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A Palricía e Ignacio, amigos. 


El preseme texto no fo rmó parle del Curso La sociedad ibéri

ca en el espejo de su imagen, pero se integró en las labores de 


Il I1 proyecto complementario de investigación de la Comuni


dad Autónoma de Madrid, en el que quisimos analizar la 

invención de lo ibérico en la Espaiia del siglo XIX. Por su 


gran interés Lo recogemos en estas páginas. Elleclor tendrá 

asÍ un complemento a la lectura f1 is1oriográfiCC/ de los prime


ros te.:r:tos eruditos qlle ofrecemos en Iluestro capfwlo "Una 


liproximación IÚS foriográjica a las imágenes ibéricas. A lgu


nos texlOs e ideas para 11110 discusión ". La bibliograf ía de 

d icho capítf.tlo se incluye a cQm inuación del mismo 

Los editores 

l. El NACIONAliSMO EUROPEO Y lA MIRADA AL PASADO 

El desatado nacionalismo europeo de la segunda mit ad del 

siglo XIX bLlscó siempre un fundamento ideológico, y al tiem
po emocional , a sus postulados, sobre todo en lénninos de 

devenir históri co. No es por ello extraño que se manifestara e n 
las diferentes nac iones-estado una fuerte inclinación a te nder 
una suerte de hilo espiritual que vendría a enlazar, salvando el 
tiempo, los diferentes pueblos prerromanos de Europa COIl las 

respectivas naciones del presenfe. En particular, se es(ableció 

una especial vinculación con los distintos pueblos (britones, 
galos, ge rmanos , helvec ios, iberos, celtíberos ... ) que resistie 

ron la conquista romana. Se ensalzaron, sobre todo a partir de 
1860, las virtudes viriles y militares de los antiguos pueblos y 

de sus caudillos, entendidas como modelo a imitar y como 
precedente reconocible. En Italia, comprensiblemente, se real
zó por e l contrario el pasado imperi al romano, y no sólo en 

época fasc ista, sino desde antes (Torelli, 1991 ). Son bien 
conocidas [as consecuencias que tuvieron estas ideas para la 

Arqueología y para la política, desde el pe nsamiento de G. 
Kosinna en adelante (Clark, 1980, p. 235 ss.; Amold. 1990; 

Trigger, 1992. p.158). 
Las formas de pensamiento decimonónico descritas tuvie

ron un reflejo evidente en la investigación arqueo lógica, pues
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to que era ésta la forma más directa de obtener información 
sobre el pasado, no tami zada por las fuentes romanas. Una de 
sus manifestaciones más conocidas es el impulso dado por 
Napoleón III a las excavaciones en Alesia y el enaltecimiento 
de la figura de Vercingerorix (Ruiz Zapatero, 1993, p.3 S; 
Gómez Pantoja y Güemes, 1994); estos acontecimientos son 
contemporáneos de las primeras excavaciones en Num ancia a 
partir de IS61 (AyarzagUena, 1992, p.118). 

En España son además dignas de recuerdo las diversas reac~ 
ciones patrióticas producidas ante las pub licaciones de Schulten 
tras sus excavaciones en Numancia décad as después (Gómez 
Santacruz, 1914; Viñas Filloy, 1994), y la exaltación de las ges~ 
las de Sagunto, Numancia o Vidato desde el s. XIX (Quesada, 
199 1, pp.l 0l - l05; Diaz-Andreu, 1993b) exaltación que perdu
ró, acentuada si cabe, duranle los años cuarenta (Cabré, 1943, 
pp.29·39; también en la escuela, Olti z Muñoz, 1954, pp.27 Y 
30-40; Pemán, 1954, pp.28-35)1, los setenta (Ortcgo, 1975, p.7) 
Y duró, en algunos casos, hast.a Jos ochema (Gárate, 198 1, pp. 8· 
9). En parlicuJar, esta glorificación del pasado prelTomano ha 
sido manifiesta en los manuales de historia, escolares y univer· 
sitarios, desde el s. XIX y durante toda la Plimera mitad del XX 
(Lanlente, 1850; Pemin, 1950; Ortrz Muñoz, 1954; discusión 
en Diaz-Andreu, 1993b, Ruiz Zapatero, 1993, p.40 y nota 48) y 
en la literatura histórica (Olmo s, 1993). 

Es qui zá ominoso el que en estos años de resurgir naciona
li sta incluso violento, la arqueologfa y la historia antigua sigan 
siendo argumentos utilizables y urilizados en el juego político, 
no sólo en naciones donde pasado histórico e identidad 
nacional se confunden, como en Israel (Trigger, 1992, pp.175· 
176), sino, de nuevo, en la vieja Europa, sobre todo en con
textos populares2. Aunque ahora más a menudo se utjJjce la 
arqueología con fines supuestamente loables tendentes a la 
nnidad europea, los métodos que se están empleando son 
igualmente discutibles (Ruiz Zapatero, 1993, p.54 Y nota 107), 
Y constituyen armas de múltiples e impredecibles fijos. La 
proliferación de córnics basados en héroes antiguos -ya no 
sólo Asterix o El Jabato· (Kristiansen, 1993, pA ss.), y sobre 
todo de libros de divulgación dirigidos a un público infantil , 
nos coloca ante una encrucijada cuyo ulterior desarrollo es 

212 

todavía confuso. Grandes exposiciones de alcance interna
cional, como f Celti (Venecia, 1991 ) o Vercingero rix el ALesia 
(S r. Germain·en-Laye, 1994) no ayudan a clarificar la confu 
sión, y menos aún títulos de libros como Nos Ancetres les 

Gaulois (Viallaneix y Ehrard, 198 2). Es por ejemplo signifi
cativo que cuando se emplean elementos de la Antigüedad 
como símbolos en publicidad snpuestamente inocua, se apre
cia. hoy como en los alegatos nacionalistas de ayer, una ten
dencia a escoger en cada nación lo que la mayoría de la gente 
percibe como el momento más significativo, atracti vo o glo· 
rioso de su pasado (p. ej., Ktistiansen 1993, p.6; Pérez Rojas 
y Alcaide, 1993). 

NACIONALISMO, ARQUEOLOGíA, ARTE Y LITERATURA 

Pero, regresando al nacionali smo decimonónico, vamos a pro· 
fuudizar ahora en un aspecto significativo: cómo se expresó en 
el arte y la literatura la deseada vinculación entre presente y 
pasado, entre la realidad del XIX y las gestas, heroizadas, de 
los pueblos prelTomanos. Dado e l impacto público y visual de 
las artes plásticas, en las que nos centraremos, los ejemplos 
que vamos a presentar resulean sumamente expresi vos. 

El nacionalismo de justificación "arqueológica" se ha 
reflejado a menudo en la literatura, como muchos y notables 
estudios recientes de R. OlmosJ vienen mostrando (Olmos, 
1992 y numerosos artículos en Revisla de Arqueología duran
te 1992, 1993 Y 1994). En particular , la novela española acu
di6 en ocasiones a un nacionalismo arqneol6gico explícito, 
como ocurre en la novela de V. BJasco Ibáñez, Sonnica la 
Cortesana (Olmos, 1993, p.367 ). Con todo, los literatos es pa
ñoles prefitie ron por lo general acogerse al Medievo, y a figu
ras como el Cid, en su búsqueda de las raíces de (a identidad 
nacional (Bendala, 1989, pp.S-lO; Diaz-Andreu, 1993 b, p.6). 

La plástica , y en especial la pimura, con su mayor libertad 
para recrear remas complejos, se relacionó en el XIX con el 
lenguaje literario a través de la influencia que ejercieron los 
Manuales de hjstoria, y en particular la Historia General de 
EspaJ1a del Padre Mariana y la obra del mismo título de 



Modesto Lafllente (Reyero, 1989, pp.38-39). Pero además, 

incluso la novela histórica sirvió e n ocasiones como fuente de 
inspiración de los artistas (Reyero, 1989. p.40-41 ), que po( 

demás sig uieron la tendencia literaria de centrarse en temas 

medievales más que en los anüguos CReyera, 1987. pp.46
266; 1993, ppAI ss .; sobre todo, 1989, pp.I 09 ss.). La inte

racción entre lirel'atura, pintura y quizá sobre lodo los graba

dos enriqueció nOLabJemente la búsqueda de una imagen del 

pasado. 

11 1. LAS ARTES PLÁSTICAS EL CASO EUROPEO 

Las artes plásticas no fueron ajenas a las tendencias naciona

listas e historicislas, que se manifestaron con especial c laridad 
en aquellos estados interesados en vincular su pasado prelTo

mano resistente al lmperio con su momento presente. A (ítulo 

de ejemplo, recordamos algunos ejemplos de escultura públi

ca de lema antiguo en ciudades europeas , ejemplos que nos 

servirán pa(a enmarcar mejor el caso español. 

En uno de los lugares más emblemáticos de Londres, a los 

pies del Big Ben, junto al pnente de Westminster, se encuentra 

la estatua de la reina Boadicea o Boudicca (Fig. 103), gober

nante de los Iceni, que se levanló contra los romanos en época 

de Nerón y anres de ser vencida arrasó CamuloduJlwll (Col

chesler), Londinium (Londres) y Verul.amium (St. Albans)4. 

Boadicea es a la tradición británica lo que Vercingetorix a la 

frances a o Anninio a la germana. El monumento, en bronce, 

fue modelado por Thomas Thomycroft y regalado a la ciudad 

de Londres por su hijo5. El orgullo del Imperio Británico de 

fines de siglo queda bien manifies to en eL tex to grabado en el 

pedestal , alusivo al glorioso deslino de los descendientes britá

nicos de la reina: Regiol1s Caesar never knew thy posterity 
shall sway6. La reina aparece ergnida sobre su caITO, solemne, 

diademada, dorlfora , en la actitud de una divinidad helenística. 

