta
en Roma, como ultimo envio de la pension concedida
por la Diputacion de Valencia, los Ultimos momentos del
rey don Jaime el Conquistador, un héroe valenciano por
excelencia, realiza una réplica, en mayor tamafo, para
presentarlo a la Exposicion Nacional de Madrid de 1881,
donde, naturalmente, fue visto como un tema de la his-
toria de Espafia.

Todos los pintores formados en los diversos centros artisti-
cos que entonces habia en Espafia, los mejores de los cuales
continuaron su preparacion en el extranjero, abordaron te-
mas locales, dando como resultado un gran repertorio, como
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por ejemplo en Zaragoza (Lorente, 1996). Otros procuraron
inspirarse en personajes que, sin perder la vinculacion con
una ciudad concreta, fuesen vistos como nacionales: es el
caso, por ejemplo, de San Fernando, que inspira al sevillano
Virgilio Mattoni Las Postrimerias de Fernando Il el Santo,
segunda medalla en la Nacional de 1887.

En centros artisticos todavia muy secundarios en el si-
glo XIX, como el Pais Vasco, por ejemplo, que, sin embargo,
llegarian a alcanzar una importancia enorme a partir del
cambio de siglo, también hay ya testimonios de la practica
del genéro historico con intereses locales. Mamerto Sequi,
por ejemplo, pinta en 1882 E/ drbol malato, donde el mitico
Jaun Zuria sefala el punto hasta el cual fue perseguido el
rey de Leon (Gonzalez de Durana, 1992, 428).

EL TRIUNFO DEL ESTADO-NACION Y LA CRISIS
DEL MODELO HISTORICISTA

Suele decirse que la pintura de historia que se desarrolla
durante los primeros quince afos de la Restauracion, en-
tre 1876 y 1892 aproximadamente, antes de la defintiva
desacreditacion del género, resulta menos grandilocuente
en sus temas, sus héroes se hacen mas humanos y parti-
cipan en acontecimientos menos relevantes politicamente,
aunque estan concebidos de una forma tanto o mas gran-
diosa y espectacular. Es cierto que esta llamada "segunda
generacion” se ha formado en ideales estéticos, fundamen-
tados en el realismo -es decir la pintura como resultado
de una experiencia sensorial- que estan refiidos con la
idea de reconstruccion de un asunto del pasado nunca
visto. También -no hay que olvidarlo- estos pintores son
mas cosmopolitas y aspiran a un éxito mundano, donde
los temas han de llamar indistintamente la atencion a un
publico nacional o internacional de forma inmediata, por lo
que la truculencia o emotividad de los asuntos constituye
un elemento narrativo mas eficiente que el tradicional
discurso épico del nacionalismo ortodoxo.

Es asi como triunfa, en primer lugar, Francisco Pradilla con
su cuadro Dofia Juana la Loca, medalla de Honor en 1878,
realizado en Roma al amparo de la recién creada Academia
Espafiola de Bellas Artes, que sera uno de los puntales del
género durante los primeros afios de su andadura. De alli
saldran, en los afios sucesivos, entre otros, Antonio Mufioz
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Degrain y José Moreno Carbonero, primeras medallas en
1884 por Los Amantes de Teruel y La conversion del Duque
de Gandia. Los tres cuadros representan temas nacionales,
desde luego, pero en su dimensidn emotiva se convierten en
universales. No puede decirse que defiendan tal o cual opcion
politica, como habia sido mas habitual hasta entonces.

El servicio que prestan a la identidad nacional sigue pre-
sente, naturalmente, pero se plantea ya en otros térmi-
nos, en tanto que tipos y episodios que supuestamente
solo pueden darse en Espafia; o, mas bien, en tanto que
han sido concebidos por espafioles que han merecido un
reconomiento internacional. En tal sentido, las exposi-
ciones universales aparecen en el horizonte del pintor de
historia -y del nacionalismo espafiol- como un destino
cada vez mas merecedor de ser tenido en cuenta. Cuadros
de historia ya habian sido enviados a las exposiciones
universales durante la época isabelina (en la de Paris de
1867 triunfé Dofia Isabel la Catdlica dictando su testa-
mento, de Rosales), pero fue a partir de los afios setenta
y ochenta cuando se llevo a una politica sistematica de
promocion del arte espafiol en Europa y América, en el
marco de la cual los cuadros de historia desempefiaron
un gran papel. Fue precisamente el fracaso que supuso la
fabulosa sucesion de cuadros de historia desplegados en
la Exposicion Universal de Paris de 1889, lo que acelerd la
crisis del género, a favor de los temas de caracter realista
y social, que, en la ultima década del siglo, terminaron por
desplazar a los de historia.

