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RESUMEN SUMMARY 

Este artículo se centra en los límites rnetafóricos entre This article focuses on metaphorical limit~ benveen 
la realidad y el arte en la escultura española alrededor art and realic in spanish sculpture circa 1900. Three 
de 1900. Se estudian tres problemas: la caracterización problems are stztdied: the realistic characteri:ation of 
realista de las figuras en relación con el tiempo figures in relation with time (past/present) and space 
(pasado/presente) y el espacio (real/hisrórico); los (real/hisroric); the elements o f  contin~~i' bent.een ort 
elementos de continuidad entre el arte y la realidad; y el and realih; and the pedestal as a ilirtzral realih 
pedestal como una realidad i-irt~tal. 

A lo largo de todo el siglo XIX estuvo muy extendida 
la idea, tanto entre críticos como entre artistas. de que la 
escultura había de ser forzosamente clásica'. Esta resig- 
nada servidumbre a los principios del clasicismo venía 
justificada, sobre todo, por el caracter intrínsecamente 
abstracto, fruto de un pensamiento elaborado, de la con- 
cepción artística escultórica (que parecía prestarse poco 
a la expresión de aspectos tan queridos en el siglo como 
la emotividad sensorial suscitada por una circunstancia 
concreta, por ejemplo). Pero también, desde luego, obe- 
decía a los inevitables condicionantes con los que las 
materias más habituales en la tradición clásica -mármol 
y bronce- y las técnicas -la elaboración, aunque simpli- 
ficada o diversificada, seguía siendo compleja y lenta- 
actuaban sobre los escultores (siempre deseosos de esca- 
par como fuera a ellas). Todo ello no sólo no se vió ate- 
nuado por el entramado sociológico en el que se desa- 
rrolló la escultura, sino. incluso, al contrario: el aparato 
económico -los encargos públicos. lastrados de intere- 
ses muy poco "experimentales", acapararon la mayor 

parte de la actividad- y el público, a cuyo asentimiento 
apeló siempre el artista. no contribuyeron sino a la con- 
solidación de los modelos antiguos. 

No obstante, las crecientes demandas de verosimili- 
tud, que empezaron a plantearse en los mismos comien- 
zos del siglo, Ilezarían a alterar profundamente algunos 
axiomas esenciales del clasicismo. Precisamente una de 
estas alteraciones -que habría de resultar capital para la 
trasformación ulterior de los procedimientos técnicos y 
los objetivos estéticos de la escultura como arte- radicó 
en la caracterización espacio-temporal de la escultura. 
La aparición y desarrollo de la circunstancialidad -el 
dónde y el cuándo de la representación, tan ajenos a la 
tradición clásica- habría de convertirse. a fines de siglo, 
en un ideal estético de importancia primordial para la 
apreciación de la escultura. De hecho. una de las más 
interesantes preocupaciones del Realismo, que se termi- 
nana por imponer como una especie de "ideal artístico 
del sentido común" (muy en contra de las motivaciones 
provocadoras que llevaron a él), fue la aspiración a iden- 



tificar la verdad de las cosas con su representaci6n en un 
espacio y un tiempo concretos. 

La primera consecuencia formal que trajo consigo 
este deseo ilusionista fue la representaci6n de una 
accibn. En esa aspiraci6n, compartida con la pintura, 
por situar a 10s personajes en un tiempo hist6rico 
conocido y en un lugar determinado, 10s escultores. 
dadas las posibilidades representativas de su especiali- 
dad, optaron por evocar a sus heroes como si hubiesen 
escapado misteriosamente -como por un instante, 
digamos- del lugar y tiempo hist6ricos en 10s que. 
segdn la 16gica. deben'an encontrarse, es decir, en el 
momento y circunstancia m5s significativa para ser 
representados (frente a la intemporalidad y ausencia de 
referencias espaciales del mundo antiguo). En el caso 
del monumento, ello implica la necesidad de conside- 
rar el entorno ocupado por la estatua como una evoca- 
ci6n ficticia -y por lo tar~to artistica. en tanto que suge- 
rida por el artista- del lugar: per0 tambiCn. obviamen- 
te. una realidad diferente de la obra de arte apreciada 
en su estricta materialidad que Ilega a confundirse con 
la realidad misma y. por lo tanto tambikn, se relaciona 
con el tiempo presente. 

Lo que quiz5 resulta m5s interesante de todo ello es 
que la frontera que definia ese entorno comenz6 a resul- 
tar cada vez menos clara. Para hacer alin m5s equivoca 
esta frontera aparecieron 10s elementos de continuidad. 
Ya algunas de las obras de Antonio Canova, que pasan 
por ser arquetipos del neoclasicismo, y. en especial, el 
Mon~rrnenro ,fiinerario a Maria Crisrina de Alrstria 
( 1798- 3 8 15, Viena. Agustinerkirche). habian quebrado 
la hasta entonces insalvable frontera entre el mundo real 
y el mundo ficticio del arte al introducir elementos de 
encadenamiento entre uno y otro. Precisamente por eso, 
una personalidad tan preocupada por alcanzar la espa- 
cialidad esencial del objeto escult6rico corno Adolf von 
Hildebrand. clave. por lo dem5s, para la modernizaci6n 
de la escultura, combatin'a a fines de siglo tales recursos: 
"Recuerdo todas esas estatuas, ante las cuales algunos 
personajes de piedra o bronce, de un modo totalmente 
gratuito. se ponen en cuclillas en 10s escalones, tal vez 
escriben el nombre del monumento o le cuelgan guirnal- 
das. etc. Estos ingredientes establecen un paso hacia el 
espectador y la realidad, y la frontera es completamente 

nunos arbitraria. / Igualmente se podrian colocar al, 
espectadores de piedra ante el monumento. La novedad 
de tales creaciones es s610 una tosquedad artistica propia 
del genero de las figuras de cera y de 10s panoramas"'. 