Los caballos, modelados a partir del natural , se alzan en media 

corveta. Sus dos acompañantes, agachados, apenas se distin 

guen. El carro de guerra britón, ya descrito por César, y adju

dicado expresamente a la reina por Tácito (An. XN, 35, ]), apa
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rece enriquecido con unas exóticas hoces o Jalees que sobresa

leu del eje de las ruedas. Estas hoces no están documentadas 

arqueológieame nte en Jos calTOS britones (Anderson, 1965. 

p.350; Rivet, 1979, pp.130-1 32; Piggott , 1983, pp. 233-234; 

Rilchie, 1985, pp.33-34), Y lodo indiea que las referencias lite

rarias son corrupciones o interpolaciones. influidas por los 

informes antiguos sobre los carros persas aquemé nidas -estos 

sí faleados- que se enfrentaron con Alejandro M agno. 

Todo se conjuga. pues, en la escultura , para heroizar la 

figura de la reina. y con ella la de los britones, mezclando eJe

mentas clásicos (la efigie de la reina, bien alejada de la ima

gen etnográfica que nos da Dion Casio), locales (el carro) e 

incluso otros exóticos (las hoces 7) para obtener el efecto de

seado. Finalmente, e l epígrafe de la base explicita el vínculo 

entre pasado y presente. 

El grupo escultórico de Thomycroft no fue único. Sabe

rnos de varias esculturas más, dedicadas a Boadicea: John 

Thomas esculpió hacia mediados de siglo una Boadicen en dos 

versiones, una en mármol y otra en bronce. La primera se ha 

perdido, aparentemente, mientras que la segunda sobrevive en 

la Birmingham City Art Gallery (Read, 1982, pp.145 Y 209). 

Olra estatua de la re ina, por Havard Thomas, adornaba a fines 

del s. XIX el Ayuntamiento de Cardiff (Read, 1982, p.368). 

Hemos comentado con cierto detalle el caso británico, 

pero una mirada a las demás naciones-es tado euro peas nos 

revela un panorama similar. Las grandes potencias proporcio

nan, sin duda, los ejemplos más espectaculares y numerosos. 

En Francia es donde encontramos un repertorio mayor, bien 

estudiado además, tanto en pintura (Vaisse, 1982) como en 

escultura (pingeot, 1982) . Ambos autores enfatizan el apoyo 

oficial a la pintura y escu ltura "de hi storia" tanlo baj o Napo

león I1l como en la Tercera República (Vaisse, 1982, p.321 Y 

discusión, p.327). En concreto, el repertorio escultól;CO 

impresiona tanlO por la cantidad de artistas que tocaron el 

terna de los antiguos galos (más de 130 diferentes, sumando 

en l.orno a 200 obras), como por la variedad de temas concre

tos (Vercingetorix y Brenno están bien representados, pero la 

lista remálica abarca casi cuarenta .o pciones) (Pinge.ot. 1982, 

p.262-27 1). Los ternas preferidos se s intetizan bien en los gra 

http:Pinge.ot
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bados decimonónicos recogi dos por Brunaux y Lambol 

(1987). El jefe galo (p.l O), provisto con un anacrónico ann a

menlO de la Edad del Bronce, es copia de una eslatua de 

Emmanue l Fremiet presentada en el Salón de 1864, con serva

da en Saint-Germain en Laye (véase Vi allaeix y Ehrard, 1982. 

cat;;l1ogo gráfico); e l orgullo de Vercingetorix derrotado que 

arroja sus armas a los pies de un César afeminado (Brunaux y 

Lambot, 198 7, p.44) (Fig.l04) tiene en cambio un trasunto 

cómico moderno en una viñer.a de El Escudo Arvemo, de la 

serie de AsteIL~. ; por fin, el odio contra el ¡·orvo opresor roma

no es manifiesto en afro grabado tremendista publ icado en 

1870 (Bn,"aux y Lambol, 1987, p. 83). 

También las potencias menores buscaron sus propios 

mitos, héroes y tradiciones. Asf, en Dinamarca se enfati zó en 

el arte del XIX la delimitación de} territorio nacional fren te al 

de los germ anos/alemanes. como expres a gnHicamente un 

curioso grabado de Lorenz Fr~lic h (1855) que, representando 

a la reina Thyra. e n realidad remonraba al remoto pasado la 

delimitación de la frontera danesa (Kristiansen, 1993, p.9). 

S610 ocho años después, en 1863 , el naciente imperio alemán 

invadía los ducados de Schleswig-Holstein , En Bélgica encon

(ramas una expresión más signi fi cativa aún en forma de escul

tura colocada en espacios público, en conc reto la estatua de 

Ambiorix, jefe de los Eburones, conservada en Tongern . 

Dicha es tatu a (Richtie, 1985, p.l 1) es un compendio de "fabri· 

cac ión" heorizame. Tampoco Suiza escapa a esta tendencia 

(Ruiz Zapalero, 1993, p.38, nOla 43). 

IV. EL CASO DE ESPAÑA 

Según se ha indicado, España no fu e njena, a jo largo del siglo 

XIX y principios del XX, y sobre lodo entre 1850 y 1900, a la 

expresión plástica de un nacionalismo de juslificación hislórj

ca. Una variante consistió en expresar epopeyas recientes 

mediante el recurso a imáge nes de raíz clásica; otra, muy dis

tinta, representaba directamente, en pintura o escultura, esce

n"s de ese pasado que se quería ligar al presente. 
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IV. 1 . Aco nlecimlentos recientes con ropo le clás ico 

No nos entretendremos apenas en la primera línea de las des
critas. La idea de nalTar con imagine ría clásica sucesos o sím
bolos modernos no es única de Espaila, ni mucho menos, Por 
ejemplo en InglatelTa, Sir Richard Westmaco tt creó entre 

18 14 y 1822, con bronce fundido de cañones lomados a las 
fuerzas de Napoleón, 1111 gran Aquiles combatiente, en desnu
do heroico, dedicado al Duque de Wellington y a sus "bravos 
compañeros de annas". El que la suscripción popular de este 
desnudo de un atleta de varios metros fuer a pagada en exclu
siva por mujeres no dejó de callsar cierto regocijo en la Gran 

Bretaña de ptincipios del XIX. Realizada todavía en vida de l 
Duque, se explica por qué se eligió simbólicamente para estc 
monumento la efigie de Aquiles (Read, 198 2, pp. 9 1~92). 

Quizá el mejor eje mplo de esta tendencia en España, libre 

de persona[ización, es el gmpo marmóreo neoclásico creado por 
Álvarez Cubero en 1818, dedicado a la Defensa de Zaragoza 
(Fi g.105). El recuerdo del sangriento asedio por las fuerzas 

francesas, todavía recienre, no se expresa con el vigor directo 
que tendrá más adelante la pintura de un César Alvarez 

Dumont, sino de manera más elíptica. El grupo se inspira direc
tamente en la copia romana marmórea (Museo de las Termas, 
Pollitl , 1989, p. lSS) del grupo helenísl ico de Pérgamo que 
representa a un gajo suicidándose mientras sostiene el cuerpo 

exangne de su mujer (p. ej. Pardo, 195 1, p.72; Arias Anglés, 
1989, pp. 445-446; Quesada Marun, 1992. p.156). En Cubero, 
el brazo que empuña el anna del imposible suicidio helenístico 
se convierte en la expresión plástica de resistencia y vigor; el 

cadáver de la mujer se ha transmutado en un anciano padre heri
do y anudillado que con todo muestra en su expresión la vo lun
tad de una resistencia a ultranza. El héroe aragonés anónim oS se 

ha con vertido aquí en un personaje de la Antigüedad. pero no en 
un antiguo ibero, sino en un héroe clásico. No es de extrañar 
pues que en la Roma del XIX también se conociera el grupo de 
Cubero como 'Néstor y Antíloco' (y no Héctor como errónea

mente figura en Quesada Martín , 1992, p.158). Es ta escultura es 
muy anterior en el tiempo a casi todas las obras que analizare
mos en las páginas siguienles, salvo el Virialo de Madraza, obra 

también puramente neoclás ica. En realidad, la mayoría de los 



cnadros y escuhnras qne come ntaremos se encnadran más bien 
den Ira de nn histo ricismo romántico (Arias Anglés, 1992, p.28). 

El grnpo de Cnbero, sin duda el más importante, no es 
único en esta tendencia. Recordamos por ejemplo el relieve, 

bastante anterior , de José GuelTa, El rey moro de Granada 

entrega a San Fernando las llaves de la ciudad de Jaén 

(1778). El reli eve pertenece a la serie de bajorrelieves acadé· 

micos del XVill (Pa rdo Canalís, 1951, p.45 Y fi g. 19). Y eSlá 
claramente inspirado e n la Columna Trajana, hasta el punlo 

que resnl(a cómico ver en primer plano al rey Santo rodeado 

de obispos, y a sus pies nnos moros que más parecen dacios, 
por no decir nada de los soldados· legionarios que se apeloto· 

nan en el fondo (Fig. 106). 

IV. 2. Lo imagen decimonónico del héroe antiguo 

La segunda línea de expresión plástica descrita es la qne alnde 
direcramente a sucesos de la Antigüedad hispana, y no a suce· 

sos modernos interpretados e n c lave antigua. Es, con mucho, 

Inás frecnente que la anterior, y va a ser ahora objeto de un 
análisis más delallado. Para ello hemos optado por repasar los 

cuatro temas más significativos que escogieron los artistas 

decimonónicos, por orden de cronología de los acontecimien· 
tos: Sagunto, Indíbil y Mandonio, Numancia y Vicialo; a 

medida que surjan cuestiones de inte rés en las obras estudia· 

das. se harán los comentarios y discusiones pertinemes. De ese 

modo, cada obra enriqnecerá e l comentario de las que siguen. 
Con todo, debemos realizar algunas consideraciones gene· 

rales previas para enfocar el lema en Su justa perspectiva. 