De todos modos, es cierto que la hegemonia de la pintura
de historia como género coincide con el triunfo del estado-
nacion (Pérez Vejo, 2001; Pérez Vejo, 2005, 1121). Curio-
samente es también entonces cuando empieza a diluirse
el sentido edificante de sus argumentos, no digamos ya su
sentido reivindicativo, casi de compromiso politico, que, al
menos en el enunciado de los temas, habia tenido en los
origenes del liberalismo. Con todo, las instituciones del
Estado siguen encargando cuadros de historia en el ultimo
cuarto del siglo XIX, aunque a veces da la impresion de que
los artistas colaboran ya con ese mecenazgo a contrapelo
de las verdaderas preocupaciones que dominan la creacion
plastica, donde la historia ha dejado de suscitar las mismas
motivaciones que antafio.

En ese sentido, el mejor testimonio de la apoteosis de la
pintura de historia, al servicio de los ideales nacionalistas
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del Estado, verdadero cénit que precede al ocaso, es la de-
coracion de la Sala de Conferencia del Palacio del Senado,
hoy Saldn de Pasos Perdidos, promovida entre 1881y 1888
por el entonces presidente, el marqués de Barzanallana.
Alli se colocaron La Rendicidn de Granada de Francisco
Pradilla, la Entrada de Roger de Flor en Constantinopla
de José Moreno Carbonero, La Conversion de Recaredo
de Antonio Mufioz Degrain (hoy sustuida por La muerte
del marqués del Duero de Joaquin Agrasot) y la Jura de la
Constitucion por Maria Cristina de Habsburgo y Lorena, tras
su conclusion en 1897, obra de Francisco Jover y Joaquin
Sorolla (aunque originariamente estaba previsto colocar
el Combate Naval de Lepanto de Juan Luna y Novicio).
De haberse mantenido el programa iconografico original,
nos encontrariamos con el mas significativo conjunto del
nacionalismo espafol, ya que la sala se completa con
esculturas de Cisneros, por Carlos Nicoli, Coldn, por Juan
Sanmartin, Juan de Austria, por Elias Martin, y Herndn Cor-
tés, por Agapito Vallmitjana. En los programas decorativos
de otras instituciones, como el Paraninfo de la Universidad
de Barcelona, o de algunas diputaciones provinciales, como
la de Zamora, sobrevive esa misma retorica nacionalista
que en esos afos las exposiciones artisticas ya casi habian
abandonado.

¢POR QUE LA HISTORIA SOBREVIVE
EN LOS MONUMENTOS?

La Edad de Oro del monumento publico coincide con la
Restauracion y alcanza su mayor prestigio como actividad
artistica en torno al cambio de siglo (Reyero, 1999; Peird,
2004). Por entonces la pintura de historia, cumplida la
funcion identitaria que habia desempefado, ya esta com-
pletamente desacreditada entre artistas, criticos y publico.
Pero asuntos y personajes del pasado no desaparecen por
completo de la inspiracion artistica en torno a 1900, en
virtud de esta tipologia en auge, aunque quedan restrin-
gidos preferentemente a ella, con independencia del uso
que las imagenes historicas, en distintos soportes, siguen
teniendo todavia. Esta es una cuestion que solo resulta
sorprendente cuando se desconoce el papel que pintura
y escultura tenian en la sociedad de su tiempo, que hay
que relacionar, a su vez, con la forma, bien diferente, en la
que pintores y escultores ejercian su actividad. Aquéllos al-
canzan antes su autonomia, tienden a pintar rapidamente
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cuadros pequefios de cualquier tema que se pone ante sus
ojos, mientras los escultores siguen enfrentandose a una
tarea laboriosa y compleja, en la que intervienen muchos
factores externos a ellos.

