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Resumen

En el siglo XIX, el trinomio Politica-Cultura-Historia se fue estrechando cada vez mas, a resultas de lo cual floreci6 el
género de la pintura de Historia. Dentro de ésta, los episodios de la conquista romana de Hispania fueron recurren-
temente representados, eligiéndose cada uno de ellos segun las necesidades politico-ideolégicas de cada momen-
to. Las exigencias politicas, de hecho primaron en todo momento sobre las artisticas, e incluso sobre la supuesta
obsesién por la exactitud histérica que se atribuye a los pintores de Historia. Como consecuencia, en el imaginario
espafiol se configuraron una serie de mitologemas que desde entonces han sido utilizados por los diferentes gobier-
nos, y que permanecen activos en la memoria colectiva contemporanea.
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Abstract
In the 19th century, the link among politics, culture and History became stronger and stronger, which resulted the flour-
ish of the History painting. The Hispania Roman conquest scenes were frequently represented, being chosen any of
them depending of the political and ideological needs of each time. The political exigencies, in fact, were more impor-
tant than artistic ones, and even than the supposed obsession with historic-exactitude attributed to History painters.
As a consequence, in Spanish imaginary some mitologems were created, the same that have been used by the dif-
ferent governments until now, and that keep operative in the contemporary collective memory.
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Desde el mismo ocaso de la pintura de
Historia® a finales del siglo XIX, este género artis-
tico cayo en el mas profundo de los descréditos.

nuestra  juventud en las  escuelas”
(Costa,1914,126). El uso que el régimen franquis-
ta hizo de varios de los cuadros de Historia mas

Calificada de “horrenda y deshonrosa escuela”
por Unamuno (Gallego,1979), Joaquin Costa se
referia a sus imagenes como lo que “envenena a
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conocidos alimento el desprestigio de este género
en los medios intelectuales. En las Gltimas dos
décadas, sin embargo, los historiadores van sien-

1 Es necesario expresar mi agradecimiento a los profesores
Gloria Mora y Fernando Quesada, que tuvieron la amabilidad
de leer el borrador de este texto y ofrecerme sus consejos.
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do capaces de superar viejos prejuicios y de aden-
trarse en la investigacion de un fenémeno de
amplias implicaciones histéricas y sociolégicas
como es éste.

En efecto, el rechazo mismo al que se vio abo-
cada la pintura de Historia prueba que ésta fue
algo mas que un género artistico. Desde su misma
génesis, posiblemente no haya habido otra
corriente pictérica mas imbricada en las estructu-
ras politicas del Estado, de tal manera que sus
producciones estaban completamente al servicio
de los intereses de éste en un momento en que
desde las esferas de poder de toda Europa se bus-
caban nuevas herramientas para controlar a las
masas que pugnaban por tomar las calles por pri-
mera vez en su historia. La pintura de Historia
como fendmeno sociopolitico e ideoldgico, por
tanto, merece un estudio de tipo histérico que
vaya mas alla de los logros (o desdoros) artisticos
del género, un estudio como el que de hecho nos
planteamos en estas paginas.

Por otra parte, y en este convulso siglo XIX, al
problema de la irrupcién de las masas en la esfe-
ra politica se le unié el complejo fendmeno de la
génesis de los nacionalismos. Cada Estado busca-
ba dotarse a si mismo de una legitimidad que se
basaba en la pertenencia a una nacién comun e
inalterable, y por ello era necesario buscar las rai-
ces historicas de esa nacién. Raices que, en la
mayor parte de los Estados europeos, se encontra-
ron en la época de la conquista romana, bien sea
en el bando de los vencedores (caso de Italia, fun-
damentalmente) o bien en el de los vencidos
(Francia y los galos, Gran Bretafa y los britanos,
Espafia y sus iberos, celtas y celtiberos). El
recuerdo del pasado protohistdrico se generalizd
entre la poblacién europea del siglo XIX como
nunca antes habia sucedido, de tal manera que en
1881 Ibafiez Abellan podia afirmar sin mentir que
“no he de ser yo quien os hable de Numancia, ni
menos de las proezas de los numantinos, cosas
harto sabidas de todo buen espafiol, y con cuyo
relato os habréis dormido mil veces en el materno
regazo” (Ibafiez,1881,28).

El mundo protohistérico se convirtio asi en un
referente de excepcion en la configuracion de la
identidad espafiola (y en la de las otras identida-
des que surgiran poco después en el propio terri-
torio espafiol), algo que en cierto modo resulta
sorprendente al tratarse de una época histérica a la
que el Romanticismo habia prestado comparati-
vamente poca atencion. La explicacion se obtiene

al pensar que el prestigio del Estado-nacién
dependia en buena medida de la antigliedad que
se pudiera alegar de forma “creible” para la pro-
pia entidad nacional, una antigtiedad que no podia
ir mucho mas alla de la época protohistorica, pues
el escaso desarrollo de la Prehistoria en el siglo
XIX impedia que se pudiera obtener un conoci-
miento minimamente cientifico anterior a las refe-
rencias grecolatinas.

La necesidad de poner en relacion estos dos
temas (la faceta identitaria de la pintura de
Historia, y la utilizacién de la protohistoria por el
nacionalismo decimondnico) se revela, en nuestra
opinion, fundamental. Maxime cuando, como era
de esperar, los episodios mas conocidos de la pro-
tohistoria (Numancia, Viriato y Sagunto, la “trilo-
gia sagrada de la mitologia de lo espafiol” segun
Pérez Vejo,1996,971) fueron obsesivamente
representados por los pintores de Historia, bajo el
mecenazgo de un estado espafiol que ansiaba
dotarse a si mismo de unos caracteres identitarios
nacionales con los que poder hacer frente, siquie-
ra minimamente, a las graves convulsiones politi-
cas que caracterizaron todo el siglo XIX espafiol.

Hemos de destacar el hecho de que este articu-
lo pretende tan sélo ocuparse del fenémeno de la
pintura de Historia como objeto de estudio. La
estatuaria fue utilizada con fines politicos e ideo-
I6gicos similares a partir de la segunda mitad del
siglo XIX, pero creemos que su estudio es dema-
siado complejo como para abordarlo también en
estas paginas y mereceria mas bien un trabajo
aparte.

Se puede atribuir a J. Gallego buena parte de la
responsabilidad de la puesta en valor de la pintura
de Historia a finales de los afios setenta y comien-
zos de los ochenta del siglo XX. Aparte de sus dis-
tintos estudios, han trabajado sobre ella autores
como C. Gracia Beneyto, J.L. Diez, C. Reyero o
T. Pérez \ejo, centrandose fundamentalmente en la
segunda mitad del siglo XIX. Por su parte, 1.
Azcérate e |. Henares han analizado la pintura his-
torica de la segunda mitad del siglo XV1I1 en tanto
que, finalmente, E. Navarrete cubri el vacio histo-
riografico existente al dedicar una monografia al
analisis de la pintura de Historia de la primera
mitad del siglo XIX. No fue hasta 1993, sin embar-
go, cuando la publicacion del catadlogo de pintura
de Historia dirigido por J.L. Diez dio el impulso
definitivo al estudio de este género, impulso a
resultas del cual, por ejemplo, recientemente el
Museo del Prado ha vuelto a exponer en sus salas
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varios lienzos de este tipo. La mayor parte de los
autores anteriormente citados, sin embargo, no se
detuvieron en analizar las implicaciones sociopoli-
ticas y socioldgicas de la pintura de Historia. En
este sentido, merece la pena destacar la labor de los
autores que si que lo han hecho, fundamentalmen-
te Pérez \ejo y J. Hernando, quienes dedicaron sus
respectivas tesis doctorales al tema.

En cualquier caso, el presente trabajo es, al
menos que tengamos noticia, el primer estudio
referido especificamente a la imagen de la con-
quista romana en la pintura de Historia y a sus
implicaciones en la ideologia del siglo XIX. Si
que se han llevado a cabo, sin embargo, trabajos
méas monogréaficos centrados en las representa-
ciones de algunos de los episodios de dicha con-
quista. Asi por ejemplo, Fabido ha analizado la
iconografia de Viriato en el Portugal contempo-
raneo, en tanto que M. Pastor dedica una parte
de su monografia sobre el caudillo lusitano al
tratamiento de su figura en la Espafia contempo-
ranea. C. Herreros redactd hace poco tiempo un
articulo referido a la utilizacion de la iconogra-
fia de Escipién en los siglos XVII y XVIII.
Finalmente, el asunto estudiado de una manera
maés prolija, posiblemente porque fue el que mas
importancia tuvo en la memoria histérica deci-
mononica, ha sido el de Numancia y su trata-
miento por la historiografia y la pintura de
Historia, tema sobre el que han trabajado autores
como A. Jimeno, J. I. de la Torre o, mas recien-
temente, nosotros mismos.

Es necesario destacar los articulos que F.
Quesada publico en los afios noventa desde una
perspectiva cercana a la nuestra, si bien centran-
dose fundamentalmente en determinadas pintu-
ras y esculturas de la segunda mitad del siglo
XIX'y comienzos del XX, en tanto que nosotros
pretendemos aproximarnos al proceso de cons-
truccion identitaria espafiola mediante el analisis
sincrdnico de la pintura de Historia a lo largo de
todo el siglo XIX. En esta misma linea, los tra-
bajos de G. Ruiz Zapatero y J. Alvarez han ana-
lizado el tratamiento de la protohistoria en los
manuales escolares franquistas, lo que nos ha
permitido observar la pervivencia en el siglo XX
de muchas de las imégenes que cre6 la pintura de
Historia del siglo XIX, y por consiguiente de las
ideas gue ésta contribuyd a fijar.

1. NACIONALISMO, HISTORIA Y
PINTURA DE HISTORIA.

En Espafia, ya desde el mismo siglo en que se
cre6 la Monarquia Catdlica contamos con toda
una serie de historiadores (Florian de Ocampo,
Ambrosio de Morales, Juan de Mariana y Antonio
de Nebrija son sélo los mas conocidos) que, tra-
bajando en ocasiones al servicio del trono y en
otras bajo la influencia de éste, publicaron diver-
sas cronicas en las que se describian las gestas de
los espafoles de la Antigliedad y la conservacion
de las esencias patrias a lo largo del tiempo y pese
a las diversas invasiones, posibilitadas éstas ulti-
mas Unicamente por la division entre los propios
espafoles. Segln esta Historia teleoldgica, y tal y
como queda bien reflejado en la Numancia de
Cervantes, la culminacion de las hazafias de los
numantinos, saguntinos y lusitanos no fue otra
que la gloria alcanzada milenio y medio después
por sus descendientes, encabezados por los Reyes
Catolicos y Carlos V (Wulff,2003,13-53;
Diaz,2002a,121; Alvarez,1997).