Hay qne recalcar sobre todo que dentro del fenómeno de 
"pintura de historia" , la Antigüedad es con todo un tema 

menor en comparación por ejemplo con el Medievo (BendaJa 

1986; Reyera, 1987, pp.46-266; 1989, pp.112- 11 9). Eu parti

cular, a la hora de buscar te mas nacionalistas, Cojón y los 

Reyes Cató licos son elecciones más obvias. 
Dentro de los temas antiguos. Jos asociados al "pasado 

nacional" constituyen además una fracción del total: son casi 

más numerosos los temas "nobles" y ejempliticadores t.oma
dos del pasado grecorromano (La Continencia de Escipiol1, La 

Educación de los Gracos, elc.) (Royera, 1993, p.3 8). 
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De e ntre los g randes temas definidos por C. Reyero para 
la pintura de hislona (Reyero, 1989, pp. \09 ss.): independen

cia, nnidad, glocia, heroísmo trágico, hidalgnía, libertad, legi· 
[imidad, religión, orgullo local, etc. , la AntigHedad resulta 

tema adecuado sobre todo (en escultura y en pintura) para las 
ideas de independencia, libenad y heroísmo trágico (Sagnnto, 

Nnmancia, Viciato ... ), mientras qne Jo es mny poco para otros 

(u nidad, religión). De hecho, por lo que se refiere a la idea de 
nnidad, algnnos de los te mas antignos fueron nlili zados dnran· 

te el sig lo XIX para exaltar las particularidades del carácter 

racial peninsnJar, y a la vez las particularidades locales: se pre· 
tendió que Viciato era zamorano antes que otra cosa; Indíbjl y 

Mandonio se convinieron e n símbolos catalanes y en particn
lar ilerdenses (vid. infra). 

Quizá en parte por la ansencia en la Antigüedad de temas 

aptos para expresar ideas que eran clave en el XlX (rel igión, 
monarquía, unidad) los temas prerromanos son comparativa· 
mente escasos frente a los medievales o re nacentistas, sobre 

todo cuando interviene e l Estado como comprador (y no debe 
despreciarse la importancia del impnlso oficial y del religioso 

en todos los estados enropeos, cf. Arias Anglés, 1986, pp.208· 
9; 1992, p.28; Reyera, 1989, pp. 1 9-30 y 48-50; Díez, 1993, 

p.81 ss.; Escullura, 1989, p.65 ss. y 87 ss.; Read, 1982, pp.82 
ss.; Vaisse, 1982, pp.32! ss.). De hecho, en España la mayo

ría de los encargos a artistas se debieron en mayor o menor 

medida al mundo ofic ial, mientras que la clie ntela burguesa 
prefería o([os temas (Reyero, 1989, p.47), au nque se interesa· 

se en la historia sobre todo a fines del XIX (Díez, ! 993, p.95; 
Reyero, 1989, pp.30·32). La cnestión religiosa no dejó tampo

co de plantear dificu ltades a la hora de ensalzar las virtudes de 

los primitivos hispanos, lo que a veces forzó algunas manio
bras dialécticas9. De hecho, algún crítico de mediados del XIX 

distinguía explíci tamente e nlre cuadros "de historia sagrada" 

y "profana" (pedro Madraza en la exposicióu de 1847, cilado 
por Anas Anglés, 1986, pp.207). 

Pamorba (1980, ppA17 ss.) relaciona los cuadros presen· 

tados en las Exposiciones Nacionales de Bellas Artes, cuadros 
que constituyen una muestra representa ti va del total de los 

lienzos de tema histórico. Pues bien: frente a sólo nueve cua



dros de tema antiguo, Pantorba recoge una li sea de 175 cua

dros medievales (incluyendo los Reyes Cató licos pero sin 

inclnir a Colón y temas del Descubrimiento); frente a dos 

"Saguntos" o un "ViJiaw" hay 10 "Cid'Ol o. No es un caso 

único; en Francia predo minan también los lemas medievales 

nacionales (Arias Anglés, 1986, p.186). 

Con todo, y como ha señalado el mismo Reyero (l 993, 

p.39), uno de los mejores enfoques para entender la pintura 

hist6Jica en España parte de entenderla como un espejo de la 

"conciencia nacional" que configura una " idea histórica de 

España". La escultura comparte esta ideología pero, limitada 

comO está a figuras individuales o a g rupos reducidos, se cen

tra en la figura indi vidual heroica y heroizada más que en 

colec ti vos. Es pues lógico que en pintura abunden más los 

"Sagnnto" y "Numancia", y en escultura los "Viriato" o "Indí

bi l"; ambas técnicas companen sin embargo una idea común, 

porque la tendencia heroizan te y glorificadora es también cen

tral a la técnica pictóri ca (Reyero, 1993, pAO); ambas técni

cas' además, companen un fuerte componente didáctico y 

ejemplarizante. 

Más discut ible que la remisión de grandes ideales al pasa

do remoto es la vinculación de ciertos te mas a situaciones 

políticas concretas del s. XIX. Desde José de Madrazo se da 

esta situación en ciertas ocasio nes (Díez, 1993, p.72; Arias 

Anglés, 1986, pp.192-193 se muestra más dubitar.ivo), aunque 

se ha defendido que el [razado de paralelismos políticos implí

citos no aparece en época isabelina aunqu e sí an tes (Quesada 

Martín, 1992, p.204), vi sión claramente contestada por otros 

autores (Díez, 1993, p.78) . 

El largo espacio te mporal y artístico que trataremos no 

afecta a lo esencial de nuestra argumentación; aunque las 

obras que vamos a tratar abarcan desde el neoclasicismo al 

Roman ticismo y más allá (Arias Anglés, 1986, p.1 89), este 

hecho no nOS afecta te máticamente porque, corno ha indicado 

Maria Jesús Qnesada (1 992, p.202): "Por lo demás , el hombre 

románfico admira el cuadro de Historia porqne aspira a que se 

conviert a en el vehículo que inmortalice el pasado, de manera 

tal que aquel espfrilU didáctico que parecía envolver siempre 

la producción artística neoclásica, continúa en los cuadros de 
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HistOlia a lo largo de la época rom ántica" (ver también Reye

ro, 1989, pp. 74 ss.). 

IV. 3 Sag unlo 

El terna del asedio, conqnista y destmcción de Sagnnlo por 

Aníbal , O más bien el de la heroica resistencia de sns habitan

tes , es pretex to para varios cnadros, pero muy poca escultu

rall o A lguno. como el de Malía Soledad Garrido, presentado a 

la Exposición Nacional de 1878 (Pantorba, 1880, p.417), 

representaba El sacrificio de las saguntinas, y fue mallratado 

ferozmente por la crítica (Reyero, 1987, p.24). Sabernos ade

más de ou·a Destrucción. de Sagunto, que quedó inconclusa, de 

Francisco Sainz (t 1853), Y de un tercer cuadro de Ricardo 

Alós y Serra (Reycro, 1987, pp.22-24). 

Pel'O sin duda el cuadro de mayor categoría, y con mucho 

el más conoc ido, es El último d[a de Sagunto (1869) de Fran

cisco Domingo Marqués ( 1869), que ha sido reproducido, 

degradándolo incluso, en innumerables libros, e incluso 

estampas (Sandoval , sin fecha, p.16). Se (ata de nn lienzo de 

peqneño tamaño para lo habitual en estas obras (O.8 6x 1.37 

m.), pero de gran monumentalidad interna. Ha sido repetida~ 

mente estudiado (en último lugar, Díez 1993, pp.270-273; 

pero ver tambi én sobre lodo Reyero, 1987, pp.22-24; Gracia 

Beoeyto, 198 1: Benlliure, 19 16). 

A partir de esta obra nos centraremos en dos cuestiones: en 

primer Jugar, la de su esquema composili vo; en segundo, la de 

la búsqueda de la ' fidelidad histórica' en este género artístico. 

Por lo que se refiere a la primera cuestión, se han hallado 

paralelos y precedentes formales y coloristas para el cuadro de 

Domingo Marqués en la Balsa de la Medusa y en El coracero 
herido de Géricault , según propuso Grac ia Bcneyto (1981 , 

pp. 109), a quien se ha seguido en lo sucesi vo (cf. Reyero, 

1987, pp.24), aunque Díez ( 1993, p.272) sugiere además una 

influencia de Delacroix. 

Sin negar o di scutir estas influencias, creemos sin embar

go posible proponer otra, aún más notable, e n la composición 

global del cuadro, influencia qne además se remonta al pasa

do clásico tan querido y deseado. 

La posición ladeada en el conjunto y la postura de Aníbal , 



subido en un carro que avanza hacia la izqu ierda, con el brazo 
derecho extendido, son elementos que nos traen de inmediato 

a la memoria la composición, postura y gestos muy similares 
de Darío y su carro en el famoso Mosa ico de Alejandro halla

do en la Casa del Fauno de Pompeya, hoy conservado en el 

Museo Nacional de Nápoles, mosaico que además presenta un 
form ato y distribución de volúmenes muy similar. Cierto que 

en el en adro de Domingo falta la figura de Alejandro, y por 
tanto el j nego de miradas cruzadas que en el mosaico helenís
tico es clave de la composición. Sin embargo, en la posición 

que ocupa Alejandro en el mosaico, Domingo Marqués colo
ca un saguntino que, desesperado, se mesa los cabellos y mira 
al cielo, marcando un contrapunto dramáüco con Anilla!. Las 

armas caídas en primer plano, el relativo hueco en e l centro

izquie rda de la composición del cuadro (que en el mosaico se 
rellena con un árbol) san aún más elementos, secundarios, que 
acrecientan el paralelismo. 