En general. podemos atribuir al movimiento realista 
el auge alcanzado por esta tipologia, que, en cierto 
modo, cabe caliticar, en efecto, de seductoramente enga- 
iiosa, pues se situa en una frontera intencionadamente 
ambigua: hay a l p  que no parece verdaderamente artis- 
t i c ~  pero. desde luego, tampoco es real (lo que tambien 

puede formularse a la inversa: parece casi real, pero 
tiene pretensiones artisticas). Justamente en esa parad6- 
jica ambigiiedad es donde se genera uno de 10s mecanis- 
mos de ilusionismo espacio-temporal m5s frecuentes en 
la estatuaria monumental de fines del siglo XIX. 

El aspecto mis fascinante de este problema es, con 
todo, la imbricaci6n que se produce entre la evocaci6n 
ficticia de un espacio y un tiempo hist6ricos -a 10s que 
la escultura comienza enseguida a hacer referencia- 
junto a la posibilidad de generar la ilusi6n de un espacio 
y un tiempo presentes en 10s que, de alguna manera, se 
rompen las barreras perceptivas del espectador tradicio- 
nal entre el objeto artistic0 y sus limites: la respuesta al 
d6nde a1 cu5ndo termina por parecer, en ocasiones, a1 
menos metaf6ricamente, un aqui y un ahora virtual. 

ESCAPADOS DE SU CIRCUNSTANCIA 

Si damos un repaso a la estatuaria monumental espa- 
Bola de 10s tres primeros cuartos del siglo XIX, aproxi- 
madamente, resultan'a dificil encontrar una pieza que 
pueda ser comprendida en un context0 "natural": por el 
contrario. todas permanecen en una actitud ensimismada 
m5s all5 del espacio y del tiempo en una pose conven- 
cional m5s o menos abstracta. Es justamente a travCs de 
una gradual liquidaci6n de ese aspecto como puede apre- 
ciarse una asimilaci6n del Realismo, que nunca deber ser 
confundido, en ningdn caso, s61o con una apropiaci6n 
fidedigna de 10s rasgos del representado3. En efecto, la 
adecuada caracterizacidn de 10s personajes obedece, 
desde antiguo, a principios representativos. per0 nunca 
antes de finales del siglo XDC hub0 tal preocupaci6n por 
retratar a 10s personajes en la actitud que presumible- 
mente adoptaron con motivo del acontecirniento que 10s 
hizo famosos. 

Existen bastantes ejemplos de esa "naturalizaci6n" de 
la escultura monumental cuyas consecuencias son apa- 
rentemente inocentes. Por ejemplo, el proyecto de 
Aniceto Marinas para el Moniimento a Concepcidn 
Arenal (1896-98, Orense, Plaza de Concepci6n Arenal). 
cuya idea surgi6 en vida de la penalista -y. quiz5 eso 
fuera decisivo, ya que ella misma no se consideraba ni 
una heroina ni una santa para merecer el monumento- 
fue uno de 10s tres presentados que vistieron a la dama 
con una bata de andar por casa (aunque 10s acadkmicos 
de San Fernando. insatisfechos por la excesiva cola reco- 
mendaron reducirla), frente a 10s veintiuno que la vesti- 
an con abrigo. circunstancia que, a1 parecer, era una 
in~on~gruencia, puesto que la ilustre dama no salia de 
casaJ. Lo normal. en efecto, era que, las personas repre- 
sentadas en la escultura monumental, en su mayor parte 
varones. llevasen siempre -desde que 10s escultores 
decidieran renunciar a la uniforrnadora vestimenta cl5si- 



Fig. 1 .  M . ~ ~ u E L  FL~.XA: M O I ~ L I I I I ~ N I O  (1  C1cz1,P. 1883-88. 
Barcelona, Passeig de Sant Joan. 

ca o seudoclisica- gab&n o levita con una falsa naturali- 
dad que, en realidad, no hacia mis que "revestirlos" de 
excepcionalidad: por mucho realism0 que apreciemos -y 
lo hay, sin duda- en las efigies que coronan 10s monu- 
mentos de Claudio Moyano (1900, Madrid, Glorieta de 
Carlos V), obra de Agustin Querol, de Ca'novas del 
Castillo (1900, Madrid. Plaza de la Marina Espaiiola), 
realizado por Joaquin Bilbao, o el Marqu6.y de 
Salamanca (1902, Madrid. Plaza del marques de 
Salamanca), oriyinal de Jerdnimo Suiiol, por citar tres 
muy representatives de ese momento erigidos en la capi- 
tal, son imigenes estereotipadass. Algunos usos de la 
levita son, de hecho, tan inc~n~mentes  -al menos, desde 
esa simplista Mgica del Realismo mis estricte- como en 
el caso de la fipura de Josep Anselm Clav6: en su monu- 
mento (1883-88, Barcelona, Passeig de Sant Joan) de 
Manuel Fuxi, aparece captado en el momento de dirigir 
las masas corales -en clara alusidn a la intrascendente 
cotidianeidad de su oficic- sin haberse desprendido. sin 
embargo, de su presumiblemente incdmoda vestidura6. 