La relacion entre politica, Historia y pintura se
consolidaria, sin embargo, a mediados del siglo
XVII, cuando Felipe IV encargé a diversos pinto-
res de renombre la realizacion de toda una serie
de monumentales lienzos en los que quedaran
reflejadas sus principales victorias militares, cua-
dros que serian expuestos en el Salén de Reinos
del Palacio del Buen Retiro (Pérez,1996,213-262;
Ubeda, ed., 2005; Brown y Eliott, 2003). Aunque
aun no puede hablarse de pintura de Historia pro-
piamente dicha (se trata de temas contemporane-
os al pintor, y no antiguos), estas obras pueden
considerarse como sus mas directas precursoras.

Por lo que respecta ya al siglo XVIII, para
entender el trinomio politica-Historia-cultura,
hemos de tener en cuenta que la base esencialista
de la historiografia espafiola ain seguia plena-
mente operativa (Wulff,2003,72-73), y también
que los presupuestos del despotismo ilustrado
suponian la creacion desde el Estado de las bases
sobre las que en el siglo siguiente se asentarian las
identidades nacionales (Alvarez,2003,451), bases
gue debian ser tanto historiograficas como cultu-
rales. Es en este contexto precisamente en el que
tiene lugar la creacion de las diferentes
Academias, concebidas para reformar la educa-
cion del pais pero al mismo tiempo, igual que
sucedia en Francia (Mora,1997), para construir lo
que podriamos llamar una identidad cultural
colectiva. De hecho, tanto la Academia de
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Historia (Mora y Tortosa,1997) como la
Academia de Bellas Artes de San Fernando
(Pérez,1996,306) fueron desde sus mismos orige-
nes organismos politicos, enteramente al servicio
del Estado. Buena prueba de ello pueden ser los
premios generales trienales que la Academia de
San Fernando organiz6 desde su fundacion, en los
cuales los participantes debian trabajar sobre unos
temas propuestos por el tribunal, temas que en su
gran mayoria fueron religiosos o histdricos; al
contrario de lo afirmado por J.L. Diez (1993,70),
en nuestra opinion la recurrencia de ciertos temas
historicos no puede entenderse como aleatoria,
sino que su eleccion por parte del tribunal ha de
vincularse con un interés politico en la fijacion en
el imaginario nacional de una serie de conceptos,
tales como las virtudes reales o la lealtad a la patria.

Por otra parte, es de resefiar que es a finales de
esta centuria cuando en Francia y Gran Bretafia
comienza a desarrollarse la pintura de Historia
propiamente dicha. Por primera vez en algunos
circulos como el de David se aprecia una volun-
tad de exactitud histérica, que lleva al pintor a
documentarse histérica y “arqueoldgicamente”
para conseguir un mayor verismo de lo represen-
tado. De hecho, aunque a Espafia la pintura de
Historia llego de la mano de Delaroche méas que
de la de David, éste Gltimo es un mejor paradig-
ma del trinomio politica-Historia-cultura del que
estamos hablando, pues su trabajo como propa-
gandista del régimen napoleonico a través de sus
lienzos histéricamente documentados es bien
conocido. Con estas pinturas, por tanto, no sélo
nacio la pintura de Historia, sino que la combina-
cion de politica-Historia-arte que fundamenta a
aquélla alcanza uno de sus momentos culminantes.

Por lo que respecta propiamente a Espafia,
varias de las ideas que fundamentaban la pintura
de Historia llegaron, parad6jicamente, proceden-
tes de Francia pero como reaccion a la invasion
napolednica. Ello se debe a que la agresion exter-
na sirvié como detonante para el despertar de una
conciencia nacional (Torre,2002,11) que, aunque
en la época no se quiso reconocer por razones
obvias, era de raiz afrancesada. Conciencia que,
sin embargo y tal y como se demostraria en 1814,
era patrimonio de unas minorias intelectuales en
tanto que se mostraba atn difusa en el conjunto de
la poblacion, por lo que debia ser apuntalada
mediante el desarrollo de una Historiografia y una
cultura afines y su adecuada difusién por los dife-
rentes sectores de la sociedad.

De esta manera, los sucesivos regimenes libe-
rales optaron por potenciar la creacion y difusion
de una identidad cultural colectiva que ya habia
comenzado en el siglo anterior, aunque dotandola
ahora de un significado “nacional”: no se trataba
ya de difundir una cultura sancionada desde el
Estado y la Iglesia y configurada para agrupar a la
sociedad en torno a su monarca, sino de generali-
zar la idea de la pertenencia a una comunidad
nacional con una larga existencia y unos caracte-
res culturales comunes y propios, y cohesionar a
esa comunidad en torno a un gobierno que la
representara. Por su parte, los gobiernos conser-
vadores, que todavia predominaran en esta prime-
ra parte del XIX, no desistiran en su intento de
utilizar las instituciones ilustradas para funda-
mentar ideoldgicamente su trasnochado absolutis-
mo. Historia, arqueologia y cultura se convirtie-
ron, de esta manera, en armas utilizadas y dispu-
tadas por las distintas tendencias politicas para
sus respectivos fines (Blas,1997,42-43;
Riviére,1997,133-134) lo que supuso un enorme
potenciamiento de estas areas por parte del
Estado, pero al mismo tiempo, y como resultado
de lo anterior, la caida de la Historia y el arte en
una mayor dependencia de las esferas de poder y
una menor libertad cientifica y creativa.

La pintura de Historia, por tanto, nacia con el
objetivo definido de configurar una idea historica
de Espafia que se plasmase en el imaginario del
conjunto de la sociedad (Reyero,1993,38-39).
Una idea que, dependiendo del signo politico del
gobierno que en ese momento estuviese vigente,
vendria acompafada de connotaciones en uno u
otro sentido, pero que en todos los casos estaria
vinculada con la glorificacion de una nacion espa-
fiola Unica e indivisible que tenia ya mas de vein-
te siglos de Historia, a lo largo de los cuales habia
conservado su esencia y se habia ido perfeccio-
nando hasta desembocar en la situacion actual
(Reyero,1989,112; Wulff,2003,99).

Con el ascenso al trono en minoria de edad de
Isabel Iy el estallido del conflicto carlista, el pro-
ceso se acelerd aun mas si cabe. Ya no se trataba
de un régimen absolutista que en la difusion de su
ideologia legitimadora se viera interrumpido por
contados conatos liberales que eran rapidamente
aplastados; a partir de 1834 en Espafia operaron
dos modelos de gobierno y dos mentalidades
ampliamente difundidas y en pugna entre si, lo
gue motivé que desde el Estado comenzaran a
invertirse cuantiosos recursos para la “nacionali-
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zacion” (en un sentido liberal-moderado) de la
sociedad. Dentro de este proyecto nacionalizador,
y como era de esperar, la Historia y el arte ocupa-
ron un lugar preeminente. Asi, la Historia (y la
arqueologia) comenzaron a recibir un enorme
apoyo estatal (Beltran,2002,13), se crearon los
primeros museos estatales (L6pez,2002), y se
confid en ellas como elemento fundamental en la
educacion; ahora bien, no se difundia entre la
poblacién un conocimiento histérico “inocente”
cientifica y politicamente hablando, sino que lo
que se pretendio fue fundamentalmente la difu-
sién de un “mitologema nacional” (Torre,2002,4),
un discurso en el que los hechos histéricos se
simplifican, transforman o incluso pervierten
para adaptarlos a unas ideas fijadas de antemano
tendentes, a la consecucion del proyecto nacio-
nalizador.

En cuanto a la cultura, en estos delicados
momentos de mediados del siglo XIX sucedi
otro tanto. El Estado no so6lo potencié la creacion
de arte a través de la financiacion de diversas ins-
tituciones (la Academia de San Fernando, las dis-
tintas academias provinciales, escuelas superiores
de pintura...), sino que quedd como el Unico
mecenas del momento, de tal manera que los
artistas cayeron en una dependencia casi absoluta
del Estado, de los premios convocados por éste y
de sus sucesivos encargos. La propia concepcion
del arte operaba en este mismo sentido, pues
durante el siglo XIX se mantuvo la idea ilustrada
de que la funcioén didactica de la pintura era su
Unico fin justificativo (Gutiérrez,1987,739-740),
de tal manera que desde el Estado se encomenda-
ba a los pintores que no disefiaran cuadros sim-
plemente bellos, sino que también (y sobre todo)
éstos debian servir para educar a la sociedad sobre
su Historia y su propia esencia.

En cualquier caso, es importante apercibirse
de que, mas alla de cuales fueran los intereses del
Estado y cudles sus instrumentos para conseguir-
los, estos intereses no contravenian la mentalidad
general de la época. El espiritu romantico motivo
que la practica totalidad de los intelectuales del
momento acometieran estudios historicos
(Moreno,1979,60), pero también que éstos se lle-
varan a cabo desde una Optica esencialista y “nos-
talgica” que encajaba perfectamente con las nece-
sidades del Estado. Por otra parte, la idea de pro-
greso, aun enteramente operativa desde la
lustracién (y que se definird nuevamente con el
positivismo decimononico), tenia como conse-

cuencia ldgica el determinar que todos los aconte-
cimientos histdricos anteriores a la situacion pre-
sente tenian a ésta Ultima (y a su gobierno) como
culminacion logica. Ademas, la pérdida de las
colonias americanas y la situacion de atraso espa-
fiol respecto del resto de Europa motivéd que la
intelectualidad espafiola protagonizara una reivin-
dicacion general de “lo espafiol” a través de sus
esencias  historicas  inmutables  (Alva-
rez,2003,450), pero que al mismo tiempo coinci-
diera con el gobierno en la necesidad de llevar a
cabo un profundo cambio social a través de la
reforma de la educacion, reforma en la que la
Historia debia jugar un papel principal.

Todo ello dio lugar a dos fendmenos particula-
res que no encuentran paralelo en otras épocas
historicas. Por una parte, observamos que histo-
riadores y arquebdlogos se mostraban plenamente
conscientes de su trabajo al servicio del Estado en
la construccion de identidades nacionales, y no
tenian reparo alguno en identificarse como
“patriotas” por el desempefio de esta labor
(Mora,1991,31; Riviere,1997,134; Diaz,2002,35-
36). Por otra, observamos en el siglo XIX una
generalizacion de los conocimientos historicos
por amplias capas de la sociedad como nunca
antes (ni posiblemente después) se habia dado
(Moreno,1979,181), pues las deficiencias de un
sistema educativo aun poco difundido fueron sub-
sanadas por la popularizacion de los temas histo-
ricos y arqueoldgicos a través de la literatura culta
y popular (Moreno,1979,24; Almela,1991;
0OImos,1992).

Dentro de este amplio desarrollo de la histo-
riografia y del arte en relacién con la necesidad
(compartida por Estado y burguesia) de construir
una nacion, el estudio de la Antigliedad ocupara
un lugar particular. Por una parte, el mundo clasi-
co sera en general rechazado por la mentalidad
romantica (Moreno,1979,88-89), pues representa-
ba el despotismo y el absolutismo frente a los ide-
ales de libertad y misterio atribuidos al Medievo;
pero por la otra, la Antigliedad aln estaba carga-
da de un enorme prestigio que una nacion en
busca de sus origenes no podia soslayar. Ante esta
disyuntiva, los historiadores y artistas decimond-
nicos optaron por escoger la opcién mas logica: el
estudio de la Protohistoria hispana, receptora de
las connotaciones de prestigio, heroismo e ilustra-
cion que habitualmente habian acompafiado a la
Edad Antigua, pero al mismo tiempo caracteriza-
da por los ideales de resistencia al invasor, identi-
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dad nacional, lucha contra el absolutismo, e inclu-
so ingenuidad natural, que tanto gustaban a la
mentalidad romantica.