Antes de 1875 se habian llevado a cabo algunos monu-
mentos cuyo sentido nacionalista es evidente. El caso mas
importante es el dedicado a Cervantes, de Antonio Sola,
en 1835, colocado frente al Congreso de los Diputados en
Madrid: significativamente, todos los grabados que tratan
de dar a conocer el edificio, al que entonces se concede
una gran importancia representativa, incluyen la figura
del héroe de Lepanto y autor del Quijote, que es uno de
los héroes espafioles por excelencia. Otro monumento im-
portante, en parecido sentido, es el dedicado a Murillo, en
la plaza del Museo, en Sevilla, inaugurado en 1864, cuyo
modelo se utilizaria mas tarde para el de Madrid, inau-
gurado por Amadeo de Saboya en 1871. De ese momento
(1868-69) es también el dedicado a Fray Luis de Leén en
Salamanca. Como se ve, para los primeros monumentos
nacionalistas se eligen figuras en las que puede generarse
una identificacion unanime, sin enemigos ni imposiciones:
solamente el orgullo de compatriotas. Es bien significativo
que escritores y pintores se encuentren entre los primeros
espafioles elevados a los pedestales. No obstante, no hay
que perder de vista su significado en relacion con la ciu-
dad donde se encuentran. En general, escritores y artistas
sirvieron al nacionalismo y al orgullo local indistintamente,
como prueban los casos de Bécquer (1910-12) en Sevilla o
de Pereda (1911) en Santander, ambos obra de Coullaut-
Valera.

Es cierto que, ya en época isabelina, algunos tuvieron un
caracter de marcada faccion politica, como el de Mendi-
zdbal (1854-69), en Madrid, cuyas controversias llegaron
hasta la época de Franco, cuando se sustituyd por el mas
piadoso de Tirso de Molina, en la plaza rebautizada con
su nombre, que perdio el del Progreso; o los dedicados a
la reina Isabel Il, todos los cuales cayeron en 1868. Esa
vertiente politica, que en general tiene toda figura publica
contemporanea, constituye un elemento fundamental de
la escultura publica.

Madrid, como capital de Espafa, fue el privilegiado escena-
rio para el despligue de contenidos nacionalistas. Ademas
de los ya mencionados, relacionados con los episodios
del Dos de Mayo, algunos de los que mas explicitamente
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contribuyen a exaltar nacionalismo espafiol, de un modo
similar a como antes lo habia hecho la pintura de historia,
son el de /sabel Catdlica (1881-83), de Manuel Oms; el de
Cristébal Colén (1880-1892), de Arturo Mélida y Jeroni
Sufiol; vy, sobre todo, el de Alfonso X/l (1902-1922), en el
Parque del Retiro, verdadero “altar de la patria” que cons-
tituye un espectacular despliegue en marmol y bronce de
las mas profundas aspiraciones del régimen politico de la
Restauracion.

No obstante, también algunos de los emplazados en otras
ciudades han de entenderse en clave nacionalista, sobre
todo si su promocion, financiacion y difusion se produjo
en un ambito nacional. En este caso, su ubicacion en una
ciudad concreta, por justificadas razones histdricas, no
desdibuja sus mas amplias miras. Es el caso, por ejemplo,
del Monumento a Isabel la Catdlica (1892) en Granada,
obra de Benlliure (fig. 5); el de Coldn (1905) en Valladolid,
de Antonio Susillo; o el dedicado a Las Cortes y Sitio de
Cddiz (1912-1929), de Aniceto Marinas y Modesto Lopez
Otero, en esta ciudad. Por supuesto también los varios
que se levantaron en relacion con héroes o gestas de la
guerra de la Independencia en Gerona, Madrid, Pontevedra,
Santander, Segovia, Sevilla, Tarragona, Vitoria o Zaragoza.
El de Coldn en Barcelona, ideado en 1882 e inaugurado
en 1887, como emblema de la Exposicion Internacional del
afo siguiente, es muy ilustrativo del papel que se quiere
otorgar a la Corona de Aragon, y en particular a Catalufia,
en la empresa americana, en general monopolizada desde
el punto conmemorativo por Castilla.

Sin embargo, la mayoria de los monumentos levantados
en las ciudades espafiolas entre las décadas finales del
siglo XIX'y las primeras del XX, honran el pasado y los hé-
roes locales, con independencia de su papel en un ambito
mas amplio. Muy evidente resulta, entre otros muchos, en
el Monumento al Padre Feijoo (1887) en Orense, de Juan
Soler; el del Padre Mariana (1888) en Talavera de la Reina,
de Eugenio Duque; el de Jovellanos (1891) en Gijon, de
Manuel Fuxa; o el del Padre Fldrez (1906) en Villadiego, de
Aniceto Marinas. No puede decirse que ninguno de ellos
aliente el orgullo nacional espafiol.

Incluso cuando se trata de grandes personajes historicos,
su presencia en una determinada ciudad se debe mas a una
vinculacion mas o menos circunstancial con ella, que a la
empresa que les hizo famosos: es el caso, por ejemplo, del
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5. Mariano Benlliure, Monumento a Isabel la Catélica (1592).
Granada.