La "naturalizacidn" de 10s personajes de Cpocas mis 
antiguas es un fendmeno alin mucho mis curioso. que 
puede ponerse en paralelo con cuanto sucede en la repre- 

Fig. 2 .  ANTOVIO Sosruo: Mon~rrnento a Daoi:, 1887-89. 
Se~lilla. Plaza de 10 Ga~sidia. 

sentacidn pictdrica de asuntos histdricos. donde se com- 
prueba reiteradamente la utilizacidn de recursos forma- 
les y compositivos derivados de la percepcidn inmedita 
de la realidad. lo que terrnina por resultar parad6jic0, 
dada la imposibilidad inm'nseca de asumir simultinea- 
mente historia (pasado) y realidad (presente). Existen. 
sin duda, muchos ejemplos donde la percepcidn realista 
de 10s detalles conduce, por si misma, a estos equivocos: 
cuando se ofrece una visidn el pasado como si se hubie- 
ra estado alli, en una especie de "presente histdrico". 
Pero quiz& merezca m5s la pena seiialar -porque puede 
pasar mis desapercibido- el cambio que se produce a la 
hora de caracterizar iconogrificamente alpunos tipos: 
con anterioridad a1 movimiento realista, la estatuaria 
monumental recurrid reiteradamente a representar t i p -  
n s  en pie. por lo general apoyadas sobre un basamento 
o, a lo sumo. con una de las piemas flexionadas, lo que, 
de por si. implica distanciamiento. Las posturas relaja- 
das. propias de la intimidad o ajenas al decoro pdblico. 
s61o empiezan a ser utilizadas en la escultura espaiiola a 
fines del siglo y se desarrollarin a comienzos del 
siguiente. Aniceto Marinas, cuando ided la escultura de 
Veltizque,: ( 1899. Madrid. Paseo del Prado), aunque bien 



Fig. 3. M.IRIA\O REI.LUI.RE: Mont(nzenfo a1 Teniente Ruiz. 
1890-92. Madrid. Plaza del Re!. 

Fis. 4. PERE ESCISY: Motztttnento ( I  Jestis de Monasr~rio. C.  

1903, Potes (Canmbria), Plaza de la I~lesia. 

es verdad que tuvo tarnbien en cuenta que el rnonurnen- 
to no dehia ser dernasiado elevado para no intermmpir la 
visi6n del edificio (lo que comprendi6 Vicente Larnperez 
al diseiiar el pedestal). aspir6. sohre todo, a que se pudie- 
ra "conversar con Veldzquez". lo que parece rnb  que una 
metdfora. en una de las prirneros rnonurnentos que pres- 
cinden. tarnbien, de la harrera distanciadora de la ve rja. 
Esta familiarizaci6n -tan irnpropia para unos vulgares 
ciudadanos del siglo XIX- con el pintor de Felipe IV es 
posible. sohre todo, porque permanece sentado que 
-salvo el trono- es siernpre una postura intima7. 

Esa costurnbre. iniciada por el Realisrno. de captar a 
los personajes en una actitud cotidiana de su trabajo 
implica la insinuaci6n de una realidad no figurada: noso- 
tros s6lo "vemos" a1 personaje. pero 61 "ve" su realidad. 
Se produce asi una gran escenografia ilusoria que men- 
talrnente necesita ser recreada. El Veln'q~rez de Marinas 
pinta. inexplicablernente sentado, ya que lleva el pincel y 
la paleta en sus rnanos. lo que hace sugerir la existencia 
de un lienzo. En un naturalisrno. hasta cierto punto mas 
osado. el Rihem (1887-88. Valencia. Pl'wa del poeta 
Llorente) de Mariano Renlliure. que aparece tarnbien con 
paleta y pincel. ha sido representado esta vez en el 

mornento en el que se aparta del lienzo para ver una pin- 
celada, en un rasgo de azarosa naturalidad, pues irnplica 
la consideraci6n del pedestal corno una parte real del 
suelo ilusorio que necesita prolongarse visualmente, ya 
que el pintor va a volver inmediatarnente hacia el Iienzos. 

Algunos politicos, caracterizados en la mentalidad 
colectiva corno oradores, tal es el caso Castelar por 
ejernplo, son representados segfin esos principios ilusio- 
nistas. En el realizado por Eduardo Barr6n (1905, Cfidiz, 
Plaza de la Candelaria), colocado frente a la casa natal 
del politico. se representa a1 ilustre personaje en actitud 
declarnatoria ante un pfiblico evidentemente inexistente, 
aunque, hasta cierto punto, por las dimensiones del 
pedestal, casi llega a parecer que somos nosotros rnis- 
rnos, circunstanciales espectadores, 10s destinatarios de 
su pldticag. 