2. LA CONQUISTA ROMANA PARA
LA PINTURA HISTORICA ILUSTRA-
DA (1754-1856).

La concepcion que la historiografia espafiola
de la segunda mitad del siglo XVIII tuvo de la
conquista romana fue enormemente contradicto-
ria, mucho mas que épocas precedentes o siguien-
tes. Los hermanos Mohedano, por ejemplo, reco-
nocian en su Historia ilustrada de Espafia (1766)
el valor del heroismo de la resistencia hispana,
pero valoraban positivamente la llegada e implan-
tacion de cartagineses y romanos, pues con ellos
se potenci6 el progreso, concepto clave de la his-
toriografia de esta época. Por el contrario,
Masdeu, en su Historia critica de Espafia y de la
cultura esparfiola (1783), alababa a los pueblos
prerromanos hispanos, dignos discipulos de sus
maestros fenicios, y por el contrario criticaba las
ambiciones de cartagineses y romanos, si bien no
se lamentaba de su implantacion, pues habian
sido los espafioles los que habian integrado a los
romanos y no al contrario (Wulff,2003,77-85).
Esta vision contradictoria es compartida también
por intelectuales como Feijoo en su Theatro
Universal o Cadalso en sus Cartas Marruecas,
autores que alaban la resistencia indigena sin cri-
ticar a los conquistadores (Diaz,2002a,122; Mora
y Martinez,1999).

Esta concepcidn se refleja, por supuesto, en la
pintura historica de la época. A diferencia de lo
gue sucedera después, los protagonistas de estos
cuadros no seran los indigenas prerromanos sino
los propios romanos, lo cual no deja de resultar
légico, pues aln no operaba la necesidad de
“nacionalizar” a la sociedad, y la Unica finalidad
de los cuadros histdricos, mas alla del placer esté-
tico y del deseo de los respectivos artistas de con-
seguir el beneplécito de sus mentores, era la de
ensalzar las virtudes del monarca y de su régimen
despético-ilustrado. Como pone de manifiesto
J.L. Diez (1993,70), la génesis de estos lienzos en
el contexto de los sucesivos concursos organiza-
dos por la Academia de San Fernando, cuyos
miembros eran los encargados de determinar los
temas y elegir a los vencedores, condicion6
sobremanera su naturaleza; y puesto que la natu-
raleza de la Academia era eminentemente politi-

ca, todos estos pintores se veran impelidos a
colaborar con el sostenimiento ideolégico del
régimen.

Uno de los temas mas frecuentemente repre-
sentados en este periodo fue el de la continencia
de Escipidn, asunto propuesto para los concursos
de la Academia de 1754 (los primeros que se cele-
braron), 1763 y 1799 (Henares,1977,212). A pri-
mera vista puede resultar sorprendente el hecho
de que una figura de la importancia historica de
Escipion Africano sea recordada Unicamente en
funcion de una anécdota recogida de manera cir-
cunstancial en las fuentes: la renuncia del general
romano a aprovecharse de una cautiva ibera halla-
da tras la toma de Carthago Nova, y la entrega de
la muchacha a su prometido. Sin embargo, y tal y
como analiza C. Herreros (2002,198-200),
Escipidn, que habia sido utilizado como trasunto
del gobernante ideal desde el siglo XVI, repre-
senta en este episodio como en ningun otro las
cualidades que se consideraban propias de los
monarcas ilustrados: tras la victoria militar, que
evidencia sus cualidades como guerrero, el gober-
nante hace uso de su templanza, piedad e inteli-
gencia politica.

Los otros dos asuntos historicos antiguos que
recibieron una atencidon especial en el seno de los
concursos estatales fueron las visitas de César y
Anibal al templo de Hércules en Cadiz (en los
certdmenes de 1766, 1772 y 1796), y la marcha
del general cartaginés contra Roma en los inicios
de la Il Guerra Punica. Se trata en los tres casos,
pero sobre todo en los dos primeros, de escenas
anecdoticas de la Historia romana en las que lo
hispano toma una cierta relevancia. Tanto César
como Anibal, grandes gobernantes con los que los
monarcas de la época pueden perfectamente com-
pararse, evidencian su piedad al penetrar en los
templos hispanos, e incluso muestran un cierto
reconocimiento a la grandeza cultural indigena.
Reconocimiento a la valia indigena que se mues-
tra también en el uso que Anibal hizo de sus tro-
pas hispanas en la lucha contra Roma.

Por lo que respecta a los cuadros propiamente
dichos, lo primero que llama la atencion es la
escasa evolucion estilistica y conceptual detecta-
ble a lo largo de esta segunda mitad del siglo
XVIII. En todos los casos se trata de pinturas tipi-
camente neoclésicas con reminiscencias barrocas,
en las que los protagonistas romanos gesticulan
con gestos teatrales rodeados por una serie de per-
sonajes secundarios que habitualmente son meros
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espectadores, tratdindose generalmente de escenas
al aire libre encuadradas por arquitecturas clasi-
cistas. Ni las ropas ni los edificios representados
tienen la mas minima pretension realista, sino que
habitualmente se componen de pafios coloridos de
todo tipo y de estructuras basadas en columnas y
dinteles, cuando no de castillos medievales. Hay
gue reconocer, sin embargo, que si que se advier-
te a finales de siglo un cierto y paulatino interés
por representar estructuras clésicas “historica-
mente correctas”, como se pone de manifiesto por
ejemplo en los lienzos de Picado, Godoy o
Morillo.

Por otra parte, observamos también que desde
1778 desaparecen los asuntos relativos a la
Historia Antigua y practicamente todos los histo-
ricos, predominando por el contrario de manera
abrumadora la tematica biblica. Esta tendencia,
sin embargo, no fue duradera, y a partir de 1796,
quizés por la amenaza que la inestabilidad euro-
pea representaba para la integridad espafiola y de
sus colonias, los temas histéricos relativos a la
Antigtiedad cobraron un gran empuje en la pintu-
ra. Asi, en ese mismo afio el tema para el concur-
so de pintura de segunda clase fue el de la visita
de Anibal al templo de Hércules en Cadiz, en
tanto que tres afos después el asunto para la prue-
ba de pensado de primera clase fue el de la conti-
nencia de Escipion, y el de segunda clase, la
entrega de Fildn a los numantinos. Es de resefiar
gue este Ultimo tema, que ya se habia planteado
en 1760 para el concurso de escultura de primera
clase (Henares,1977,212), no plantea ninguna sig-
nificacion nueva a lo que hemos visto hasta ahora:
el objeto de la representacion no es la resistencia
heroica de los numantinos, sino mas bien la caba-
llerosidad de éstos al perdonar la vida a un gene-
ral romano, sin que la accion de los romanos apa-
reciera en ningin momento como violenta o ni tan
siquiera criticable.

El cambio de siglo, posiblemente debido a la
creciente inestabilidad internacional, trajo consi-
go un significativo cambio en las mentalidades v,
por consiguiente, en los temas que inspiraran a los
pintores, que dejan de centrarse en el individuo
para preocuparse por las colectividades, y aun
cuando pinten a personajes concretos, en muchas
ocasiones lo hardn no ya como trasuntos del
gobernante de turno, sino como reflejos de la
esencia de toda una sociedad. Es en este contexto
en el que se inscribe el tema planteado a los pin-
tores que participaron en el concurso de pintura

de primera clase de la Academia de San Fernando
de 1802, un tema en cuya eleccion parece que
Francisco de Goya, recientemente nombrado por
el rey pintor de cdmara, jugd un papel importante
(Pérez,1996,935): el suicidio colectivo de los
numantinos en los altimos momentos del asedio
de su ciudad.

Este asunto (Garcia Cardiel, 2008) ya habia
servido como tema de un concurso general de
escultura en 1754, y de un medallén que se encar-
g6 a Moyano para la decoracion del Palacio Real
de Madrid en 1758 (Henares,1977,212;
Lorente,1954), pero en ambos casos se habia evi-
tado toda referencia a la crueldad de los sitiadores
y al sufrimiento de los sitiados. Sin embargo, en
este caso se pide a los pintores que se recreen pre-
cisamente en eso, en la muerte heroicay terrorifi-
ca de los numantinos. Esta sera la gran originali-
dad de los lienzos de Guerrero y Ribera, primer y
segundo premio del concurso respectivamente,
pues en lo que respecta al estilo pictorico sus
obras se muestran ain ancladas en el neoclasicis-
mo, quizas con alguna influencia ya del francés
David (Azcérate,1994,228). Por lo que se refiere
a la “historicidad” de estas primeras pinturas
sobre Numancia, puede decirse que es préactica-
mente nula, pues ain no parece que los pintores
sientan una especial preocupacion por este tema,
y aunque la sintieran apenas tendrian posibilidad
de documentarse. De hecho, y a juzgar por lo
reflejado en los lienzos (vestiduras a base de tra-
pos coloridos, armas renacentistas, fortalezas gréa-
ciles...), sus principales fuentes fueron la serie de
grabados que ilustraba tradicionalmente la
Historia del padre Mariana (Reyero,1984,80-81)
y la cuantiosa literatura que, desde la Numancia
de Cervantes, habia versado sobre este mismo
tema (Torre,2002,6-9). En cuanto a la arqueologia
propiamente dicha, y aunque ya Loperraez habia
Ilevado a cabo una primera descripcion del yaci-
miento (Jimeno y Torre,2005,119-121), no seré
hasta 1803, un afio después de la realizacion de
estas pinturas, cuando Erro realice las primeras
excavaciones en Garray.

El estallido de la Guerra de Independencia
supuso, como Yya adelantdbamos, un revulsivo
para la mentalidad espafiola al desatar el surgi-
miento del nacionalismo espafiol que habia de
buscar su identidad en el pasado. Desde un primer
momento la guerra se interpretd como un mito
fundacional: el pueblo habia de recurrir a sus
fuerzas ancestrales para rebelarse contra el inva-
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sor extranjero que trataba de privarle de su identi-
dad constitutiva, como tantas veces antas habia
sucedido a lo largo de la historia
(Wulff,2003,102-103). Incluso fuera de nuestras
fronteras se recuperd el pasado espafiol como
sinénimo de lucha contra Napoledn, hasta el
punto de que el filésofo romantico Fichte sefiala-
ba a la Numancia de Cervantes como su libro de
cabecera, y el general francés Rogniat comparaba
el sitio de Zaragoza que él mismo dirigia con el de
Numancia, en tanto que en los teatros del interior
de dicha ciudad se representaba continuamente la
tragedia cervantina (Jimeno y Torre,2005,131), y
en el teatro de Sagunto se hacia lo propio con la
Destruccion de Sagunto de Palos y Navarro
durante el asedio de Murviedro (Mora y
Tortosa,2001,22,n.30). En cuanto la resistencia
antifrancesa se organizo, a los regimientos regula-
res Numancia y Sagunto, denominados asi desde
el siglo XVII, se unieron otros cuerpos como los
Leales numantinos, los voluntarios numantinos,
los hasares francos numantinos, los cazadores
francos numantinos, la division cantabra o los
tiradores de Cantabria (Jimeno y Torre,2005,131;
Renero,1997,93).