Por lo de más, el joven pensionado que era Domingo cuan

do pintó el cuadro en Roma (Díez, 1993, p.270) podía cono
cer perfectamente el mosaico, que había sido extraido de las 
cenizas pompeyanas en 1830, cuarenta años anles, y que había 

sido ampliamente reproducido y di scutido ya en 1850 (Ervira, 

1992, p. 28 Y 47; Polliu, 1989, pp.89 Y 471 , nota 42). 
En todo caso, la inspiración de escultores y pintores de l 

XIX en temas clásicos es tan habitual que este hecho no debe 

llamar la atención más que por el hecho de que Domingo apro

vechó una de las pocas muestras supervivie ntes -aunque trans
formada en mosaico- de la pintura clásica. 

La segunda cuestión a la que queremos aludir, a paltir de 

la oportunidad que nos proporciona el cuadro de tema sagun
tino, es a la fidelidad histórico-arqueológica como objetivo 
deseado en la representaci ón de ropajes, armas y arquitec turas, 

en la pintura y escultura de género histórico. 
J.L Díez, en úlrimo lugar y entre otros muchos autores, ha 

recalcado con insistencia la preocupación de los artislas deci
monónicos por reproducir con fidelidad los reaUa representados 

e n los cuadros históricos, la " fidelidad arqueológica que carac
teriza el género (Díez, ed. 1993, p.266; también Arias Anglés, 
1986, pp. 200-201 )1 2 Dicha preocupación no fue exclusiva de 
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la pinrura española, puesto que desde David e ra también objeti

vo impOrlanle en Europa (Arias Anglés, 1986, p.188). 

Reyero entrecomilla con cierta ironía las críticas decimo

nónicas a la falta de verismo de algunas obras, (por ejemplo, 

Reyera, 1987, p.33; 1989, p.8). Opinamos con todo que ese 

rigor erudito que para el aHista actual, incluso para e l histo

riador del arte, es secundario, e ra sin embargo lmo de los cri

terios por los que se medía y juzgaba un cuadro "de historia" 

en el s. XIX. Si no queremos proyectar a ese mOmento nues

tra forma de ver las cosas, habremos de reconocer que si el 

tour de fo rce de una investigación hi stórica minuciosa era 

asunto importante para artista , crítico y mecenas del XIX, 

debe ser un <lspecto a tener en cue nta en un estudio moderno, 

y no considerado irrelevante, independientemente de la valo

ración estética subjetiva de cada obra, que es otra cuestión , 

Sin embargo, en páginas sucesi vas trataremos de mostrar 

como, en la obra de Domingo Marqués y en la de otros auto

res, los intentos eruditos de los artistas se es trellaron, cuando 

trataron de abordar temas antiguos, contra dos dificultades 

complementarias y en cierto modo contradictorias; una de 

ellas es de índole psicológica, la otra, arqueológica. 

Por un lado, la influencia de la antigüedad clásica greco

rromana primaba, desde el neoclasicismo, sobre casi cualquier 

otra consideración a la hora de representar escenas antiguas; y 

por otro, el estado embrionario de la arqueología protohistórica 

en España a medjados del XIX imposibilitaba poder docume n

tarse con objetos reales pertenecientes a los antignos iberos. 

Como se ha dicho en repetidas ocasiones, las culturas pro

torustÓricas peninsulares no empezaron a ser definidas en tér

minos arqueológicos, tangibles, hasta cerca de 1900 (en último 

lugar Ayarzagüena, 1992, pp.55 1-555 Y 596). De hecho, 

Numancia no comenzó a ser excavada hasLa 1853-1861 (Ayar

zagüena, 1992, p.11 8), pese a lo que " la Edad del Hie'To e n 

España era prác ticament.e desconocida en 1872" (Ayarzagüe

na, 1992, p.231). Tanto es así que, cuando en 1867 Luis Mara

ver y Alfara excavó casi por vez primera de manera oficial una 

necrópolis ibérica importante en Almedinilla l3 , todavía consi

deró que Jos objetos eran romanos (Maraver, l867, p.328) 14. 



Hasta los años ochenta, coincidiendo con los descubri
mientos de Cabrera de Mar en Malaró (Rubio de la Serna, 

1888) no comenzaron a ajustarse fuentes litera rias y res tos 
arqueológicos (Ayarzagüena, 1992, pp. 373 ss.). En estas cir

cunstancias, no es de extrañar que los pintores y esculrores de l 

s. XIX no pudieran asirse a documentación alguna que no fu e

ran las escasas y a menudo vagas descri pciones de las fu entes 
literarias. Si a eso añadimos el peso del primer condicionante 
citado (la infl uencia neoclasicisra), no es de extrañar que se 
produzcan en el género hi stó ri co fuertes di storsiones en las 
form as de representación. En easo de segui r estrictamente a 
Arias Anglés (1986, p.189), los cuadros de tema antiguo e n 

España tendrían pues problemas para ser considerados "de 
hisloria"15. 

En el Mosaico de Alejandro los detalles son fides a la rea
lidad (al y como la conocemos por la Arqueo logía (pollitl, 

1982, p.89), como es natural en un mosaico que copiaba una 
pinfura casi co ntemporánea a los hechos que narraba, y en un 

ambiente cult ura l que gustaba de describir etnias y pueblos de 
acue rdo a su vestimenta y armamento como criteri os de den
nicióu (C larke , 1984 , pp. 358-360)16 

Por el contrari o, Domingo Marqués, aún cU2.ndo hubiera 

superndo la influencia clasicocéntrica, no podía contar COIl 

referencias para vestir o armar a sus saguntinos o canagineses, 

de modo que e l cuadro presenta unos imposibles escudos ova
les con dos abrazaderas, unas improbables espadas de guarda 
medieval y un carro lirado por briosos corceles sólo concebi

ble en un circo rom ano o e n fuentes literMias referidas a un 
ejército púnico de otra época, si no en UTI poela como Silio Itá
lico l7. Cierto es, con lodo, qlle por el estilo suelto y brioso de 

Domingo Marqués ("mode midad 'a la francesa''', escribe 
Díez, 1993, p.272) cabe pensar que de entre los pi mares de 

histo ria, podría ser de los menos preocupados por la fidelidad 
erudita de la reconsllllcción arqueológica. 

IV. 4. "Indíbil y Mandonio" o el poder de la imogen l B 

Si Sagunto fu e un tema cminentemente piclórico, las figuras 
de los caudillos ilergetes Indíbil y Mandonio (para una visión 

algo superada pero amplia, Guallar, 1956) constituyen un 
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tema que sólo fue representado en escultura, y que, has ta 
dónde nosotros hemos podido saber, sólo se realizó una vez. 
En realidad, y para ser exactos, vam os a demostrar que en rea
lidad Indíbil y Mandonio, héroes por otro lado menores en 

comparación con Viriato o los saguntinosl 9, no fueron repre

sentados en el único grupo monumental que normalmente se 

les atribuye20. 
En uno de los Jugares más representativos de Lé rida, j unto 

al Are del Ponr, " la principal entrada de L1eida" (Sol y Torres, 
1989, p.9), se alza sobre alto pedest.al un grupo escultórico 
monume ntal de bronce, compuesto por dos figu ras de tamaño 
mayor que el natural (Fig.] 07). Un guerrero. erguido y avan

zando, esgrime en su mano derecha una fa leata, mi entras sos
tiene una cadena rota con la mano izquierda, también alzada. 
A su izquierda y ligeramente relrasado, un joven avanza tam
bién, sosteniendo una lanza en la d ies tra, que pasa por detrás 

de su compañero, mientras que su brazo izquierdo pende junto 
al cuerpo. 

No es fácil trazar la historia de las vic isitudes de es te 
g ru po escultóri co, pero de [os datos que hemos podido reunir 
se eXl rae la aleccionadora secuencia que hemos narrado com

pleta en otro luga r, y que nquí recogemos algo resumida21. 

En 1878, y hasta 1883, el joven escultor barcelonés 
Medardo Sanmartí fue pensionado de núme ro en Roma para 

completar su formación (Bru, 1971, p.146), ejecutando en los 
ejercicios de oposición una esta tua de El soldado de Maratón 
(Ossorio. 1883, p.627). En Ro ma rea li zó en aíi.os sucesivos 

varias obras22, y entre ellas "un grupo que titula La Indepen
dencia, y representa a lSlolartes e Indorte (sic) , caudillos cel
tíberos que se a l z~ ro n contra el yugo cartag inés" (Ossorio, 

1883, p.627). Dicho grupo, modelado en 1882, mereció para 
Palmaro li , Direc tor en tonces de la Academia romana, una 
valoración aprobatoria 23, aunque el tr ibunal que juzgó el 

envío fue algo más sever024. 

Esta obra fue el tercer f: ll vío de Sanmarlí a EspaGa, donde 
concursó e n la Exposición de Bellas Artes de 1884. En dicha 

Exposición la prime ra medalla quedó desierra, pero la obra de 
Sanmart[ consiguió una Medalla de Segunda clase, al igual 

que un Viriato de Eduardo Barrón, y otras obras de Mariano 

http:pedest.al


106 

107 

108 

106. 	El rey moro de Granado entrego o S. Fernando los lleves de 
lo ciudad deJoén.J. G uerra. 1778. 

107. lo Independenc'to . Istolacio e 1000rle5. M. Sanmarlí 1882 
Lér ido, Are del Ponl . 

108 Úl limo día de NumorrCia . R N\orlí Alslno. 1858 . 

Mad ri d. Prodo . 

220 



Benlliure, José Alcoverro y Juan Vanceli (Pantorba, 1980, 
p.II3)25 

Precisamente en el mismo año de 1884 el enldito y por 
en(Qnces Ministro de Ultramar D. Victor Balaguer habla fun

dado la Biblioteca-Museo que hoy lleva su nombre en Vilano

va i la Geltru (Barcelona), y fue poco después, en Febrero de 
1885. cuaudo consiguió que el Ministerio de Fomento. pro
pietario de los envíos obligatorios de los pensionados en 
Roma, donara a la Biblioteca-Museo la estatua de Medardo 

Sanrnartí para enriquecer su colección26. Como es namral. no 
se trataba de un grupo en piedra o bronce. sino de un yeso, tal 
y como e ra costumbre realizar las esculturas en el s. XIX antes 

de encontrar un mecenas que financiara la costosa operación 

de pasado a piedra O bronce27. Por tanto, lo que se expuso en 
la gran sala de pintura del museo de Vilanov a i la Geltrú fue 

un gran conjunto en yeso. En 1901, e l conjunto continuaba en 
la Biblioteca-Museo de Vilanova28. 