Son. quizd. las figuras que aluden a escenas de guerra 
o las attitudes belicosas de los heroes las que. con m b  
claridad. rernitentir a una "actuaci6n real". Es verdad 
que existe un prototipo, ideado por un escultor inspirado 
a6n por el espiritu rorndntico, que. en cierto rnodo, sin 
embargo. preludia el carnino hacia el Realismo: se trata 
del rnonurnento al Mnriscal Ne?. (1852-53. Pan's, 



Carrefour de I'observatoire) de Frangois Rude, cuya 
actitud de aliento implica la consideraci6n mental de la 
tropa que supuestamente est8 tras 61. El primer monu- 
mento en seguir ese modelo tal vez sea el dedicado a 
Velarde (1880, Santander, Avenida de Alfonso XIII) de 
Elias Martin, no obstante todavia bastante estereotipado 
en su gesto'o. La asimilaci6n mis fiel. aunque no por 
el10 falta de inter& en su adaptaci6n circunstancial, es el 
monumento al Teniente Ruiz (1890-92, Madrid, Plaza 
del Rey) de Mariano Benlliure cuyo envalentonado 
gesto se dirige, "en realidad", a quienes le contemplanll. 
Tambien algunos heroes de Cpocas hist6ricas m8s anti- 
guas son representados en el momento de realizar el 
gesto con el que la historia 10s ha consagrado. Uno de 10s 
m8s espectaculares es, sin duda, el Grrzma'n el Bueno 
(1896, Le6n, Glorieta de Guzm8n el Bueno) de Aniceto 
Marinas cuya enrrabietada postura nos hace creernos, 
casi, parte de una representaci6n en la que el artista nos 
ha hecho adoptar el papel de enemigosl'. 

No deja de resultar curioso que, pese a lo dicho, a 
a lpnos  escultores estas attitudes enCrgicas empezaran a 
parecerles, por otros motivos, poco realistas, en virtud de 
la identificacibn que se produce enseguida entre tensihn, 
teatralidad y falsedad. Es el caso de EIoy Gonzalo (1902, 
Madrid, Plaza de Cascorro) del propio Marinas, que 
camina indiferente a su destino suicida sin alardes de 
ningfin tipo, como ajeno a cualquier posible especta- 
dorl-l. La supresidn del espectador privilegiado es, en 
efecto, una conquista del Realismo, reiteradamente 
constatada en pintura, pero m b  dificil de apreciar en 
escultura, por el caracter inevitablemente selective de 
esta. Aqui lo que hay, m8s bien, es una indiferencia hacia 
el lugar. Quizas el caso m8s curioso de desentendimien- 
to de la ubicaci6n real es el Daoiz (1887-89, Sevilla, 
Plaza de la Gavidia), de Antonio Susillo, que, con el pie 
derecho adelantado, se sihia fisicamente fuera del pedes- 
tal, en clara alusidn a dos realidades distintas, sin cone- 
xi6n posible, como si el personaje pudiera prescindir de 
su soporte, lo que, de algcn modo, nos hace olvidar su 
existencia liminarl4. 

TEATRALIZACION Y ELEMENTOS 
DE CONTINUIDAD 

Hasta ahora hemos visto como algunos personajes de 
la escultura monumental, aunque representados indivi- 
dualmente, tienden a sugerir implicitamente la existencia 
de una escenografia figurada, sin la cual es imposible 
comprender las razones de su gesto. La expresi6n del 
movimiento aparece, pues, como un recurso utilizado 
por 10s escultores para aludir a1 espacio y al tiempo y, 
consecuentemente, a una realidad que viene definida por 
esas dos coordenadas. En este sentido, el mayor grado de 

Fig. 5 .  JUUO GO'~Z.ILEZ POLA: Monltmenro a1 Copiro'n .Welen,: 
1911. Madrid, Plaza de Orienre. 

complejidad se alcanza en la representaci6n de gmpos 
que desarrollan una determinada acci6n. 

Ya desde la Antipiiedad la representaci6n escultcirica 
de dos o m8s figuras habia traido consigo problemas de 
dificil resoluci6n compositiva, sobre todo cuando se 
aspiraba a conseguir una inte,gacibn de 10s persona-ies 
sin imponer una jerarquia visual o simhdlica de uno u 
otro. El escultor de fines del sigio XIX tendi6 a confun- 
dir sus esquemas compositivos con visiones realistas de 
10s sucesos, en virtud de una cierta naturalidad en las 
poses, aunque dificilmente pudo escapar a la jerarquia 
representativa. No obstante. consiguici resultados que 
acentdan el caracter durativo de la representacibn escul- 
t6rica y, obviamente. a1 introducir mris fipuras. ampli6 
fisicamente el espacio de la acci6n. 

Uno de 10s primeros ejemplos donde se reconocen 
estas aspriaciones es en el monumento a Isabel In 
Cardlica (1 881-1 883, Madrid, Paceo de la Castellana), 
de Manuel Oms, donde el escultor ha recreado una 
acci6n conjunta -por lo demis absolutarnente imaginaria 
y, en consecuencia, imposible de calificar como realista- 
de tres personajes, la Reina. el cardenal Mendoza y el 
Gran Capittin. Los tres parecen marchar con una cierta 



Fig. 6.  MIGGEL BLAY: Montrmenro a1 Doctor Federico Rlthio y Cali. 1904-6, Madrid, Parque 
del Oesre. 

naturalidad. aunque mris con un caracter ritual que como 
consecuencia de la referencia selec:iva a un hecho con- 
creto, pero, en todo caso. queda sugerida una imprecisa 
continuidad espacio-temporal. Ya Casado del Alisal, 
director de la Academia Espafiola de Roma cuando Oms 
realizaba alli este trabajo. hizo referencia expresa, en su 
informe descriptivo, al objetivo de esa marcha, "la reali- 
zacidn de nuestra unidad national", de manera que la 
apropiacidn espacio-temporal que sugiere el monumen- 
to adquiere un sentido simbblicofi. 