Posiblemente el pintor que mejor puede ejem-
plificar este contexto de lucha ideoldgica paralela
a la lucha militar es José de Madrazo. En 1808
este artista, que habia aprendido su oficio precisa-
mente en Francia (Ossorio,1975,397), se encon-
traba pensionado en Roma. Privado de su beca
por la guerra, pronto fue encarcelado en
Sant’Angelo por sospechoso de desafeccion al
régimen napolednico. Entretanto, sin embargo,
parece que disefid y comenzé la ejecucion de un
programa iconografico que se compondria de cua-
tro lienzos, cuya tematica seria la muerte de
Viriato, los funerales de éste, la victoria de
Megara y la destruccion de Numancia
(Diez,1998,218-220), cuadros todos ellos referi-
dos a la Antigliedad y que visiblemente constitui-
an una llamada a la resistencia espafiola contra el
invasor. Finalmente sélo el primero de estos
temas alcanzé su plasmacion en el lienzo.

La muerte de Viriato (1808-1812) destaca, en
primer lugar, por su tematica y enfoque. Ya el
padre Mariana (libro I11, cap. V) habia calificado
al guerrero lusitano como “el libertador casi de
Espafia”, y desde entonces se interpret6 a Viriato
como uno de los mitos fundacionales del pais, sin
reparar en el mas que probable origen “portu-
gués” del lusitano (no en vano cuando Mariana

escribe su obra, Portugal estaba incluido en la
corona espafiola, por lo que en ese momento su
“espafiolidad” si tiene cierto sentido). En cual-
quier caso, hasta entonces Unicamente se habian
ensalzado las glorias militares y politicas del cau-
dillo, figurandolo como el trasunto del gobernan-
te de turno. Pero, en su cuadro, Madrazo hace
algo diferente: en la escena Viriato ya ha falleci-
do, y el verdadero protagonista del lienzo no es él,
sino los personajes que se arremolinan alrededor.
A diferencia de C. Reyero (1993,41), para el que
esta pintura sélo busca sugerir un sentimiento
doloroso, y del resto de los autores que han inter-
pretado este cuadro, que se mueven en una direc-
cion similar, en nuestra opinion la idea que se
transmite es la necesidad de que la resistencia al
invasor persista pese a la ausencia del lider. Una
idea muy apropiada para los momentos inmedia-
tamente posteriores a 1808, que es cuando se
pinta el cuadro, y que constituiria una de las pri-
meras apelaciones a la nacién que tenemos docu-
mentadas.

Otro aspecto que cabe destacar de este lienzo
es su estilo. Segln J.L. Diez (1998,222), la esce-
na presenta una composicién tipica de un relieve,
con tres planos muy marcados, como si el autor
hubiera querido imitar el estilo antiguo para
representar una escena de esa época. Ahora bien,
la gran similitud compositiva que presenta el cua-
dro con El dolor de Andrémaca de Hamilton
(1760) y con una ilustracién de Flaxman (1793),
ambos inspirados en cerdmicas griegas
(Arias,1985,351-352), también podria explicar
este punto.

Finalmente, un tercer punto de importancia
para nuestro estudio es el de las ropas de los per-
sonajes. Cuando tras la Guerra de Independencia
Madrazo pudo regresar a Espafia, y con él sus
lienzos, el cuadro obtuvo una desigual acogida,
recibiendo muchas criticas sobre la apariencia
griega de los ropajes  representados
(Diez,1998,220-221). ElI mero hecho de que se
plantee el tema evidencia un gran cambio en la
mentalidad histérico-artistica de la época, pues en
la década anterior ya hemos sefialado como no
existia reparo alguno en dibujar a numantinos vis-
tiendo ropajes variopintos, portando armas rena-
centistas y muriendo entre fortalezas medievales.
En primer lugar, hemos de tener en cuenta que los
pintores de comienzos del XIX no tenian referen-
cia arqueoldgica o histérica alguna sobre la vesti-
menta de los lusitanos. En alguna representacion
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portuguesa anterior, Viriato habia sido caracteri-
zado con atributos tipicamente romanos, mejor
conocidos, aunque Madrazo pudo pensar que
resultaba poco conveniente ataviar de tal guisa a
un enemigo de Roma (Fabiao y Guerra,1998,46-
47). Por otra parte David, en cuyo taller se habia
formado Madrazo, creia que la esencia de la
Antigtiedad se encontraba en lo griego y no en lo
romano, razén quizas por la que el espafiol habia
elegido semejantes vestiduras para sus personajes
(Diez,1998,222). Una tercera hipdtesis es la plan-
teada por Arias Anglés (1985,360-362), segun la
cual Madrazo en un primer momento planeaba
pintar una muerte de Patroclo como la de
Flaxman (en quien de hecho se inspird), y solo a
tenor de lo acontecido en Espafia con la ocupa-
cion francesa decidié cambiar el tema de su lien-
0, que para entonces ya casi estaba terminado.

El cambio de mentalidad que acarre6 la Guerra
de Independencia trajo consigo una transforma-
cion de los temas representados en la pintura his-
térica, pero no del estilo con el que éstos se repre-
sentaban (Reyero,1987,21; Pérez,1996,387). Sera
Unicamente en las décadas siguientes cuando los
pintores tomaran conciencia de la necesidad de
adecuar sus obras a los conocimientos historicos
del momento, necesidad que por otra parte ira
pareja al nacimiento y desarrollo que se produce
en estos momentos en la arqueologia. Es de des-
tacar, en cualquier caso, que el proceso no fue de
ningn modo homogéneo, pues los vaivenes poli-
ticos de la primera mitad del siglo X1X encontra-
ron un fiel reflejo en la produccion artistica. De
hecho, y esto es algo en lo que ningln autor pare-
ce haber reparado, la vuelta de Fernando VII a
Espafia en 1814 significd un radical cambio en la
tematica de los concursos oficiales de Bellas
Artes: durante los afios anteriores la pintura histé-
rica se habia ideologizado tanto a favor de la
lucha liberal contra el francés que la vuelta al
Antiguo Régimen de Fernando VII no podia
acompafiarse de semejante iconografia. El resul-
tado fue que, al contrario de lo que sucedia en el
resto de Europa, desde el comienzo de la guerra'y
hasta la muerte de Fernando VII, no se permitid el
concurso de ningln cuadro histérico en las expo-
siciones  oficiales  de Bellas  Artes
(Navarrete,1999). La situacién cambi¢ a partir de
la coronacién de Isabel Il (entre otras cosas, gra-
cias a la purga que desde Palacio se realizé entre
los pintores de primera linea: Pardo,1966),
momento a partir del cual uno o dos cuadros his-
toricos solian ser aceptados en estas exposiciones,

si bien habra que esperar hasta la creacion de las
Exposiciones Nacionales para ver consolidarse a
la pintura de Historia como género pictérico por
excelencia.

En lo referido a la historiografia de estas déca-
das, puede verse representada, quizds, por
Gonzalo Mordn, que en su Curso de historia de
Espafia busca construir una historia cientifica en
la que exalta la pureza de los indigenas prerroma-
nos pero conviene que éstos sélo fueron civiliza-
dos gracias a la llegada de fenicios, griegos, car-
tagineses 'y punicos (Wulff,2002,138-139;
2003,106), en una visién paraddjica de la
Antigiedad no muy diferente a la predominante
en el siglo anterior. La Historia de Espafia de
Alcala Galiano (1844), sin embargo, reivindica lo
indigena frente a los conquistadores extranjeros
que se aproxima bastante a la historiografia de la
segunda mitad de siglo, como veremos.

El mismo afio en que se reabrieron los concur-
sos oficiales de Bellas Artes a los cuadros de
tematica historica, Federico Madrazo, hijo del ya
citado José Madrazo, present6 en la Academia de
San Fernando un lienzo que llevaba por titulo La
continencia de Escipion (1834). En un contexto
politico como el que se vivia en aquel afio, en el
que el modelo de estado (absolutista, moderado o
liberal) estaba en disputa, un cuadro que alabara
las virtudes tradicionales del monarca (la victoria
militar, la condescendencia, la piedad) y que al
mismo tiempo enlazara con el puritanismo bur-
gués decimononico (Reyero,1992,38) se presen-
taba como especialmente adecuado, méaxime
cuando trataba un tema con amplia tradicién en la
pintura espafiola del siglo anterior. Quizas por
ello (aunque sin desmerecer por supuesto la cali-
dad artistica del mismo) suscitdé una enorme
admiracion entre la critica, siendo nombrado el
pintor, pese a su corta edad (16 afios), individuo
de mérito por la Academia de San Fernando
(Ossorio,1975,402-405; Portela,2005,259). Por lo
que respecta a la historicidad de los objetos y ves-
tiduras representados en el lienzo, por primera vez
se advierten una serie de detalles (el trofeo, las pie-
les con las que se cubren los signaria, los estandar-
tes...) que nos hacen pensar en un interés del pin-
tor por cefiirse a la realidad histdrica, posiblemen-
te inspirandose para ello en la columna trajana. Por
supuesto, el desconocimiento de la realidad ibérica
prerromana contintia siendo absoluto.

Unos afios mas tarde, en 1842, un ya maduro
Vicente Jimeno recibié en Roma el encargo del
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conde de Isla Ferndandez de pintar una
Destruccion de Numancia, lienzo que fue al punto
ejecutado y que se remitié a Espafa para partici-
par en la exposicibn de Bellas Artes
(Ossorio,1975,349-350). Esta Numancia obtuvo
una pésima acogida por la critica, no obtuvo nin-
gun galardén, y se ha perdido para nosotros, por
lo que Unicamente podemos utilizarla para cons-
tatar el cada vez mayor interés que parece adver-
tirse hacia esta etapa histérica por parte de la pin-
tura espafiola. Otro tanto sucede con la
Destruccién de Sagunto que Francisco Sainz
(conocido por sus estudios sobre Pompeya) dejo
inacabada al fallecer en 1853, segln nos revela el
periddico La Epoca del 17 de mayo de dicho afio.
Finalmente, tenemos constancia de que en 1854,
dos afios antes de que se crearan las Exposiciones
Nacionales, Gonzalez Lago presentd en la
Academia de Bellas Artes de Cadiz una Muerte de
Viriato que en su momento alcanzé un gran éxito
en aquella ciudad y le granjed cierto renombre en
toda Espafia, aunque desgraciadamente tampoco
es conocido el paradero de este lienzo
(Reyero,1987,28).