En todo caso, tras 1901 dejarnos de tener noticias del 

grupo hasta que hacia 1945 el entonces alcalde de Lérida, D. 
Vfclor Hell ín, consiguió que la Biblioteca-Museo cediera el 

yeso de Sanmartí para extraer de él un molde con que fundir 
en bronce la estatua. El destino del bronce sería dotar a Léri
da de un monumento emblemático a una ciudad que había sido 
especialmente castigada por la Guerra Civil29. 

Según cons ta en el libro de Actas de Plenos del Ayunta

miento de Lérida, e llO de Diciembre de 1946 se acordó encar
gar a Don P. Corberó la fundición en bronce de una estatua de 

tres metros de altura rep resentando a Indíbil y Mandonio por 
un presupuesto aproximado de 45.000 pts. Aunque en el tex (O 
no es explícir030, sabemos ya que Corberó31 fundió el gmpo 

en bronce a panir del modelo en yeso de Sanmartí hallado por 
el alcalde en Vilanova i la Geltru. Esto explica la contradic

ci ón aparente de este Acta con otras publicaciones que afir
man que el grupo es "una copia que feu fer l'Ajuntamem quan 
la Fira de la Tardor de J' any 1946" (Sol y Torres, 1989, p.9). 

El primer des tino del gmpo fue, en efecto, decorar en 

Otoño de 1946 los recién rehabilitados Campos Elíseos de 
Ulida, dentro de una amplia selie de trabajos realizados por 
el entonces arquitecto municipal Luis Domenech i Torres, y 
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en el marco de una Feria de San Miguel extraordinaria, cele

brada en Septiembre-Octubre de 1946 para dar a conocer la 
producción agrícola y ganadera ilerdense, en un proceso de 

progresiva normalización tras la guerra. 
Por fin , en un momento que no hemos podido determinar, 

pero en todo caso cercano a 1946, el g rupo fue trasladado a su 
definitiva y actual ubicación. 

Con independencia de esta accidentada historia, analizare
mos ahora e l grupo escultórico de Sanmartí desde dos pers
pectivas diferentes. En primer lugar, y por las mismas razones 

que hemos analizado al esmdiar el Sagunfo de F. Domingo 
Marqués, son de iuterés para la hi storia de la Arqueología del 

XIX las peculiaridades en la represeutación de facciones, ves

time nta y armas. Lo primero que llama la atención es la pre
sencia, en las dos figuras, de sendas faleatas bien representa
das, una desenvainada y otra e nvainada: queda claro que se 

trata de un arma emblemática, sobre rodo e n la figura de la 
izquierda, que la blande en aJto. Ahora bien, cuando la obra 

fue modelada, hacia 1883, apenas se comenzaban a conocer 
los elementos materiales de la cultura ibérica, y desde luego 

éstos no eran muy conocidos fuera de un círculo pequeño. 
AlmedinilJa se había excavado en 1867 -y. como hemos dicho, 
se consideró romana-, y Cabrera de Mar se había excavado a 
principios de 1881, aunque los resullados del trabajo de Rubio 
de la Serna no se publicaron hasta 1888. 

Es posible -pero no probable-, que Medardo Sanmartí 
supiera de los trabajos de Almedinilla, o de los de Rubio de la 
Serna en Cabrera de Mar, pese a que había partido a Roma en 

1879, de modo que el detallado conocimiento que demuestra 
de la forma de la falcata resulta en cierto modo sorprendente. 

Aunque Céan Berrnúdez ya e n 1832, si no antes, (Ceán Ber
múdez, 1832, p.XXIV) había mencionado el término "faJca
ta"32, és te se mantuvo en un círculo muy pequeño de anticua

rios o fue olvidado, porque en 1867 otro erudi to de renombre 
como Luis Maraver no asoció los "machetes romanos" que 

hal1ó en Almedinilla con el vocablo ·'faIeata" . Más aún, Rubio 

de la Serna (1888, p.704) sólo se remite al artículo de M. Ful
gosio de 1872 para el término faleata, y se muestra dubitativo 
en la atribución de tal nombre a las espadas de Matará. Por 



tanto, incluso en 188 1-J 888 las faleatas no eran bien conoci 
das. y desde luego no habfan conseguido todavía -al menos en 
publicaciones- el sralUs de "afma nacional" de los iberos que 
alcanzaría a partir de 1900-191 3. 

También hacia 1880 se conocían representaciones de fal
catas en pequeños bronces ibéricos, exvotos que se documen
tan al menos desde 1760 (Nicolini, 1969, p.19). Sin embargo. 
estos exvotos fueron considerados durante mucho tiempo 
como egi pcios, sardos o micénicos; sólo en 1883 publicó el 
Museo Arqueológico Nacional un catálogo que recogía los 
exvotos de las colecciones Miró y Salamanca (Prados, 1992, 

p.13). Por lanto, estas piezas son fuentes dudosas, y en cual 

quier caso su ca rácter esquemático hace difícil que pudieran 
ser interpretad<ls de la manera tan con'ccra en fonna y propor
ciones en que lo hace Sanmartí. 

¿Cómo pudo entonces Medardo Sanmartí colocar hacia 
1883, de modo tan visible y cujdado. sendas falearas en su 
gru po escultórico? Caben cinco posibilidades: 

a. 	 Conocía las falcatas catalanas de Cabrera de Mar (188 1) y 
decidió incorpora rlas en su grupo. 

b. 	 Conocía las faleatas del Museo Arqueológico Nacional y 
el artículo de Fulgosio (1 872). 

c. 	 El conocimiento de la falc<lta como arma ibérica era a 
mediados del s. XIX mayor de lo que se ha creído, espe

cialmente entre anticuarios y artistas, como parece indicar 
la muy temprana re ferencia de Ceán Bermúdez ( 1832). 

d. 	 Sanmartí copió la falcala de vasos griegos de figuras rojas 
ha llados en h alia cambiando sus propielarios de amazonas 
en iberos (Quesada, 199Ib). 

e. 	 La úhima posibilidad sería que las faleatas fueran añadi 
dos o alteraciones tardías, quizá del momento en que se 
fundi ó en bronce la estatua hacia 1946-47, cuando este 
tipo de arma e ra bien conocido. Esta solución no se sos 
liene porque en las fOlOgrafías antiguas conservadas en el 

Museo Balaguer, en las que aparece el gran yeso de San

martí, se advierte claramente la faleata que empuña ISlola

cionndíbil . 
Parece pues probable que San martí conociera las publicacio
nes de Fulgosio u otras , o que hacia 1880 la faJeara fuera ya 
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bien conocida en el ambienle de anticuarios. 
Con todo, la representación de las falearas en la escultura 

muestra un error "arqueológico" que evidencia todavía un 
conocimien to imperfecto de Jos arqueólogos de la época: la 
forma en que la faleara envainada pende vertical a lo largo de 
la pierna izquierda de "Mandonio". Aunque el tahalí cruzado 

sobre el hombro y sujeto a la vaina por anillas es correcto , la 
vai na que pende ver ti cal desde la cüllura a lo largo de la pier
na es una característica cxclusi va del sistema galo céltico, y no 
del romano, griego o ibéri co (por ejempl o, Rapin, 199 1, 
pp. 325 Y 327). La vaina aparece en la iconografía ibérica anti

gua cruzada casi hori zontal sobre la cimura, y nunca verrical 

(Quesada, 1992, pp.99, 107 Y 112). 
Por otro lado, la vai na verticrll no es el único elemento 

"cellizante" de la escultura. También el ros tro de "Indibil" 
muestra una clara influencia de la iconogra fía "gala" de la 
época: casi podemos "ver" rubios su mele na y gran bigote 
lacio, y no Cribe duda que Sanmaltí conocía en 1879 las obras 

realizadas en la Francia de Napoleón III una década Ol ores 
(Pingeot, 1982). A fa lta de referencias étnicas precisas, sus 
indígenas son claros traSuntos de la concepción que los fran 
ceses del Segundo Imperio tenían de la apariencia de sus 
"antecesores" celtas. Lo mismo ocurre con otros detalles. 
como la gran lanza que sostiene la figura más ju veni l, y qne 

carece de ningún parecido con cualquiera de los tipos conoci
dos de lanzas ibéricas (Quesada. 199 1) . En realidad, la forma 
en que SanmartÍ representa la lanza es la misma emp leada, en 

posición y form a de la punta, por autores franceses de la 
mi sma época, corno Ed mond Desca o Eugene Quinlon (Via
lI aneix y Ehrard, 1982, catálogo gráfico). 

La segunda razón por la que el grupo de Medardo San
martÍ result a tan sugesti vo es la historia de su atribuc ión, mlly 

relacionada con la psicología local de Lérida. 
En real idad, el grupo fu e titulado Independencia por San

martí, y rcpresenraba a lstolacio e Indortes (Ossorio, 1883, 
p.627; Panlorba, 1980, p.111), dos caudillos "celtas" al servi

cio de Jos ibéricos, que se enfremaron sin éxi to a Amilcar 
hacia 23 1 a.e. (para e l contexto histórico, ver por ejemplo 
Monrenegro el al. 1989, pp. 146 ss,) Ahora bien, estos perso



najes son poco conocidos, puesto que sólo se citan una vez en 
las fuentes literarias antiguas (Diodoro, XXV. lO, ver Schul
ten, 1935, pp. 10-11), Y ambos murieron, Jndorles ignominio
samente, tras breve res istencia. Es pues casi natural qne cuan
do e l grupo fue fin almente trasladado a Lérida y fundi do en 
bronce, el decir popular sustituyera rápidamente una atribu
ción ignorada e irrelevante socialmenle por otra popular y con 
una función claramente definid a. 