La teatralizacidn de 10s grupos escultdricos se ve gra-, ,' 
dtialmente inmersa en un proceso cada vez mris comple- 
jo. Bien es verdad que la representacidn de dos o rnis 
figuras tiene, unas veces. una justificacidn derivada del 
recuerdo simult5neo a otros tantos personajes seiialados 
de la historia que coincidieron en el tiempo, pero, otras 
veces, funciona con absoluto sentido escenogr5fic0, 
debido al caracter andnimo de una accidn grupal. En el 
primer caso se consigue que el monumento tenga, de 
hecho. mris de un uso conmemorativo (es decir, que con 
un s61o monumento se recuerde a dos personajes o a dos 
hechos que, generalmente, interesa poner en relacidn). 
Tal es el caso del monumento a Isabel la Cardlica (1892, 
Granada. Gran Via) de Mariano Benlliure, en el que, 
ademris de la Reina. sentada en un trono, corno figura 
principal. aparece Coldn recibido por ella, en una icono- 
grafia relativamente similar a la de los cuadros de histo- 
ria. lo que implica una recreacidn mis aparatosa: en rea- 
lidad. rnris que la exaltacicin concreta de uno o dos per- 
sonajes. se estri representando un suceso, probablemente 
el de las Capitulaciones de Santa Fe (que. ademss. es el 

tema de uno de 10s relieves del pedestal). ya que el 
monumento fue levantado con rnotivo del Cuarto 
Centenario de la toma de la ciudad por las tropas cristia- 
nas: las inscripciones confirman que se recuerda tanto la 
toma de Granada, justificacidn inicial del monumento, 
como la empresa del Descubrimiento, encarnada en 
Coldn y la Reinal6. 

Los grupos escultdricos sin caracterizacidn especifica 
de protagonistas se utilizaron reiteradamente en las pri- 
meras decadas del siglo XIX con la intencidn de aludir 
genericamente a 10s desconocidos heroes de guerra que, 
sin embargo, se perpetuaron en la memoria colectiva a 
traves de hazafias concretas. Algo de eso empieza a verse 
en el monumento a 10s He'roes del Dos de M q o  (1891- 
1908, Madrid, Jardines del general Fanjul) de Aniceto 
Marinas, alusidn al pueblo de Madrid, pero lleno todavia 
de una retdrica academics x o m o  la significativa figura 
alegdrica de La Victoria- que hace dificil su lectura en 
t6rminos puramente naturalistasl7. Una accidn de guerra 
mis prdxima con la sensibilidad de 10s tiempos se esce- 
nifica en el monumento a 10s Defensores de 10s Sirios 
(1894, Gerona, Plaza de la Independencia), de Antonio 
Parera'8. 

Por otra parte, el pedestal, aunque, a primer vista, 
parece marcar fisicamente una frontera nitida entre la 
realidad y el a te ,  debe entenderse, muchas veces, como 
soporte de una realidad figurada con la que se integra 
perfectamente o. en ocasiones, incluso, llega a ser vir- 
tualmente ignorado. Todo ello supone, por si mismo, el 
establecimiento de una cierta continuidad -sin elemen- 
tos expresos que aludan a ella- entre la esfera de la rea- 



Fig. 7. L o ~ ~ . c z o  COL~LL.\C'T- K/:~LER/II Moiiltniento a 
Bicquer; 1910-12. Sel9illa. Parqtre de Mririn Luisa, 
Glorieta de Bkcquer: 

Fig. 8. LOR~NZO COC LULT-VALERA: Mnnlcrnenro n 
Campoarnor. 1912-14, Madnd Parqrre del Retiro. 
Alvenidcl de Ferncin N~ifie:. 
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Fis. 9. A r l~rrr /o Ronrc;i,rz- \'ICE\ T C'.-~KRETERO: 
Mon~trnento a Camponmor. 1912-14. Nartia IAsttrrias). 
Parque Municipal. 

Fig .  10. Monirmenro a Mnriano Srrtiw: Polo. 1914. 
Lrtnnco (A.sriirias). P11:a de In Villr~. 



lidad y la del arte. Pero lo mis habitual es que 10s escul- 
tores del siglo XIX utilizasen elementos de continuidad 
en aras de diluir la frontera entre esos dos dmbitos. 

En ese sentido, es frecuente encontrar lo que podria- 
mos llamar una teatralizaci6n del pedestal. Ello se pro- 
duce. en unos casos. mediante la incorporaci6n al mismo 
de elementos figuntivos. en apariencia dejados al azar, 
de manera que simulan formar parte de una "realidad 
congelada", cercana. fisica e intelectualmente, al espec- 
tor y claramente distinta del sujeto del monumento: uno 
de 10s ejemplos mds ilustrativos se da en el citado monu- 
mento al Teniente Rui: de Benlliure. donde unas bande- 
ras de bronce cubren parte del pedestal. Lo mis frecuen- 
te. sin embargo. es que sean uno o varios personajes, 
colocados al nivel del espectador y representados con 
rasgos y dimensiones puramente realistas, quienes simu- 
len haber sido inmovilizados desde el mundo real. mien- 
tras el personaje conmemorado sigue caracterizado con 
rasgos o tipologfas idealistas (como el busto. por ejem- 
plo, que, de suyo. es una abstraccicin). Se consigue, asi, 
identificar al espectador con 10s personajes que estan a 
su mismo nivel, que efectivamente parecen haber salido 
de su misma realidad para detenerse ante otra fisica y 
moralmente superior. Ello implica el establecimiento de 
una comprensirin gradual del monumento. 