En conjunto, por tanto, el periodo del reinado
de lIsabel Il anterior a la organizacion de las
Exposiciones Nacionales sirvié para que los
temas relativos a la conquista romana se fueran
afianzando en el imaginario de los pintores espa-
fioles, en tanto que éstos fueron sintiendo cada
vez méas la necesidad de representar verazmente
(o al menos verosimilmente) aquello que preten-
dian dibujar.

3. LA RESISTENCIA FRENTE A LA
CONQUISTA ROMANA EN LA PIN-
TURA DE HISTORIA (1856-1898).

Convencionalmente, podemos situar la conso-
lidacién definitiva de la pintura de Historia a par-
tir de la creacion de las Exposiciones Nacionales
de Bellas Artes en 1856. Lo cual adquiere pleno
sentido si tenemos en cuenta que estas exposicio-
nes estaban dirigidas a la difusion de la cultura (y
de los mensajes politicos que ésta transmitia)
entre la pujante clase media, y que los dos princi-
pales criterios que se manejaban a la hora de valo-
rar los distintos cuadros eran la adecuacion de su
argumento y la exactitud/verosimilitud de lo
representado conforme a los conocimientos hist6-
rico-arqueoldgicos del momento. EI cambio de
tematica que observabamos en la primera mitad

de la centuria ya esta plenamente consolidado, de
tal manera que, en lo que a nosotros respecta, nos
encontramos con gue en lineas generales ya no se
representan temas relativos a la Historia romana,
sino sélo a la resistencia hispana a la conquista,
un asunto mucho mas apropiado para transmitir
mensajes politicos nacionalistas. Concluiremos
por tanto que las Exposiciones Nacionales consti-
tuyeron el punto algido del trinomio politica-
Historia-cultura del que habldbamos para resumir
el sentido de la pintura de Historia.

Por otra parte, hemos de tener en cuenta que,
desde su fundacion y durante al menos medio
siglo, estas Exposiciones articularon la produc-
cion artistica espafola: todo buen pintor aspiraba
a formarse en la Academia de Bellas Artes de San
Fernando, en la que se incitaba a los alumnos a
participar en estas Exposiciones para darse a
conocer, conseguir retribuciones y encargos, y
aspirar a una beca para estudiar en Roma, centro
neuralgico del arte de la época. Puesto que los
principales premios en estas Exposiciones se con-
cedian a pinturas de Historia, y dado que los pen-
sionados en Roma debian justificar su aprovecha-
miento enviando periddicamente a Madrid cua-
dros de Historia, podemos comprender que este
género se convirtiera en el ndcleo del arte culto de
la época, y que ademas se desarrollara siguiendo
al pie de la letra las directrices que eran requeri-
das desde las instituciones.

La Real Academia de la Historia, por su parte,
alcanz6 en estos mismos afos su etapa culminan-
te y recuperé sus Premios Generales, que eran
otorgados periddicamente a los mejores estudios
que se publicaran sobre un tema propuesto por el
jurado, a imagen de los de Bellas Artes
(Moreno,1979,299-306). En 1857, ademas, la Ley
Moyano de Educacion instituyo la Historia como
asignatura obligatoria y central en los tres niveles
educativos, lo que pone en evidencia la gran
importancia que el Estado otorgaba a los estudios
histdricos, y explica el papel que éstos desempe-
fiaron a lo largo de los afios siguientes.

Finalmente, la Historia y la cultura de los afios
cincuenta también se caracterizaron por la publi-
cacion de la Historia de Espafia desde los tiempos
mas remotos hasta nuestros dias de Modesto
Lafuente (1850-1867). Esta obra reemplazé a la
del padre Mariana como sintesis de referencia
para la Historia de Espafia, y como tal se tendria
hasta bien entrado el siglo XX. Se basa en un
esencialismo teleoldgico acorde con las leyes del
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progreso (que culminaria precisamente en el rei-
nado de Isabel 1I) pero tefiido del nacionalismo
espafiol imperante. De hecho, los sucesivos colo-
nizadores e invasores son considerados negativa-
mente porque debilitan los componentes bélicos
congénitos de los pueblos indigenas, tanto mas
evidentes cuanto mas “puros” se mantienen éstos
a lo largo de los siglos. Considera a Viriato como
un simbolo de valentia y orgullo y un “guerrero
sin escuela”, caracteriza a Sagunto como la ciu-
dad “mas heroica del mundo”, y elogia a
Numancia como la Unica en rivalizar o incluso
superar a la anterior ciudad (Diaz,2002a,123-124;
Wulff,2002,140-142; Wulff,2003,107-111).

En este contexto, resulta significativo el hecho
de que el primer lienzo relativo a la conquista
romana que se presenta en las Exposiciones
Nacionales lo haga precisamente en la primera de
ellas. Nos referimos a la Numancia que Rafael
Enriquez envid a las Nacionales en 1856 desde
Manila, su lugar de residencia (Reyero,1987,32),
cuadro que pasé practicamente desapercibido, y
que no ha llegado hasta nosotros. Més relevancia
alcanzé El ultimo dia de Numancia, presentado
por Marti Alsina dos afios después y merecedor de
un tercer premio  (Reyero,1987,30-31.
Pérez,1996,539 afirma por el contrario que no
obtuvo ninguno, en tanto que Diez,1993,184 cree
que se presentd fuera de catalogo), del cual los
criticos de distintos periddicos coincidieron en
criticar duramente su estilo pictérico pero alabar
la eleccién del asunto, que demostraba que su
autor era un artista de genio (La lberia,
2/11/1858; ElI Museo Universal,30/11/1858).
Debemos la identificacion de este lienzo a J.L.
Diez (1993,187), pues hasta la publicacion de su
catalogo habia permanecido perdido en los alma-
cenes del Museo del Prado, dando lugar a que
autores como C. Reyero (1987,31) lo confundie-
ran con la Numancia de Sans y Cabot, de la que
luego hablaremos. En cualquier caso, su analisis
evidencia la ausencia de conocimientos protohis-
toricos que permitieran al artista una cierta fideli-
dad arqueoldgica (Quesada,1994,42), como se
pone de manifiesto en las armas y armaduras, 10s
ropajes y las imponentes murallas. Las vestiduras,
sin embargo, nos hacen pensar también en un
cierto alejamiento consciente del verismo histori-
€0, pues su colorido y riqueza poco tienen que ver
con lo transmitido por las fuentes literarias sobre
los celtiberos.

La conclusion del bienio progresista trajo con-
sigo en la politica una vuelta a posturas mas con-
servadoras a finales de los cincuenta, que encuen-

tra su correlato en la historiografia en las obras de
Menéndez Pelayo y Patxot, autores que analizan
la Antigliedad desde posturas catélicas ultraorto-
doxas cercanas a las mantenidas a comienzos del
siglo XVI11 (Wulff,2003,118). Ello no obstante, el
interés por la Historia mostrado por las esferas de
poder no cejaba, lo que se evidencia, por ejemplo,
en la reunién arqueoldgico-literaria organizada
por la Diputacion de Sevilla en Italica en 1862, y
la visita que la reina Isabel 1l protagoniz6 a las
ruinas unos meses después (Beltran,2002,17-22).
Ese mismo afio el ingeniero Saavedra iniciaba las
excavaciones arqueol6gicas en Numancia por
encargo de la Real Academia de la Historia, insti-
tucion que quizés se vio espoleada por el comien-
zo, en 1861, de las excavaciones de Alesia
comandadas por la administracién de Napoledn
Il (Diaz,2002a,124).

En el propio 1862, Sans y Cabot presenté a las
Exposiciones Nacionales una nueva Numancia.
Es éste un cuadro sorprendente, que de ninguna
manera puede ser catalogado como cuadro de
Historia si nos atenemos a las caracteristicas defi-
nitorias que normalmente se aplican al género. Se
trata de una composicion simbdlica, en la que una
serie de personajes, tedricamente numantinos
aunque varios de ellos se reconocen como refe-
rencias directas a otros cuadros anteriores, como
El hambre de Madrid de José Aparicio o Los
romanos de la decadencia de Couture
(Reyero,1987,392,n.65), se disponen sobre una
escalinata que da acceso a un gran templo aparen-
temente griego. No hay aqui argumento ninguno
ni tampoco voluntad de realismo histérico (ya
posible gracias al inicio de las excavaciones en
Garray), sino quizas solamente la intencion del
artista de presentar el asunto numantino como un
tema universal.

Por estas mismas épocas tenemos noticia de
que Alds y Serra expuso un Ultimo dia de
Sagunto (Reyero,1987,24), aunque no lo presento6
a las Exposiciones Nacionales y ha permanecido
ignorado por la critica y la historiografia, desco-
nociéndose hoy su paradero.

Entre 1863 y 1864, Gebhardt public6 una
Historia que se difundié rapidamente por el pais
y alcanzé bastante éxito, pese a tratarse de una
simple adaptacion (en ocasiones no pasa de mera
traduccion) de la Histoire de Romey. Aunque el
tratamiento que este historiador dispensa a la
Edad Antigua es solo tangencial, nos sirve para
constatar la pervivencia de la tendencia historio-
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grafica conservadora iniciada por Menéndez
Pelayo, basada en un esencialismo ultraortodoxo
que exaltaba las esencias patrias presentes en los
indigenas prerromanos y criticaba sin concesio-
nes la llegada de fenicios, griegos, punicos y
romanos, aungue negaba que su presencia en la
Peninsula hubiera logrado alterar en nada dichas
esencias (Wulff,2002,143-144). De cualquier
manera, el conocimiento historico y arqueoldgico
no dejaba de avanzar, moviéndose entre las pos-
turas filoldgicas, eruditas y positivistas predomi-
nantes en aquella época, aunque siempre con un
cierto retraso respecto del grado de desarrollo que
estos mismos conocimientos habian alcanzado en
otros paises europeos. Un avance cualitativo en
este sentido vino dado por la aparicién de la pri-
mera publicacién arqueoldgica periddica especia-
lizada, la Revista de Bellas Artes e Histdrico-
Arqueoldgica, en 1866 (Diaz,2002,40). A esta
primera revista le seguirian otras, pero en todas
ellas la integracion de la arqueologia y las Bellas
Artes en las mismas publicaciones favorecio sin
duda que los pintores de la época pudieran man-
tenerse al dia de los Gltimos descubrimientos
arqueoldgicos.

Todo ello, sin embargo, no queda plasmado en
el tratamiento que la pintura de Historia dispensa
a la Antigliedad. Uno de los cuadros mas conoci-
dos de la época fue EI Gltimo dia de Sagunto, pre-
sentado por Domingo Marqués a las Exposiciones
Nacionales en 1869. El cuadro habia sido pintado
en Roma y enviado a la Academia de San Carlos
como prueba de aprovechamiento de la pensién
que la institucion valenciana le habia concedido
(Diez,1993,270). En las Nacionales, la critica
atacd duramente el estilo pictérico del cuadro,
pero alabo la eleccion del tema, pese a lo cual el
lienzo no obtuvo premio alguno
(Reyero,1987,22-24). En Valencia, por el contra-
rio, la pintura obtuvo una fervorosa acogida (pese
a que la Diputacion estaba molesta con el artista
por el incumplimiento de sus obligaciones como
pensionado: Gracia,1979,92), pues fue interpreta-
da como una reivindicacion de la Historia regio-
nal (Reyero,1989,126). El contexto politico
vigente en 1869, con el reciente derrocamiento de
Isabel Il y el conflicto cantonal a punto de esta-
llar, favorecia este entusiasmo regionalista
(Hernando,1987,112).