No deja de ser significati vo que en los años cuarenta-cin
cuenta la figura de Is(olacio e Indo rtes fuera conocida incluso 
en manuales de Bachille rato (Ortiz Muñoz, 1954, p.27), Y 
an tepuesta incluso a Indlbil y Mandonio; Gu allar (1956, p.82) 

considera a Indlbi l y Mandarria "deuteromárti res de la patria" 
porque el honroso título de "protomártires del amor a España" 
pertenecería a ISlolacio e Jndortes. Sin embargo, en la actuali
dad es inútil pregunlar a bachilleres e incluso universitarios 
por Istolacio o Indones -e incluso, a veces, por Indlbil y Man
donio-, de modo que, perdida la informac ión de edad escolar, 
es lógico que el conjunto de una población como puede ser la 
de Lérida no muestre nin guna reacción ante figuras que no han 
calado en la conciencia popular a largo plazo. 

De este modo, el significado inicial del conjunto (inde
pendencia; subsidiariamente, lucha de los hispanos contra 
Cartago) ha adquirido una signific ación más limi tada y preci
sa, pero mucho más poderosa: independencia y lucha de los 
ilergetes contra el poder centralizador y unificador de Roma; 
símbolo no ya de Hispanidad, como se quiso en los años cua
renta (Ortiz Muñoz, 1954, p.3 1) sino de catalana-iberismo 
(Guallar, 1956, p.42) o, mejor aún, de i1ergetismo incluso por 
oposición a otras comarcas catalanas; ya desde el siglo XIX 
cada capital de provincia quiso tener su propio símbolo en 
escultura monumental (Escultura, 1989, p.96). 

Llegamos as í a una siruación en que el grupo de Is tolacio 
e Indortes, ahora trasmutado en lndíbil y Mandonio, tiene un 
valor simbólico mucho mayor que el previsto en origen por su 
propio autor, y llega a convertirse en una suerte de símbolo 
oficioso de la ciudad de Lérida. 

Aparece nuestro conjunto identi ficando a Lérida coruo sím
bolo icó nico en libros (p. ej. contraportada de Pita Merce, 
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1975), Y se recouoce como tal en otras obras (Escultura, 1989, 
p.96). En el antedespacho de la alcaldía de Lérida se halla un 
pequeño bronce de Indlbil y Mandorllo, inspirado probable
mente en el conjunto monumental (Ta\Tago, 1977). Incluso muy 
recientemente, en obras de divulgación, la laudatio de "Jndíbil 
y Mandonio" es bien expresiva, alcanzando times líricos: "Per 
aixa, el grup escultaric qui ha a r arc del pont no hi és sol per 
embelliment. Es símbol d'un poble, vetlla d'ideals, record 
d'heroicitats, fermesa de con viccions i clit de fidelitat a la 
terra". (Sol i Clot, Torres i Graell , 1989, p.1 O). 

Con todo, el ejemplo más expresivo de l poder simbólico 
que ha adquirido recientemente el gmpo escultórico de 
Medardo Sanmartí es su utilización por el partido político 
local "Partit Lleidata", fundado por Josep Font i Huguet en 
J983, que tuvo efímero éxito y desapareció Lras la muerte de 
su fundador (Font, 1987). 

IV. 5. Numancia 
Más popular que la hisroria de Indíbil y Mandonio fue entre 
los artistas del s. XIX la historia terrible de la resistencia de 
Numancia freme a Roma, y en especial, la última resistencia 
frente a Escipióu en 133 a.e. 

La mayoría de las representaciones son, por la propia lógi
ca del tema, pictóricas, aunqne también sabemos de aJgún 
¡mento de grupo escnltónco que representaba El su.icidio de 

Numancio, como el del polémico escultor Agustín Querol, 
quien diseñó en 1888 en Roma un conjunto de tres figuras con 
tal tema, aunque fin almente no lo completó (Brn, 1971, p.154). 

Conocemos al menos seis pinturas con tema numantino 
-bocetos apane-. La más antigua, cuyo carácter "de historia" 
es debatible, es la de Juan Antonio Ribera (1802), contempo
ránea a lu Muerte de ViriolO de Madrazo (v. ¡nfm) y por tan ro 
plenamente envuelta en un ambiente neoclásico con ribetes 
barrocos (A rias Anglés, 1986, lig.7; Díez, 1993. p.71; Reyera, 
1987, p.30). En segundo lugar sabernos de una Destrucción de 
Numoncio que Vi cente Jimeno expu so en la Academia de San 
Fernando en 1842 (Reyero, 1987, p.30; Ossorio, 1883, p.350). 
Contarnos también con la Nwnancia de Francisco Sans Cabal 
(Museo de Arte Moderno de Barcelona), obra que Reyero 



identi ficó tenrarivamente con una Ultimo día de Nllmancia 
que se daba por perdida de Ramón Martí Alsina (tercera 
medalla en 1858, Pantorba 1980, p.351), hoy localizada en el 

Museo del Prado (Díez, 1993, p. 184- 187) y por tanto dis linta. 

En quimo lugar, Pan(orba recoge ( 1980, p.417) una Numancia 
de Rafael Enríquez, presentada en la Exposición de 1876, 

donde no obtnvo premio. 
Los cuadros de Ribera, Martí Alsina y Sans Cabot com

parten a nuestro juicio lo que Reyero (1987, p.31 ) atribuye 

s610 a Sans Cabor: "un sentido erudito acaso mal digerido [ ... ] 
distanciamiento del verismo habitual sustituido aquí por figu
ras arquetípicas, casi simbólicas". En verdad, desde el cuadro 

neoclásico de Ribera (1792) al romántico de Sans Cabot 

(1862) -del que lo menos que se puede decir es que resulla 
efectista-, se aprecia lo que ya dijimos a propósito del Sagun. 

fo de F. Domingo Marqués: la pasión arqueológica erudita es 

eOnlrarrestada por una pasión clasicista (carga psicológica) y 
por una ausencia de investigación protohistórica contemporá

nea capaz de proporcionar a los artistas elementos de referen

cia o imitación (carga cie nlífica). Recordemos de nuevo que 

Almedinilla no se excavó hasta 1867 y que incluso entonces 
sus maleriales se juzgaron romanos. 

Es pues normal que en es tos cuadros encontremos gradas 

marmóreas, torsos desnudos, tún icas plegadas, cascos corin
lio-renacentis tas y amontonamientos de armas a modo de 

romanas congeries armorum tomadas de la Columna Trajana, 
arco de Orangc o cualquiera de múltiples monumentos clási

cos33 En el cuadro de Martí AIsina (Fig.108), la ligura del 
joven en apropiado desnudo heroico que pisa un caído vexi
llum romano y un montón de armas romanas subordina el 
veJismo histórico a la idea didáctica de base, la resistencia a 

ultranza frente al odiado enemigo, y posiblemente a un juve
nil deseo de hacer gala del dominio de la técnica de la aualo
mfa humana (Díez, 1993, p. I 86). 

Con mucho, el cuadro de tema numantino más importante 
es e l de Alejo Vera, Numancia ( 188 1) (Reyero, 1987, pp.32

33: Díez, 1993, pp.330-335 con bibliografía ante rior) 

(Fig.109). Para cuando se rea lizó el cuadro. hacía veinte años 

que se dasarrollaban u·abajos arqueológicos en Numancia, 
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bien que discontinuos (Ayanagüena, 1992, pp. I 18 Y 38 1). 

Hemos hablado ya en varios momentos de los esfuerzos 
que los artislas del XJX hicieron para docume nlar adecuada

mente sus obras desde e l punto de vista de los realia~ he mos 
dicho ya que lo que hoy nos parece secundario no lo era enton

ces, y que debemos analizar este aspecto con una visión glo

bal. En es te sentido, el cuadro de Vera presenta interesan tes 
variantes sobre lo que se ha ido viendo hasta ahora. Sabemos 
que Alejo Vera ya podía conocer en 1881 algunas cosas sobre 

Numancia, por ejemplo que sólo contaba con débiles murallas 
de adobe y tapial; sin embargo, por la razón que fuese , proba
blemente artística, decidió pintar unas enormes masas de silla

res dignas de Siracusa; de inmediato un crítico de La ilustra
ción espa'-¡ola y americana se le echó encima (cit. por Reyero, 

1987, p.33): "y también refiere la Histori a que Numancia era 
ciudad abierta ( ... ), cercada apenas por débiles tapias: aquellos 
gruesos murOS que se levantan en el fondo del cuadro no pue

den ser las débiles tapias de Numancia ... ". 

Vera debió elegir consciente mente, quizá por razones esté

ti cas, alejarse del rigor arqui tectónico, y así lo creemos porque 
en el resto de los objetos que aparecen en el cuadro se aprecia, 

frente a las Numallcia anteriores o el Sagul1lo de Domingo 
Marqués, doce años anterior, un gran cambio. La vestimenta y 

armaduras de los soldados romanos re presentados a la derecha 

del cuadro responden a lo que sabía la arqueo logia de enton
ces, y se aleja mucho de la visión idealizada de un Madrazo o 

Ribera (SObre la visón decimonónica del soldado romano, Jun
kelmann, 1986, Taf. 43a-b: incluso en 1926 la reconstrucción 
científica no se alejaba demasiado de la de un A. Vera. Ver 

Couissin. 1926, planche V): quizá sea demasiado pedir que 
Alejo recordara que las armaduras que pintaba, tomadas posi

blemente de la Columna Trajana, son tres siglos y medio pos
teriores a las que llevaban los sold ados de Escipión. 