A finales del siglo XIX terminan por aparecer clara- 
mente diferenciados, casi siempre. el nivel del conme- 
morado y el de las figuras, siempre mis realistas. que 
quedan subordinadas a 61. aunque estas no suelen des- 
cender. todavia, al menos con todas las consecuencias 
(fisicas e ideol6gicas). al nivel del espectador. Asi, por 
ejemplo, en el monumento a Rius i Tatclet (1896-1901, 
Barcelona, Passeig Lluis Companys), de Manuel Fuxi y 
Eusebi Amau. las imigenes que rinden homenaje al ilus- 
tre alcalde, sendas alegorias del Trabajo y de la Ciudad 
de Barcelona. permanecen en las alturas, sin posibilidad 
alguna de identificaci6n inmediata (19), como tampoco 
en el del Mnrqtcgs de Larios ( 1899. MBlaga, Alameda), 
de Mariano Benlliure. donde. ademds de otra similar ale- 
goria del Trabajo, aparece tambiCn la matrona a-wdeci- 
da de la Ciudad: aqui. sin embargo, en lugar de una 
mujer con vestimenta cldsica, esta es ya una madre, de 
rasgos realistas, con un niiio entre 10s brazos20. A veces 
Ilega a producirse el descenso fisico -que resulta el ele- 
mento m5s decisilro para establecer la continuidad- pero 
permanece el caracter aleg6rico de la figura, general- 
mente femenina, como en el monumento a Jeszis de 
Monasterio (c. 1903. Potes. Cantabria. Plaza de la Igle- 
sia), de Pere Estany". En otras ocasiones. el homenaje 
se hace con una extraordinaria fidelidad al modelo. 
como el soldado que aparece ante el busto del Capitn'n 
Melgar (1 91 1. Madrid. Plaza de Oriente), de Julio 
Gonzdlez Pola. que casi Ilega a ser una figura ajena al 
monumento mismo. como si hubiera salido circunstan- 

cialmente de la formaci6n para rendir honores militares. 
Incluso la extraiia escala entre busto y soldado contribu- 
ye a subrayar la pertenencia de ambos a mundos con- 
ceptualmente diferentesz?. 

Uno de 10s escultores que mis exploraron las distin- 
tas las posibilidades simb6licas de esta tipologia fue 
Miguel Blay. Quizds el mds significative de todos ellos, 
al menos en lo que respecta al establecimiento de meca- 
nismos de continuidad, sea el dedicado al Doctor 
Federico Rubio y Gnli (1904-6, Madrid, Parque del 
Oeste), donde una mujer joven, con emotiva actitud, pre- 
senta sus hijos al ilustre mCdico que, por el contrario, 
permanece distante. como integrado en el soporte semi- 
circular que sirve de fondo. A pesar de la estilizaci6n del 
,mpo familiar y de la circunstancia de que 10s nifios 
vayan desnudos, estas figuras juegan, por su humanidad, 
con una participaci6n ilusoria inserta en el nivel de la 
realidad, frente a la pose soberana del mCdico, que pare- 
ce haber entrado en la gloria. Ya MClida seiial6, poco 
despuCs de su inaguracibn, que "tan expresivo conjunto 
no lo ha puesto el autor sobre elevado pedestal, sino en 
bajo, para que el bienhechor de 10s hombres reciba mejor 
su homenaje"z3, como si, en efecto, la referencia intrin- 
secamente humana del homenajeado (frente a politicos, 
militares o, incluso, personalidades de las artes o las le- 
tras) necesitase de una proximidad mayor con el mundo 
real. 

El escultor que mis distorsiond estos elementos de 
continuidad, hasta el extremo de invertir la tradicional 
jerarquia entre quien recibe el homenaje y quien lo rea- 
Liza, tratando, al mismo tiempo, de sugerir, metaf6rica- 
mente, una reflexi6n sobre el paso del tiempo, fue 
Lorenzo Coullaut-Valera. Uno de 10s monumentos, en 
este sentido, mis complejos es el dedicado a Bgcquer 
(1910-12, Sevilla, Parque de Man'a Luisa, Glorieta de 
Becquer). Ya de por si su ubicaci6n es exceptional, a1 
desarrollarse alrededor de un taxodio preexistente en el 
parque, de manera que genera un espacio escknico cir- 
cular, controlado por una doble verja, la que rodea el 
monumento propiamente dicho y la que limita el h b i t o  
de la glorieta, entre las cuales se situa el espectador: este, 
no s61o necesita recorrerlo circularmente para contem- 
plarlo, sino que queda inmerso en un espacio creado por 
el artista, que deseaba "ese recogimiento y esa tristeza 
intima ... que hubiera perdido en sitio mds amplio y de 
mis perspectiva". En el conjunto escult6ric0, la imagen 
del poeta -un busto sobre pedestal. al uso- es. en reali- 
dad, una parte menor del conjunto. La dos figuras a 
ambos lados, que representan al amor herido y al amor 
vivo, sugieren transitoriedad, pero la referencia temporal 
y, al propio, tiempo la parte mds ~ i ~ i f i c a t i v a  del monu- 
mento. e sd  encamada por las tres figuras ferneninas que 
simbolizan tres attitudes sucesivas del amor, el presenti- 
miento. el Cxtasis y la melancolia, aunque por su natura- 