Merece la pena detenernos un momento, como
hicimos con el Viriato de Madrazo, para analizar
la estructura compositiva de esta pintura. Los dis-

tintos autores han propuesto diversas influencias,
atribuyéndole a Domingo una supuesta inspira-
cion en Géricault y Delacroix (Diez,1993,272).
Sin embargo, como F. Quesada (1995-1996,224-
225) supo poner de relevancia, la composicion
muestra una influencia mucho més directa: el
célebre mosaico de Alejandro descubierto en la
Ilamada Casa del Fauno de Pompeya. Sabemos
que este mosaico fue excavado en 1830, y es mas
gue probable que Domingo, durante su estancia
en Roma, visitara el yacimiento napolitano, como
hacian tantos otros pensionados espafioles en la
Academia romana. De este modo, parece que el
pintor utilizé lo que se consideraba uno de los
pocos vestigios conservados de la pintura griega
como fuente de inspiracion para representar una
escena heroica ambientada en la Antigliedad
hispana.

Por el contrario, no parece que Domingo
pusiera especial cuidado en documentarse sobre
el pasado saguntino. Ya en el siglo XVIII se habi-
an llevado a cabo ciertas intervenciones “arqueo-
I6gicas” en la ciudad (Olcina,1991), y en el XIX
se habian publicado el Sumario de las antigueda-
des romanas que hay en Espafia, en especial de
las pertenecientes a las Bellas Artes de Cean
Bermudez (1832), el Sagunto, su historia y sus
monumentos de Chabret (1845) y las Memorias
de Sagunto de Boix (1865) (Reyero,
1987,390,n.18). Sin embargo, parece que para la
mentalidad de la época era necesario tefiir todo
tema de la Antigiiedad de una patina clasicista sin
la cual la escena no seria comprensible ni represen-
tativa, situacion que sin embargo para esta época
estaba a punto de comenzar a cambiar
(Quesada,1995-1996,226). En cualquier caso, ni los
ropajes, ni las armas, ni el carro que aparecen repre-
sentados en el cuadro de Domingo pueden conside-
rarse como pertenecientes a la época aludida.

La Restauracion borbonica en 1875 trajo con-
sigo una nueva manera de hacer Historia y, con-
secuentemente, ciertas transformaciones en la
pintura de Historia. La influencia del krausismo,
que lleg6 a Espafia de la mano de Giner de los
Rios y otros intelectuales de su circulo, potencid
una historia nacionalista, providencialista y esen-
cialista, parcialmente ajena a los condicionantes
que la religion le habia planteado hasta entonces
y que buscaba asumir las novedades metodoldgi-
cas que la Historia y la arqueologia europeas
manejaban ya con soltura (como los conceptos de
Prehistoria o Geologia, sin ir mas lejos)



CuPAUAM 36, 2010

La Conquista Romana de Hispania... 143

(Fox,1997,45-46). Todo ello trat6 de plasmarse en
la monumental Historia que se plante6 desde la
Real Academia de la Historia bajo el patrocinio
del propio Canovas, Historia que debia servir
para poner al dia a la historiografia espafiola pero
al mismo tiempo como base ideologica del nuevo
régimen (Wulff, 2003,134-136). Relativos a los
pueblos prerromanos y la conquista romana se
publicaron dos tomos, Geologia y protohistoria
ibéricas de Vilanova, De la Rada y Delgado, y
Pobladores histéricos de la Peninsula Ibérica de
Fernandez y Gonzalez, cuya contraposicion sirve
para dar una idea de lo variopinto de los resulta-
dos del proyecto canovista: mientras que el pri-
mero asume muchas de las novedades europeas y
presenta un actualizado estado de la cuestion, el
segundo es un compendio de datos histéricos,
mitoldgicos, religiosos e inventados que supone
un paso atras en el desarrollo historiografico.

Apenas tres afios después de la Restauracion
canovista se presentan a las Exposiciones
Nacionales de 1878 dos nuevos cuadros ambien-
tados en la conquista romana. El primero de ellos,
titulado La mayor victoria de Escipion, vino fir-
mado por José Marti y Mons6. Pese a gozar el
pintor en aquella época de una cierta fama (ya
habia obtenido varias menciones honorificas y
una medalla en las ediciones anteriores de las
Exposiciones, y era profesor numerario de la
Escuela Superior de Bellas Artes de Valladolid:
0Oss0rio,1975,420; Puente, Brasas y
Elorza,1989,122-123), este cuadro pasé comple-
tamente desapercibido para la critica, el publico y
el tribunal, no obtuvo premio alguno, y hoy igno-
ramos su paradero. Aunque nada sabemos de su
calidad pictérica, lo que si que nos resulta evi-
dente es que su tematica estaba ya obsoleta, en el
sentido de que resultaba mas propia de la ideolo-
gia inspirada por la monarquia absolutista del
XVIIl o comienzos del XIX que de la nueva
monarquia canovista.

La otra pintura de Historia ambientada en la
conquista romana que concurrio6 a las Nacionales
de 1878 fue EI sacrificio de las saguntinas, de
Garrido y Agudo (Reyero,1987,21-22). La critica
también ignoro este cuadro, que sabemos que res-
pondia al “poema historico” de Villarroya Las
ruinas de Sagunto, editado en 1845. Parece que el
éxito obtenido en Valencia por el lienzo de
Domingo habia agotado el tema, de tal manera
que ninguna otra pintura que representara un
asunto similar podria triunfar.

Una incomparablemente mayor repercusion
alcanzaron las pinturas de Historia que concurrie-
ron a las siguientes Exposiciones Nacionales, que
no tuvieron lugar en 1880 como hubiera sido pre-
ceptivo sino en 1881. La primera medalla fue
adjudicada a El ultimo dia de Numancia, de Alejo
Vera, sin duda unas de las pinturas de Historia
mas conocidas. Paradodjicamente, la critica del
momento no brindd una acogida homogénea al
lienzo, sino que algunos de sus aspectos fueron
muy censurados, entre ellos el tema, que para
algunos expertos estaba ya demasiado trabajado
(La correspondencia de Espafia, 23/5/1881), aun-
gue otros alabaron lo adecuado de un asunto
como éste en el que no habia héroes individuales
sino una nacion que triunfa, unida, sobre la adver-
sidad y la muerte (Reyero,1987,32-33; 1989,156-
157). En cualquier caso, y pese a que llevaba sin
tratarse desde 1858, el tema numantino estaba
plenamente de actualidad en el imaginario popu-
lar del ultimo tercio del siglo XIX, como lo
demuestra el hecho de que en 1867 se celebrara el
vigésimo centenario de la caida de Numancia, y
que en 1882, un afio después de la ejecucién de
este cuadro, el yacimiento de Garray fuera decla-
rado Monumento Nacional (Torre,2002,16 y 19).

Otro de los aspectos que mas se critico al lien-
zo de Alejo Vera fue su verismo historico. Ello es
especialmente significativo en tanto que la compo-
sicion muestra, quizas por primera vez en una pin-
tura ambientada en la conquista romana, un deseo
de alejarse de los modelos clasicistas tipicos (que
Vera conocia muy bien, pues no en vano habia
estudiado en Roma y habia ejecutado numerosos
cuadros de tipo “pompeyano”: Ossorio,1975,682-
693) para caracterizar a los numantinos con vesti-
mentas mas “barbaras”, méas acordes con la reali-
dad arqueoldgica gue habian puesto de manifiesto
las excavaciones de Saavedra en Garray, cuya
memoria se habia publicado seis afios antes
(Jimeno y Torre,2005,136-145). Una caracteriza-
cién barbarizante que, por novedosa, chocé con los
gustos gue aun mantenian cierta parte de la socie-
dad. En cualquier caso, la voluntad de rigor
argueolégico tampoco es completa en este caso,
pues en determinados detalles se advierte una reac-
cion voluntaria ante los datos historicos
(Quesada,1994,42; 1998,224), como parece suce-
der con las murallas ciclépeas que enmarcan la
escena, muy distintas de las cercas de adobe que la
arqueologia habia descubierto, tal y como sefialan
algunos criticos de la época (por ejemplo, La
Ilustracion espafiola y americana, 1881,406).
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En una linea muy similar ha de encuadrarse el
Viriato que presentd a la misma exposicion de
1881 Oliva y Rodrigo. El lusitano aparece vestido
con un taparrabos de piel, unas sandalias y un
casco, caracterizado con una barba enmarafada, y
en disposicion de otear el horizonte desde una
pefia. Aparte de que este vestuario “barbarizante”
se acerca mas a la realidad que la suntuosidad del
atrezzo de Madrazo, las armas presentan ya un
mayor verismo histdrico, fruto quizés de las exca-
vaciones que la Sociedad Arqueoldgica Lusitana
estaba llevando a cabo en Cet6briga desde 1849
(Fabiao,1997). Pese a ello, las mayores criticas
que recibid este cuadro, que por lo demas paso
bastante desapercibido, se cebaron precisamente
en la “bérbara” caracterizacion del héroe
(Reyero,1987,28-29).

En la misma linea se pint6 otro Viriato al afio
siguiente, en 1882. Obra de Padrd y Peret, la pin-
tura fue encargada para el techo del salon de
sesiones de la Diputacion de Zamora. En ella apa-
recen un grupo de romanos deponiendo sus ense-
fias y arrodillandose ante Viriato y los suyos, nue-
vamente caracterizados con simples pieles sin
curtir. En esta ocasion Viriato porta, a manera de
estandarte, una lanza en cuyo astil ondean ocho
cintas rojas, supuestamente en relacion con las
ocho victorias alcanzadas por Viriato contra otros
tantos ejércitos romanos, y que servirian al pintor
para explicar el origen de la bandera zamorana y
reivindicar la relacion entre Viriato y la ciudad
(Pastor,2004,269-270). Zamora tomaba asi parte
en la disputa por la apropiacion politica de la figu-
ra de Viriato, que en aquella época habia alcanza-
do uno de sus puntos algidos por la colocacion de
Viriato entre los supuestos fundadores de Portugal
en el arco de la Rua Augusta en Lisboa en 1862
(Fabiao y Guerra,1998,48).

Este debate que se aprecia en la pintura de
Historia entre lo tradicional y lo moderno, lo “cla-
sico” y lo “cientifico”, se advierte también en la
historiografia de la época. En 1886 vieron la luz
casi al mismo tiempo la Historia de Merry y
Colo6n y la de Morayta y Sagrario, con enfoques
completamente opuestos: en tanto que la primera
responde al pensamiento méas conservador, negan-
dose todo conocimiento de la Antigliedad mas alla
del transmitido por la Biblia, la segunda muestra
una asimilacion de los nuevos modelos cientifis-
tas europeos como no se habia conseguido hasta
entonces en Espafia (Wulff,2002,146-149). En
una linea mas cercana a Morayta se situara tam-
bién Joaquin Costa.