El mismo intento de verismo se aprecia en las vestjmenlas 

de los numantinos: ya no llevan ligeras túnicas "a la griega", 
sino mantos -sagi- pardos y pesados, y polainas burdas; más 

aú n, frente al clasicismo anteri or se aprec ia una "barbariza

ción" de la imagen del indígena , que ahora lleva e n ocasiones 

pie les sin curtir y sin raer, con el pelo a la vista. De alguna 



manera, la imagen del celtibero ha osci lado de un cla.sicismo 
en que Viri ato puede confundirse con Patroclo, a un primiti

vismo que responde algo mejor, pem de modo exagerado, a lo 
que la naciente Arqueología de 1880 sabia. Con todo, los ele

mentos de panoplia (escudo con doble e mbrazadera, pnñales 
de hoj a romboidaJ34) siguen debiendo más a los relieves hele

nísticos y a la imaginación que a visitas al Museo Arqueoló

gico Nacional. Tampoco debe olvidarse el papel que en el 
conocimiento de la época jugaron las fuen tes literarias de 
época clásica, sobre las que volveremos más adelante. 

IV. 6. Viriato 

La osci lación eutre uua imagined a "clásica" y otra "pdmitiva" 
del ind ígena se aprecia quizá mejor que en niugún otro tema 

en las recreaciones de Viriato. E l jefe lusitano se convinjó en 
el motivo antiguo más frecuente entre los artistas españoles 
del s. XIX, y es además aquel en que las representaciones se 
reparten de manera más equitativa eutre pintura y escultura. 

La escultura más conocida es el Viriato (1884) del zamo
rano Eduardo Barrón (1 858- 191 1), ubicado desde 1904 en uua 
plaza de Zamora. 

Existe lambién otro conjunto dedicado a Viriato en Viseu 
(Portugal), una de las supuestas regiones de origen dellusita
no. Fue creado por Mariano Benlli ure poco antes de su muer

f.e, durante la Guerra Ci vil, y se inauguró el 17 de Septiembre 
de 1940. Aparece vestido, y protegido por un escudo circular, 

en acti tud de combate, y se rodea de otras cinco figuras de 

lusitauos (Barrón, 1977, pp.207-208) . Aunque es un grupo 
realizado a mediados del s.XX, por concepción e ideología se 

ubica todavía dentro de los parámetros del s.XIX, como en 

realidad bnena parte de la obra tardía de Benlliure (G6mez 
Moreno, 1993, p.I13)3;. 

La escultura de Barrón, realizada en Roma eu 1883, obtu
vo segunda med alla en la exposición de 1884 (Pautorba, 1980, 
p. 11 3; VITea, 1985, s.p.; Gómez Moreno, 1993, p.102), curio

samente la misma distinción y en el mismo año que el grupo 

de Istolacio e /ndorles de Medardo SanmartL 
Al igual que la obra de Sanmartí, el Virialo de Barrón tuvo 

la fortuna de llegar a ser fuudido en bronce, en este caso eu 
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vida del autor e incluso en 1883 (Barrón, 1977. p.55; Vrrea, 

1985, notas 7 y 8) por la misma razón que en el caso de la 
escultura de Lélida: el nacionalismo local, que buscaba afe
rrarse a unas señas de identidad cuanto más an tiguas mejor 
(Barrón, 1977 passim). 

En este caso, la ubicación definitiva de la escultura de 

Barrón es producto de una "fi ebre vi riatista" nacida con el 
siglo .xx36. Los erudiLos locales sostenían que Viii ato era 
zamorano, e incluso podían precisar que de Torrefrades, aldea 
de la comarca de Sayago, al Suroeste de Zamora (Cortés Vaz
quez, 1975, p.238; Caamaño, 1978, p.246)37 

Llama la atención en efecto el enorme pedestal granítico 

traido de Sayago, símbolo de la tierra local, sobre el que se 
alza la estatua; al parecer, e l pedestal fue diseñado por el 

mismo Barrón, para sostener una es tatua que había fuudido 
veiute años antes (Barrón, 1977, p. I06; VITea, 1985, s.p.)38 

Además, la enorme cabeza de camero, cabeza de an ete, 
recuerda a la vez los verracos, tan caracterís ticos del área 
zamorana, y en ténninas antiguos, velona más que lusitana 
(López Monteagudo, 1989, p.17). 

Por lo demás la estatua, un allético joven de corta barba, 
desnudo salvo por unas sandalias y unas COlTeas a la cintura, no 

tiene nada de particular para nuestro interés actual. Llama la 
atención únicamente el ges to imperioso del brazo derecho, 
extendido pero inerme, eu un geslo de "majestad y nobleza"39 

muy apreciado por los contemporáneos del escultor CUnea, 
1985, nota 2). En comparación con la imaginería habitual de 
Vi ri ato en pintura (v. infro), tiene un aspecto bastanLe "clásico" 

en su pose y modelado, pero muy "primilivista" en su escasa 
ves timeura40. En realidad, los artistas y eruditos del XIX no 

podían extraer, pese a su empeño, infonnación precisa sobre el 
aspecto que pudiera haber tenido Viriato ni siquiera entre los 
más personalizados retratos "psicológicos" de las fuentes clá
sicas (Diodoro XXXlII, 1,1-1 3; XXXIII,7, 1; Dion Casio, fr. 73; 

JUStillO, 44, 2,7). Por último. la leyenda del pedes(al, Terror 

Romanorum, remata la expresividad del conjunto. 

Cou todo, la vers ión en la que Viri ato más parece un grie
go clásico es en La. muerte de Viriato, de José de Madraza (bien 
estudiado por Arias Anglés, 1985, 1993; además, con toda la 



bibliografía anterior, Díez, 1993, pp.124 ss.). Como ha escrito 
e l primero de los investigadores cilados, es és te nn cuadro "en 

el qne se nos mnes(ra disfrazada con toda la parafernalia pro
pia del necocJasjcismo de rafz grecon omana, una escena de la 

hi sr.orin nntigna de España. ESfamos de ncnerdo en qne la arbi
trariedad nrqueológica y ambientnl es patente, ya que ni 

siquiera de romanos están disfr azados los guerreros lusitanos, 

sino de griegos, pero Creemos que es una arbitrariednd proba
ble mente buscada para conseguir la deseada eliqnera neoclási
ca" (Arias Ang[és, 1986, p. [92). 

También es cierto, sin embargo, que la arbitra riedad fue a 

la vez deseada y obligada, por los condicionantes de fa ba de 

investigación en que ya hemos insistido; el que Madmzo esco
giera un ambiente griego y no romano (Arias, 1985, p.357) 

puede deberse al atract ivo compositivo del cuadro de Hamil
ton al que claramenle s iguió (Arias, 1985) ta nro COIllO a que, 
como acertadamente indica Arias , Madrazo quisiera remon
(a rse a la "verdadera" antigüedad, ente ndiendo como ta l a la 

griega, en buena tradición de Wincke lmarm. 
Tan "clásico" es en efecto e l cuadro que perfectamente 

podría pasar por un Aquiles llorando a Pat roclo (A ri as Anglés, 
1985, 1986, 1993), del mismo modo que e[ glUpO ya citado de 

Cubero podía representar alternativamente, más qne a dos 
mailos, a Néstor y Antíloco. Se ha dicho que, como el cuadro 
fu e pintado por Madmzo en Roma en 1806-1807 (Arias, 1993, 
p.353), tras el ropaje clásico late un impulso patriótico rela

cio nado con la guerra contra Napoleón, y ello es más que pro
bable a [a luz de la evidencia disponib le (Díez, 1993, pp.72 Y 

124- 125), por más que Arias Anglés se muestre dubitativo 
(Arias Anglés, 1985, pp.360-36 1; 1986, pp. 192-1 93) 

En todo caso, aunque hubiera querido, Madraza nunca 

hubiera podido vest ir a sus Insitanos de lusitanos, por falta de 

ropas; y si, como sospecha Alias, el tema original de l li enzo e ra 
una muerte de Patroclo (1985, p.36 1; 1993, p.353), títu lo tro

cado sobre la marcha en un tema más patrió tico a causa de los 
trágicos snccsos de España en 1808, entonces toda discusión 

sobre la razón de la vestimenta y panoplia "clósica" y no " lusi
tana" o al menos "romana" de las fig uras pierde sn sentido. 

El cuadro de Madrazo inauguró una serie de obras que 
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representaban la mnerte del jefe lusitano. Conocemos al me nos 
un lienzo Con ese lema, de Santiago González Lago (1854), 
presentado en la Academia de Bellas Artes de Cádiz (Reyero, 
1987, p.28); además, sabemos de otro Virialo qne representa el 

momelHo del ases inato; fue pintado hacia 1890 por Ricardo 
Villegas y Cordero, y presentado en la Nacional de 1890 (Pan

IOrba, 1980, p.41 7); hoy se conserva en e l Ayuntamiento de 
Sevilla (Reyero, 1987, pp.29 Y 391, nota 52). 

Pero ahora nos vamos a entretener rugo más en dos Viria

tos qne no se representaron mnertos o en el momento del ase
sinato, sino en plena acción, y que re flejan mejor la "imagen 

del héroe" que es/amos tratando. 

El pri mero de los lienzos es el cnadro monumental de 
Eugeni o Oliva titulado Viriaro (Fig. l 10), pimado en Roma, 
que seglín Reyero (1987, p. 28) fue enviado a la Nacional de 
1881, aunque Panlorba (1980, p.4 17) no lo recoge. Se trata de 

un lienzo de enorme tamaño (3 ,14x2,21 m.) para contene r sólo 
una fi gura en pri mer plano. Se guarda, como depósito del 
Prado, en el Museo de Cáceres, donde permanece enro llado y 

en pésimo es tado de conse rvación, lo que nos ha impedido 
obtener una imagen en color del mism041 ; el cuadro de Oliva 

es pues uno más entre las muchas pinturas de historia de tri s
te destino (Díez, 1993, pp.90-91, 184 Y 48 1 ss.). 