Fig. 1 1 .  MARIANO BEA~LULIRE: Monumento a1 General Martinez 
Campos, 1907, Madrid, Parqrre del Retiro, Plaza de 
Guatemala. 

lidad -sentadas junto a1 banco que rodea el taxodi* son, 
de hecho, elementos de continuidad entre el espectador 
y el poeta conmemorado, como si hubiesen atravesado 
rnisteriosamente un circulo de la vida24. 

Un mecanismo relativamente similar, aunque, quizi, 
por tratarse de quien se trata, el desarrollo es mucho mQ 
prosaico, es utilizado en el monument0 a Ramdn de 
Campoamor (1 9 12- 1914, Madrid, Parque del Retiro, 
Avenida de Fernin Nfiiiez). tambien de Coullaut-Valera. 
Las tres figuras femeninas que se acercan a la figura del 
poeta han sido identificadas con las tres edades de la 
vida, aunque por su ubicaci6n escalonada componen, a 
la vez, una escenografia monumental y achian como ele- 
mentos de continuidad25. 

PEDESTAL Y REALIDAD VIRTUAL 

La idea de pedestal como altar inaccesible para 10s 
nuevos dioses del siglo, como dijera Louis VeuiIlot*6, 
parece, pues, desmoronarse en torno a 1900, a1 menos en 
lo que respecta a su funci6n distanciadora. Como ya 
seiialC en otro lugar, se produce un gradual aprovecha- 

Fig. 12. JLUO Go.r iz im POU: Mon~imento a 10s HProes de 
P~rente Sampqo, 1911, Pontevedra. Plaza de Espaiia. 

miento escult6rico del mismo, lo que significa la progre- 
siva desaparicidn -al menos, mental- de lo que hasta 
entonces era considerado un limite, que entra asi a for- 
mar parte del mundo imaginario que se recrea". Pero, 
por si misma, esa circunstancia no diluye las fronteras 
entre el arte y realidad. De hecho. el verdadero equivoco 
ilusionista no se produce tanto como consecuencia de la 
integraci6n de pedestal y escultura. sino. m5s bien. por 
la sutil asimilacirin entre pedestal y realidad. sin que sea 
necesario recumr a 10s elementos de continuidad vistos 
hasta ahora. Ello supone una apropiacirin espacial iluso- 
ria que va mucho m8s alla de lo escenogr5fico. 

Al respecto se desarrollaron distintas tipologias. La 
mQ sencilla es la del personaje sentado. Como se ha 
dicho, permanecer sentado es, de suyo, una actitud 
intrascendentemente intima, que sugiere la inexistencia 
de un espectador. El asiento se presta, mhs que ningan 
otro soporte, a la identificaci6n realista con un objeto 
concreto, ya que est5, de alg6n modo a la vez, en el 
mundo del arte y en el mundo de la realidad. De hecho. 
el asiento debi6 de convertirse, por sf mismo, en un ele- 
mento de naturalidad. cuyo circunstancial abandono. 



servía para sugerir el elemento temporal tan querido del 
Realismo: así, por ejemplo, representa Agustín Querol a 
Moret (1909, Cádiz, Plaza de la Estación), en el instante 
de abandonar su asiento. La primera obra que condujo a 
popularizar esa tipología fue seguramente el monumen- 
to a Antonio Tnteba (1895. Bilbao, Jardines de Albia) de 
Benlliure, aunque su condición elevada. que no corres- 
ponde con la posición que debe ocupar un banco de un 
parque urbano, impide, a pesar de la pose intrascenden- 
te del personaje, alzanzar el completo equívoco28. Algo 
de esto parece intentar evitarse. en aras de conseguir una 
apropiación completa de la realidad, en el monumento a 
Campoamor (1912- 13. Navia, Asturias, Parque Mu- 
nicipal) de Aurelio Rodríguez-Vicente Carretero, 
mediante la incorporación de un soporte de piedra, dis- 
tinto del pedestal propiamente dicho, que sugiere la ubi- 
cación del banco en un promontorio rocoso29. Un acaba- 
do ilusionismo se da en el monumento a Mariano Suárez 
Poln (1914. Luanco, Plaza de la Villa), de autor desco- 
nocido. donde la figura reposa con toda naturalidad 
sobre una roca. que parece un accidente del terreno, a su 
vez sobre un pedestalqn. 