En cualquier caso, las turbulencias politicas,
crecientes hacia el final de la centuria, propicia-
ron que las exigencias politicas que los pintores
hubieron de soportar fueron cada vez méas acu-
ciantes, lo que determin6 que Historia y cultura
buscaran paulatinamente una independencia res-
pecto de la politica, con lo que en pocos afios el
género de la pintura de Historia quedd obsoleto.
Asi, en 1887 se presenta a las Exposiciones
Nacionales una Defensa de Hirnio por los vascos
(guerra cantabro-romana) de Salis y Camino, un
cuadro que pretendia tomar parte en el ya manido
debate vasco-cantabro en torno a la verdadera
identidad de los cantabros de las fuentes literarias
antiguas, debate que entre los historiadores pro-
piamente dichos sin embargo habia quedado
cerrado ya desde hacia tiempo (Renero,1997,91),
y quizas precisamente por eso el tema fue muy
denostado por la critica (Reyero,1987,37). En
1890 Villegas y Cordero presenta a las Nacionales
un nuevo Viriato que representa el asesinato del
jefe lusitano, obteniendo unas pésimas criticas
(Reyero,1987,29), pese a lo cual el cuadro fue
adquirido por el ayuntamiento de Sevilla
(Collantes,1967,43), lo que nos evidencia que el
debate sobre la nacionalidad de Viriato ain seguia
vigente en las esferas politicas (en 1884 se habia
colocado en Zamora una escultura del lusitano, de
Barron, que previamente habia obtenido medalla
en las Nacionales: Pastor,2004,270). Finalmente,
en 1894, en un momento en que ya la pintura de
Historia estaba en franco declive, la Academia de
Bellas Artes de Cédiz plante6 un concurso de pin-
tura en el que el tema obligatorio seria el de la
visita de César al templo de Cédiz. Las propias
Bases plantean a los participantes la necesidad de
cefiirse ampulosamente a las fuentes histéricas
antiguas, y este deseo se evidencia perfectamente
tanto en el cuadro vencedor, de Morillo y
Ferradas, como en el que quedd en segundo lugar,
de Godoy y Castro. En cualquier caso, el retorno
de un tema de la Antigliedad como éste nos evi-
dencia que su significacion ha cambiado: de lo
que se trata ya no es de presentar a César como un
trasunto del gobernante de turno, sino exaltar la
historia regional de Céadiz desde las instituciones
locales (Reyero,1989,127).

4. PERVIVENCIAS DE LA IMAGEN CREADA:
UTILIZACION DE LA PINTURA DE HISTORIA
EN EL S. XX.

Al igual que la crisis identitaria acarreada por
la Guerra de Independencia dio origen a la pintu-
ra de Historia, la crisis del 98 certifico la disolu-
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cion del género, entre otras cosas porque el con-
servadurismo en el que éste habia caido chocaba
con los ideales de la nueva generacién de intelec-
tuales (Gallego,1979,20). Pese a todo, la imagen
que la pintura de Historia grabé en el imaginario
colectivo espafiol sobre el pasado patrio pervivio
durante mucho tiempo, y no sélo en la iconogra-
fia (para aspectos iconogréaficos, véase Pérez y
Alcaide,1993).

En primer lugar, Ilama la atencién que ain en
el siglo XX muchos arquedlogos se consideraran
a si mismos “patriotas”, como Mélida, que afir-
maba que la patria estaba orgullosa de sus exca-
vaciones (Blas,1997,43). La Historia de Lafuente
aun se transmitia de una generacion a otra a traves
de libros de cuentos, cromos infantiles
(Diaz,2002a,125; OImos,1992,20)... La literatu-
ra, finalmente, también contribuia a difundir los
mitos patrios entre el gran publico, como prueba
el hecho de que a lo largo del siglo XX se repre-
sentaran hasta once versiones distintas de la
Numancia de Cervantes (Sénchez,1978;
Maestrp,2004; Vivar,2004), o que en 1901 Blasco
Ibafez publicara Sonnica la cortesana, una nove-
la ambientada en el sitio de Sagunto por Anibal
(Olmos,1992,20). El debate en torno a la naciona-
lidad de Viriato sigui6 vigente durante décadas
(Pastor,2004,220), aunque tomo especial relevan-
cia durante la Guerra Civil, cuando los portugue-
ses que lucharon en el bando franquista se hicie-
ron llamar *“los viriatos” (Fabiao vy
Guerra,1998,44), suscitando algunos resquemores
entre sus propios compafieros de armas. Entre
tanto, en el Madrid sitiado las representaciones de
la Numancia de Alberti (1937) s6lo se detenian
durante los bombardeos. Como podemos obser-
var, si algo tenian en comun ambos bandos, eran
unos mismos mitos fundacionales, que se remon-
taban a la resistencia frente a la conquista romana
y que se habian configurado en la segunda mitad
del siglo XIX.

Tras la guerra, el régimen franquista utilizé
propagandisticamente las historias de Numancia,
Sagunto y Viriato para legitimar histéricamente
su alzamiento. Las pinturas de Historia de la cen-
turia anterior (sobre todo la de Alejo Vera) ten-
dran una presencia recurrente en los manuales
escolares para ilustrar las hazafias de los pueblos
indigenas espafioles que resistieron el imperialis-
mo romano, hazafias que serviran a la Falange
para explicar las cualidades del buen ciudadano
en la mayoria de sus escritos (Ruiz y Alva-
rez,1997-1998,151; Alvarez y Ruiz,1998,39-46;

Torre,2002,18). Dentro de esta simplificacion/
perversion de la Historia con fines didacticos
(este “mitologema”, utilizando el concepto que
definimos paginas atras), el Gnico punto proble-
maético sera la figura de Viriato debido a su doble
interpretacion positiva-negativa en las fuentes
literarias antiguas: por una parte, se presentara a
Viriato como caudillo de los espafioles, en clara
referencia a Franco; pero por la otra, cuando
Viriato es caracterizado como guerrillero, este
epiteto nunca es acompafiado del complemento
“de los espafioles”, sino “de los lusitanos”, denos-
tandosele en estos casos y evitandose ahora cual-
quier identificacion de Viriato con la Espafia ven-
cedora sino con los guerrilleros maquis
(Pastor,2004,221-222).

En cualquier caso, la polémica figura de
Viriato, que en 1808 habia servido como icono
liberal de resistencia frente a la dominacién mili-
tar, era ahora empleado no so6lo por el régimen
franquista, sino también por la dictadura portu-
guesa, que en 1940 inauguraba el gran conjunto
estatuario de Viseu (Fabiao y Guerra,1994,48).

Para terminar, y para evaluar la pervivencia de
estos mitos fundacionales en la mentalidad y en la
politica contemporaneas, baste mencionar dos
ejemplos. En 1966, la Diputacion Valenciana no
dudd en comprar un tapiz belga a un anticuario
que aseguraba que habia servido de inspiracion a
Domingo Marqués para su Destruccién de
Sagunto, pese a que el precio fue desorbitado y
gue ya en la época la mayor parte de los expertos
clamaban que el tapiz no guardaba ninguna rela-
cién con el cuadro, ni probablemente representa-
ba una escena saguntina ni tan siquiera ambienta-
da en la Antigliedad (Gracia,1981,111). En cuan-
to al mito de Viriato, baste recordar que en 1966
el gobierno portugués promovié una iniciativa
popular para declarar al guerrero lusitano
Patrimonio  Histérico Nacional portugués
(Pastor,2004,225).

5. CONCLUSIONES.

Todo parece apuntar a que, a partir de media-
dos del siglo XV111 pero sobre desde el reinado de
Isabel I, se produce una profunda imbricacion
entre politica, Historia y cultura, trinomio éste
que se encuentra en la base de la pintura de
Historia y del mismo concepto de nacionalismo.
La clase politica del siglo XIX necesit6 agrupar a
las pujantes clases medias en torno a la Corona, y
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para ello “inventé” y difundié una ideologia
nacionalista, sirviéndose para ello del paroxismo
creado por la Guerra de Independencia. Ahora
bien, este nacionalismo de nuevo cufio hubo de
legitimarse a través del recurso a la Historia y a la
cultura. La relacién entre estas dos Gltimas pues-
tas al servicio de la politica alcanza su punto cul-
minante en la pintura de Historia, género artistico
mas importante en la Espafia de la segunda mitad
del XIX, pero al mismo tiempo principal vehicu-
lo ideoldgico de transmision de mensajes desde
las cUpulas politicas hacia los demas sectores de
la sociedad. La Historia Antigua, y concretamen-
te la Protohistoria y la conquista romana de
Hispania, jugaran aqui un papel fundamental,
pues constituian la época mas antigua —y mas
prestigiosa- de la que se tenia noticia, por lo que
el recurso a ellas por parte del nacionalismo y de
la pintura de Historia era obligado.

Ya en el siglo XVIII, de hecho, hemos compro-
bado que la pintura historica se habia utilizado
como soporte para transmitir una ideologia de exal-
tacion de la monarquia. En realidad desde los tiem-
pos mas remotos el arte ha funcionado de esta
manera (el concepto del “arte por el arte” es propio
del mundo més contemporaneo), aungque quizas la
principal diferencia respecto de la época posterior
sera que todavia en el XVI1II las pinturas tan solo se
limitan a exaltar las virtudes de personajes que
ejercen de correlatos del gobernante de turno, o
incluso de plasmaciones de la propia idea de
monarquia. El gobierno estd en manos de un rey
absoluto, por lo que lo Gnico que éste necesita es
que su figura sea respetada, temida, amada y obe-
decida, sin importar que el cuerpo social del pais se
implique en torno a su proyecto de Estado o se des-
preocupe de él. Para plasmar estas ideas, bastara
con utilizar imagenes entresacadas de las Historias
Universales, ambientadas 0 no en tierras hispanas,
aungue protagonizadas por las estructuras estatales
mas prestigiosas del momento, en nuestro caso el
Imperio Romano. Algo muy distinto sucedera en el
siglo siguiente, cuando las masas sociales tomen
conciencia de si mismas y adquieran una fuerza
mayor, y ya se convierta en imprescindible su asen-
so e incluso su colaboracién a la hora de poder
gobernar el pais, transformacion que seré perfecta-
mente detectable en el cambio experimentado por
la iconografia de la pintura historica oficial, que
dejard de mostrar a personajes para representar a
comunidades enteras, y abandonara la Historia uni-
versal para centrarse en la Historia nacional, para
buscar lo particular, lo propio, lo comin de todo el
cuerpo nacional. En el caso de la Antigliedad, la

atencién predominante pasara del conquistador
romano al conquistado indigena, de la actitud vic-
toriosa del general a la resistencia heroica del gue-
rrillero.