Monumento a Coldn en Las Palmas de Gran Canaria, por
donde el Almirante pasé antes de salir hacia América, o el
de Isabel la Catdlica en Medina del Campo, donde nacié la
reina. Todo ello viene a demostrar que el monumento tiene
un papel socializador muy grande, pero mas bien restringi-
do al orgullo local. De hecho, no todos los monumentos en
Espafia funcionaron como instrumentos propagandisticos
del estado-nacion.

Esa constituye una de las principales razones por las cuales
los monumentos conmemorativos en los que aparecian
personajes historicos sobrevivieron a la critica que, sobre
la instrumentalizacion del pasado nacional, hicieron las
generacioens de intelectuales mas criticos, a partir de los
afos finales del siglo XIX. Tendi6 a darse por supuesto que
el orgullo local encerraba una dosis de autenticidad que en
el nacionalismo de estado parecia impostada.

Hay que tener en cuenta, ademas, que, a diferencia de
los cuadros, que se convierten facilmente en imagenes,
susceptibles de ser difundidas como iconos, al margen de
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la existencia de un objeto en un lugar, que, incluso, llega a
olvidarse, las esculturas en el espacio publico conservan la
dimensidn circunstancial en la que estan ubicadas, donde
lo propiamente representativo se desdibuja, por lo que fa-
cilmente adquieren otras significaciones, mas abstractas o,
incluso, mas subjetivas, derivadas de una pura percepcion
fisica, que no exige una mirada precisa ni una narracion
exhaustiva, como la pintura, ante la que hay que colocarse
intencionadamente para ver y entender.

Tampoco hay que olvidar que, en general, el monumento
conmemorativo, como tipologia, tiene un desarrollo mas
lento que un cuadro. Pero no por una falta de concien-
ciacion sobre la necesidad de que exista -los discursos
académicos y los criticos reclaman y proponen constante-
mente el levantamiento de monumentos- sino por razones
practicas, ya que la construccion de un monumento es un
proceso mas caro y dificultoso que pintar un cuadro. Exige
tener en cuenta a muchas personas y superar inciertos
avatares. De hecho, muchisimos de los proyectos que se
plantearon se quedaron en el camino.

El hecho de que un monumento sea un ejercicio publico
de poder, frente a la pintura, cuyos temas terminan por
estar exclusivamente en manos de su creador, facilito
que los discursos histéricos continuaran vigentes en la
escultura por mas tiempo. Al fin y al cabo, las clases
dominantes, educadas en unos ideales antiguos, estaban
deseando ejercer ese poder, llevar a cabo, finalmente,
aquella idea surgida afos atras que otros no habian sido
capaces de coronar. En ese sentido, la escultura publica
es una manifestacion artistica que aun necesita mas que
la pintura del amparo oficial, incluso de una cierta una-
nimidad ideoldgica para funcionar como icono identitario.
Solo las figuras consagradas por la historia disfrutan de
ese asentimiento.

En los monumentos se reconoce un personaje, no un asun-
to, y la validez del personaje esta por encima del modo
de relatar. Lo que verdaderamente entré en crisis de la
pintura fue la falta de credibilidad de la puesta en escena
y la manipulacion ideoldgica de la trama, pero los prota-
gonistas de la historia nunca estuvieron desacreditados.
Pudo haber una mayor simpatia hacia unos personajes o
hacia otros, hacia los reyes o hacia los héroes populares,
hacia la inusitada valentia de las mujeres o al viril arrojo
de los hombres, hacia los benefactores o hacia los mi-
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litares, hacia los descubridores o hacia los gobernantes,
pero, en tanto que seres humanos, el interés hacia su
personalidad no se perdi6 nunca. La escultura, que siempre
arrastro la limitacion de no poder contar una historia con
la misma facilidad de la pintura, resulto, sin embargo, una
practica muy idénea para explorar el alma individual de
los protagonistas. Ese aspecto, eminentemente expresivo
y simbolico, se encuentra muy incardinado en la cultura

Finalmente, la expansion del monumento publico coincide
con el "amueblamiento” de las ciudades, especialmente
de los ensanches, necesitados de identidad historica, pero
también de los antiguos cascos histéricos, que tenian que
ser embellecidos porque la ciudad era ya el gran escenario
de la vida moderna. Toda ciudad que se preciara debia
tener monumentos. En el fondo, lo importante era que
el monumento existiera. Ya se encontrarian motivos para

artistica de 1900.
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pronunciar un discurso.
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