Una segunda tipología donde las obsesiones realistas 
acaban por trasformar el sentido y la forma del pedestal 
es en la estatua ecuestre, a pesar de que, por contar con. 
una larga tradición en la historia del monumento públi- 
co, podría pensarse que estaba necesariamente obligada 
a someterse a los prototipos antiguos. La captación 
visual de los movimientos del caballo según se producen 
en la realidad había sido posible, como se sabe, por la 
fotografía. La escultura recoge también esos elementos 
naturalistas, de manera que, frente a las convencionales 
posiciones tradicionales de las patas. al paso o en corve- 
ta (que siguen estando muy extendidas), el caballo de 
algunas estatuas ecuestres, como la del Marqués del 
Dicero ( 1885. Madrid. Paseo de la Castellana) de Andreu 
Aleu. por ejemplo, $obre todo cuando es contemplada 
desde atrás. flexiona sus patas y parece detenerse, con 
naturalidad, ante el vacío que se abre". Aunque el 
pedestal conserva su forma de paralelepído no es ya un 
límite mentalmente inexistente para el jinete, como lo 
era en el Daoiz de Susillo, citado con anterioridad: antes 
al contrario. es tan real desde su perspectiva como desde 
la nuestra. El ejemplo más naturalista de toda la escultu- 
ra monumental española de esa época es, sin duda, el 
espectacular monumento al General Martínez Campos 
(1 907, Madrid, Parque del Retiro, Plaza de Guatemala), 
de Benlliure. en el que. aunque es evidente el recuerdo 

del pedestal pétreo del monumento a Pedro el Granae 
(1782, San Petersbugo, Plaza de los Decembristas) de 
Etienne-Maunce Falconet, el soporte cobra aquí un sen- 
tido absolutamente propio de la nueva sensibilidad, 
subrayado por el gesto del caballo: incluso la propia ubi- 
cación en un parque contribuye -aun con la presencia de 
inscripciones y trofeos- a que el pedestal quede mimeti- 
zado entre los elementos de la realidadil. 

El caso más extremo de aprovechamiento esceno- 
gráfico de la realidad como pedestal se produce en la 
representación de escenas guerreras. En ese sentido, 
uno de los monumentos más complejos, verdadera 
reconstrucción teatral del acontecimiento vivido, se da 
en el dedicado a los Héroes de Puente Sampayo (191 1, 
Pontevedra, Plaza de España) de Julio González Pola33. 
El pedestal tiene forma de arco, apoyado sobre un volu- 
men rocoso y parcialmente destruído, en referencia a la 
gesta llevada a cabo por varios soldados, dirigidos por 
Pablo Morillo, que volaron el puente sobre el rio 
Verdugo, en la localidad de Puente Sampayo, para 
impedir el paso de las tropas francesas, mandadas por 
el mariscal Ney, durante la guerra de la Independencia. 
El ilusionismo hubiese sido extremo si, como fue acor- 
dado por los ayuntamientos de Puente Sampayo y 
Arcade, que llevaron la iniciativa para levantar el 
monumento, este se hubiese ubicado en el preciso lugar 
donde sucedió la gesta. Pero, en última instancia, a 
pesar de la protesta de estos, la autoridades pensaron 
que la capital de la provincia era lugar más representa- 
tivo: ¡Falta de Realismo! 

Todo ello viene a reflejar el mundo de contradiccio- 
nes a que había llegado la representación realista en 
tomo a 1900. Teóricamente el arte seguía cumpliendo 
unas funciones simbólicas, heredades de la cultura artís- 
tica del Antiguo Régimen en lo social y dependientes 
genéricamente del bagaje plástico académico en lo for- 
mal. Pero los deseos de mimesis y de comprensión esté- 
tica en términos de reproductibilidad sensorial llevaron a 
los escultores al deseo de apropiarse de las coordenadas 
más intrínsecas de la realidad humana: las referencias 
espacio-temporales. Ello implica una paradoja, la que 
deriva de la alusión simultánea a la duración (aunque 
fuera sólo a un instante congelado de la misma) en un 
ámbito que, a la vez, era recreado y existente. Por eso, 
quizá, a pesar de los improbos esfuerzos realizados por 
los escultores, todavía nadie se ha preguntado, como 
Gautier ante Las Meninas, incapaz de quedar sumido en 
el mismo ilusionismo, 0 ú  est donc le monument? 
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dando que no falte ningdn dato imprescindible. 

Las ilustraciones a1 texto, tanto si son mapas, fotografias, planos o dibujos a linea, s e rh  considerados 
a efectos de su identificaci6n y rotulaci6n como figuras y numerados correlativamente (Fig. 1, Eg. 2, etc,). El 
Consejo de redacci6n hace hincapit en la calidad de 10s originales que Sean presentados como ilustraciones, 
prefiriendo fotografias en blanco y negro, o en color (13 x 18 cm. o mayor), diapositivas o transparencias en 
color, planos en papel vegetal o poliester, todo ello bien contrastado, reservindose en todos 10s casos la no 
publicaci6n de las que estime sin calidad suticiente. Todas las figuras irin numeradas y en hoja aparte se hari 
constar una relaci6n numerada correlativamente, con 10s pies correspondientes, haciendo constar en ellos: autor, 
obra, edificio, lugar de localizacion, cronologia, o lo que el autor estime mds oportuno. 

El Consejo de Redacci6n se reserva el derecho de rechazar todos aquellos articulos que no se adapten 
estrictamente a las normas de presentaci6n de originales. 

Ejemplos de citas: 
PEREDA ESPESO, F.. "Escultura y teatro a comienzos del siglo XVI: La Capilla del Dein Diego Velizquez de 
Cepeda", Atzuario del Departametzto de Historia y Teoria del Arte, Vol.VI. 1994. pp. 179-196. 
DOMINGUEZ CASAS, R., Arte y Etiqueta de 10s Reyes Catdlicos. Artistas, Residencias, Jardines y Bosques, 
Madrid, 1993. 