Buena parte de la responsabilidad de este cam-
bio se puede atribuir a la Guerra de Independencia
(incluyendo dentro de ella, en sentido amplio,
todas las inestabilidades politicas que precedieron
al alzamiento del 2 de Mayo, desde el inicio quizas
del consulado napolednico). Aunque las técnicas
pictoricas apenas variaran en Espafia en estos afios
y se mostrardn retardatarias frente a los cambios
estilisticos que estan teniendo lugar fuera de nues-
tras fronteras, estancdndose en un neoclasicismo
con tintes barrocos que tardara en desaparecer, las
tematicas si que se transformaran rapidamente para
adaptarse a los nuevos tiempos y a las nuevas men-
talidades. El ejemplo mas claro de todo ello sera el
Viriato de Madrazo, que se convirti6 al final de la
Guerra de Independencia en verdadero icono de la
resistencia liberal pese a los propios intereses de su
autor, que quedaréa ligado a la politica absolutista
de la Corona al ser nombrado pintor de cAmara de
Fernando VII desde el mismo 1814.

La vuelta de Fernando VII, de hecho, signific
un hiato en la pintura historica espafola, lo que nos
demuestra hasta qué punto ésta se habia convertido
en un arma politico-ideoldgica en manos de los
sectores liberales. En su lugar, el Estado durante
estos afios potenciara la pintura de temas religio-
s0s, aunque, como buena parte de las politicas
retardatarias fernandinas, terminaran doblegandose
a la muerte de éste, de tal manera que el ascenso al
trono de Isabel Il y su necesidad de renunciar al
modelo de Estado absolutista (cuyo paladin sera su
rival al trono, el infante don Carlos) determinara
una nueva potenciacién por parte de las estructuras
oficiales de la pintura historica. Sera en este perio-
do que va entre 1834 y 1856 cuando se conforma-
rd paulatinamente el fenémeno de la pintura de
Historia propiamente dicha.

Ya hablando de este género pictérico, a tenor de
lo argumentado anteriormente parece que va resul-
tando necesario replantear el concepto mismo de
pintura de Historia. Hasta el momento se han acep-
tado los caracteres definitorios que se enunciaron
ya en el siglo XIX para especificar este tipo de pin-
tura, pero un examen detallado nos demostrara
hasta qué punto son inestables estos caracteres. En
lo que a nosotros respecta, en las paginas anterio-
res ha sido puesto de manifiesto que la supuesta
necesidad que sentian los pintores de Historia de
documentarse escrupulosamente a través de fuen-
tes historicas y arqueologicas es en realidad relati-
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va, pues no hemos encontrado ni un solo cuadro
cuyo pintor haya reproducido fielmente la escena a
tenor de los conocimientos de la época: o se ha
dejado arrastrar por los gustos clasicistas contra
toda evidencia arqueoldgica (como Domingo
Marqués), o no ha podido resistirse a heroizar a sus
protagonistas mediante la inclusion en la escena de
fortalezas ciclopeas (como Alejo Vera), o directa-
mente ha abandonado toda evidencia historico-
arqueoldgica para tratar de justificar teorias politi-
co-regionalistas con su imaginacion (caso de Padro
y Pedret, o de Salis y Camino).

En cualquier caso, otro de los fenémenos pues-
tos de relevancia en las paginas anteriores es la
repeticion de los temas dentro de la pintura de
Historia. Puesto que de lo que se trataba era que los
espectadores pudieran reconocer al instante la
escena que se les presentaba y que extrajeran de
ella un mensaje politico-moral, tiene perfecta 16gi-
ca que, pese al gran corpus de episodios que nos
transmiten las fuentes antiguas, s6lo unos pocos
hayan servido una y otra vez de inspiracion a las
sucesivas generaciones de artistas. En concreto,
seis temas coparon la practica totalidad de los cua-
dros historicos referidos a la conquista romana que
se ejecutaron entre 1754 y 1898, cuyo seguimiento
en el tiempo nos marca también unas tendencias
reconocibles: mientras que a finales del XVIII los
temas méas usados eran los de la “Continencia de
Escipion” y las visitas de Anibal y César al templo
de Hércules en Cadiz, los asuntos preferidos a fina-
les del XIX fueron los de Numancia, Sagunto y
Viriato. La razén de ello es que cada tema era apro-
piado para la transmisién de un determinado men-
saje politico, adecuado para una época y no para
otra, lo que a su vez nos explica el fracaso que
cosecharon los artistas que no supieron leer los
tiempos en que vivian y, por ejemplo, pintaron una
Continencia de Escipion a finales del siglo XIX.

Por otra parte, la representacion una y otra vez
de los mismos episodios historicos en sucesivos
cuadros nos pone de manifiesto como, aunque la
iconografia perviviera, el significado de ésta cam-
biaba de una generacion a otra. Asi, mientras que el
César en Cadiz de Lino Garcia (1772) habia de ser-
vir para publicitar el gobierno centralista de Carlos
111, por ejemplo, el César en Cadiz de Morillo y
Ferradas (1894) tenia claras intenciones regionalis-
tas; mientras que el Viriato de Madrazo (1812) se
utilizé (aungue posiblemente no fue concebido
para ello por el pintor) como propaganda liberal
antifrancesa, el Viriato de Oliva (1881) respondia a
un alegato de la historiografia esencialista mas
ortodoxa.

Lo que a su vez no son sino dos ejemplos que
nos ilustran la deriva que caracterizo a toda la pin-
tura de Historia a lo largo del siglo XIX, pasando
de ser un arma eminentemente en manos de los
liberales, a caracterizarse por su conservadurismo.
Facetas ambas éstas que serdn determinantes para
entender cdmo este género pictérico, tras 1898, fue
denostado por liberales y conservadores, pero
como desde ambos bandos se utilizaron los cua-
dros de Historia como verdaderos iconos histdricos
(cargados de connotaciones politicas) que habian
guedado profundamente grabados en el imaginario
nacional. No en vano Numancia, Viriato y Sagunto
pervivieron como mitos nacionales, en tanto que la
Continencia de Escipion fue relegada al olvido.

RELACION CRONOLOGICA DE
CUADROS INSPIRADOS EN LA
CONQUISTA ROMANA DE HISPA-
NIA (1754-1898)

— Santiago Fernandez, La continencia de
Escipion, 1763.

— Luis Antonio Planes, La continencia de
Escipion, 1763.

— Luis Paret, Anibal visita el templo de Hércules
en Cédiz, 1766.

— José Beraton, Anibal visita el templo de
Hércules en Cadiz, 1766.

— José Brunete, Julio César ante la estatua de
Alejandro, 1772.

— Lino Garcia, Julio César ante la estatua de
Alejandro, 1772.

— Agustin Navarro, Anibal y su ejército en los
Alpes, 1778.

— Isidro Isaura, Anibal y su ejército en los Alpes,
1778.

— Rafael Jimeno, Anibal en los Alpes, 1778.

— José Picado y Pérez, Anibal en el templo de
Hércules, 1796.

— Antonio Guerrero, Anibal en Cadiz, 1796.

— Pablo de la Vega, Publio Furio Fildn entrega
al cénsul Cayo Hostilio Mancio a los human-
tinos, 1799.

— Andrés Roso, Publio Furio Filén entrega al
coénsul Cayo Hostilio Mancio a los numanti-
nos, 1799.

— José Ribelles y Helip, La continencia de
Escipién, 1799.

— Juan Galvez, La continencia de Escipién, 1799.

— Antonio Guerrero, La toma de Numancia, 1802.
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— Juan Antonio de Ribera, La destrucciéon de
Numancia, 1802.

— José de Madrazo, La muerte de Viriato, 1808.

— Federico de Madrazo, La continencia de
Escipion, 1834.

— Vicente Jimeno y Carra, La destruccion de
Numancia, 1842.

— Francisco Sainz, Destruccion de Sagunto, 1853.

— Santiago Gonzélez Lago, Muerte de Viriato,
1854,

— Rafael Enriquez, Numancia, 1856.

— Ramén Marti Alsina, El UGltimo dia de
Numancia, 1858.

— Sans y Cabot, Numancia, 1862.
— Ricardo Alés y Serra, El ultimo dia de Sagunto.

— Francisco Domingo Marqués, El ultimo dia de
Sagunto, 1869.

— Maria Soledad Garrido y Agudo, El sacrificio
de las saguntinas, 1878.

— José Marti y Mons6, La mayor victoria de
Escipion, 1878.

— Alejo Vera, El ultimo dia de Numancia. 1881.
— Eugenio Oliva y Rodrigo, Viriato, 1881.
— Ramon Padré y Pedret, Viriato, 1882.

— José Salis y Camino, Defensa de Hirnio por
los vascos (guerra cantabro-romana), 1887.

— Ricardo Villegas y Cordero, Viriato, 1890.

— José Morillo y Ferradas, Julio César ante la
estatua de Alejandro, en el templo de Hércules,
en Cadiz, 1894.

— Federico Godoy y Castro, Visita de Julio César
al templo de Hércules, 1894.
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Figura 1: Anibal y su ejército en los Alpes, Agustin Navarro, 1778. Fuente: Azcarate, Fernandez y Sanchez, 1990:29.
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Figura 2: Anibal en el templo de Hércules, José Picado y Pérez, 1796.
Fuente: Azcarate, Fernandez y Sanchez, 1990:81.

Figura 3: Julio César ante la estatua de Alejandro, en el templo de Hércules, en Cadiz, José Morillo y Ferradas, 1894
(grabado sobre el lienzo original). Fuente. Ferreiro,1987:20.
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Figura 4: Visita de Julio César al templo de Hércules, Federico Godoy y Castro, 1894.
Fuente: Reyero, 1987:35.

Figura 5: La continencia de Escipion, José Ribelles y Helip, 1799.
Fuente: Azcarate, Fernandez y Sanchez, 1990:41.
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Figura 7: La muerte de Viriato, José de Madrazo, 1808. Fuente: Diez, 1998:219..
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_ Figura 8: Viriato, Eu . Figura 9: Viriato, Ramon Padrd y Pedret, 1882.
Oleo sobre lienzo, 3,14x2,21. Fuente: Reyero, 1987:28. Fuente: Reyero, 1987:28.

Figura 10: El dltimo dia de Sagunto, Francisco Domingo Marqués, 1869. Fuente: Reyero, 1987:25.
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Figura 11: La toma de Numancia, Antonio Guerrero, 1802.
Fuente: Azcarate, Fernandez y Sanchez,1990.

Figura 12: La destruccién de Numancia, Juan Antonio de Ribera, 1802.
Fuente: Azcarate, Fernandez y Sanchez,1990.
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Figura 13: El dltimo dia de Numancia, Ramoén Marti Alsina, 1858. Fuente: Diez,1993:187.

Figura 14: Numancia, Sans y Cabot, 1862. Fuente: Reyero, 1987:31
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Figura 15: El ultimo dia de Numancia. Alejo Vera, 1881.
Fuente: Reyero, 1987:32.

Figura 16: El sitio de Numancia. Grabado para manuales escolares basado en el lienzo de Alejo Vera.
Fuente: Alvarez y Ruiz, 1998:43.