En el cuadro de Ojiva, Viriato aparece dispuesto a la 
acción, quizá en emboscada, apoyada la rodi lla sobre una peña 

y oreando el hori zon te, en una postnra repetida signiticati va
mente en ilusrraciones posteriores (Orriz Muñoz, 1954, p.35). 

Lo más significativo es la apariencia y vestimenta del lusit a
no: perdida toda afectación c lásica, Virialo apa rece como un 
hombre fi broso, nervudo, con espesa barba oscura, de quien la 

crHica opinó en su mome nro qlle tenía "más aire de facinero
so que de pastor" (cit. por Reyero, 1987, p.29). Con lodo, el 

cuadro no cansó mala impresión en su época42. 
Del noble continente clásico se ha pasado a una concep

ción primili vis(a que se va imponiendo a partir de 1880, como 
muestra también el cuadro de Alejo Vera sobre Numancia, 

terminado, como se ha dicho, en el mismo año de 1881. En 
ambos cuadros numa ntinos y Viria to aparecen ves tidos con 

pie les sin curtir, casi como salvajes paleolíticos, descartando 
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109 . Numancio. A. Vera 188 1. N\adrid, Prado. 
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los elegantes pliegues de las rúnicas clásicas. Al tiempo, cier
tos rasgos arqueológicos encuenUlln mejor definición: la 
punta de la lanza que sostiene el jefe lusitano de Oliva mues
tra un conocimiento definido de los materiales excavados en 
la España de j 880 (Almedinilla, Numancia, Alcacer do Sal 
-excavada en 1874- etc. Quesada, 1991, pp.80 ss.); el escudo, 
al menos, ya no es un c1fpeo romano o griego, y el casco 
comienza a ser plausible. 

Se aprecia pues un consciente alejamiento -romántico o 
realista, o ambas cosas a la vez- de los postulados vigentes 
desde época neoclásica; la visión helenocénlrica y winckel
maniana de un Madrazo ha sido conscientemente desplazada 
hacia 1880 por un primitivismo en el que, incluso de manera 
exagerada, se insis te en el aspecto no-clásico, bárbaro e inclu
so decididamente primitivo de los antiguos iberos, sin detraer 
por ello de su carácter heroico y ejemplari zante. 

Esta visión del héroe -hispano o no- como un bárbaro cla
ramente identi fic ado en oposición al mundo grecorromano, 
alcanzaría su máxima expresión en el desaparecido La inva
sión de los bárbaros de Ulpiano Checa (1887), del que afor
tunadamente se conserva un boceto (D(ez, 1993 , p.90; Sando
val , sin fechar, p.66); O incluso en la visión que de los merce
narios almogávares I)resentó en 1888 José More no Carbonero 
(Entrada de Roge,. de Flor en COfl stontinoplaJ. 

Una fonna idéntica de entender y fabricar la imagen de 
Viriato fue la escogida por el catalán Ramóu Padró y Pedret, 
cuando en 1882 pintó los techos del Salón de Sesiones de la 
antigua Diputación de Zamora (Caa mml0, 1978)43. Viriato apa
rece de pie, semisdesnud o, apenas cubierto por un aucho cinlu
rón -la imporlancia del cinrurón en el mundo funerario celtibé
rico ya empezaba a ser couocida en esa época- y una piel ¿de 
lobo o cabra? s in curtir que le tapa los hombros. Lleva como 
locada un casco cónico claramellle medieval y una espada cuya 
empufiadura carecc de paralelos arqueológicos; en este sentido 
es claro que la preocupaCión e1l.ldi ta de Padró fue mucho mellar 
que la de otros pintores coutemporáneos (coincidimos cou Caa
mafio. 1978, p.241). Juma con la piel , el otro rasgo característi
co de Viriato es su poblada barba y pelo largo, similar a la que 
lucen otros lusitanos que aparecen al fondo (Quesada, 1994)44. 
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Por muy primitivo que sea su aspecto, sin embargo, Viria
la simboliza en es ta obra la victoria sobre Roma, de modo que 
el lusitano ha mandado erigir un trofeo con las armas romanas 
capturad as, al más puro estilo itálico, al riempo que hace que 
frente a él y a sus pies, se humillen tres oficiales romanos y se 
incline un águila legionaria4S . 

Si por apariencia el Viriato de Padró entra en la línea del 
de Oliva, o en la de los numantinos de Vera, por el concepto 
se acerca al signiftcado nacionalista y didáctico que han llega
do a adquirir los lndíbil JI Mandonio de Medardo Sanmartí, 
catalán co mo el propio Padr6. 

En efecto, si el grupo ilerdense ha sido úti li zado por parle 
de la burgues ía de aquella ciudad como símbolo nacionalista, 
no ya catalán sino estrictamente ilerdense, igualmente el con
junto de pinturas de Padró en Zamora cumple la misma fun
ción en la imaginería zamorana. 

Ya se ha dicho que el Viriato en bronce de Barrón debe 
mucho a la idea existente entre los eruditos locales zamoranos 
de que Viriato era sayagués; las pin turas de Padró dan un paso 
más en este sentido. El conjunto consta básicamente de grandes 
meda llones de techo, representando los orfgenes del escudo de 
Zamora; y de otros eu muros con pinruras de " hijos ilustres de 
Zamora": Doña Urraca, Doña Elvira, Sau Fernando, Juan 1I, 
etc. (Caamaño, 1978, para el desalTollo completo). En el caso 
de Viriato, sin embargo, la idea de Padró va más al1á; las vic
tolias dellusi tauo "de Torredefrades" explican uno de los cuar
teles del escudo de Zamora, en concreto la "seña bermeja", 
estaudarle compues to por ocho tiras rojas. Por eso Virialo apa
rece en uno de los medallones principales del techo sos tenieu
do freute a los vencidos rom anos un peculiar estandarte fonna
do cou una pica -medieval- a la que se atan ocho bandas rojas 
de tela "por las ocho batall as cousula res que ganó". Aquí la pin
tura alcanza su máxima expresión didáctica al servicio de un 
nacionalismo loca l. Del mismo modo, otra pintura en una de las 
paredes principales del salón muestra uno de los cuarteles del 
escudo de Zamora -uu brazo cubierto por armadura medieval 
sosteniendo la seña benneja y, a ambos lados, dos lusitanos 
escoltándolos, vestidos de modo simi lar a Virialo cou pieles sin 
raer, torso al descubierto y frondosas barbas oscuras. 



De hecho, si algo llama la at.ención, es que durante el siglo 
XIX buena parte de las pinturas de historia antigua -y de las 
escul turas que llegaron a pasarse a bronce- sólo en nn plano 
teórico aluden a un pasado "espafioJ" heroico; casi siempre 
acaban aludiendo al pasado zamorano, catalán o ca'itellano, 
bien que se reconozca nn carácter racial común a todos estos 
pneblos del pasado. La unificación efectiva y expresa, en un 
concepto de cornIl n hispanidad, será mucho más evidente en el 
siglo XX, y en especial lras la gnerra de 1936-1939, sobre 
todo en la literatura. 

VI. 7. Los álbumes de láminas del s. XIX 

Una de las documentaciones más interesantes sobre la imagen 
que de la apariencia de los antiguos ibéricos y celtiberos te
nían los eruditos, artistas y militares de mediados del s. XIX 
son los álbumes de láminas que se realizaron sobre el ejército 
español desde sus olígenes46. 

Los más conocidos son los ALbul1l de la Infantería Espa

ñnla desde sus primitivos tiempos hasta el día (1861) YAlbum 

de La Caballería de la Caballería Espaiiola desde sus primiti

vos tiempos hasla el día (1 86 1) del Conde de Clonard , famo
so también por su Historia Orgánica de las Armas de infante

ría y caballería espaliolas (Madrid, 1851-1 862). Cla nard, 
Teniente General y Miembro de Nú mero de]a Academia de la 
Historia (Hemández Pardo, 1984, p.224), fue uno de los per
sonajes más intluyentes en el mundo militar de su época. 

Ya la portada de los dos álbumes muestra la filosofía de 
trabajo que imperaba: la infantería y caballería españolas se 
remontan casi al origen del hombre, y así, en el meda1l6n de 
la porrada del Album de Infantería tenemos a un desnudo, 
peludo y barbudo guerrero apenas cubierfo por una piel de 
lobo y empuñando un gran as de bastos en la diestra. El Albwl1 
de Caballerfa muestra en su portada a un jinete en taparrabos 
rojo armado de una cachiporra monumental campanera de la 
del infante. Las primeras láminas se titulan "primitivos tiem
pos", y describen a infantes y jinetes celtíberos, asnlres, cán
tabros. béticos, edetanos, baleares , ctc., con un encomiable 
intento de precisión etnográfica. 

Los Albumes de Clonard, que querían ser rigurosos (Fig. 
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111), muestran un cierto empeño documental para época de 
los Austtias y en adelante, pero sus intentos de reconstrucci6n 
arqueológica chocan con una total falta de documentación. No 
había en 1862 necrópolis excavadas y publicadas que propor
cionasen armas; tampoco iconografía (la Dama de Elche se 
halló en Agosto de 1897, Ruano, 1987, p.524; los relieves de 
Osuna, únicos que presentan gnerreros, se hallaron en 1903, 

León Alonso, 198 1, p.184; el Cerro de los Santos apenas si 
presenta iconografía militar, y en cualquier caso sólo desde 
1878 fueron ampliamente conocidas las escnlturas, Ayarza
güena, 1992, p.373). En consecnencia, Villegas, el dibnjante 
de CIonard, s610 pudo recurrir a las fuentes literarias y a la 
numismática. 

El recurso evidente a las fuentes literruias se aprecia en 
detalles como las túnicas blancas ribeteadas en rojo de los 
béticos y edetanos, tomadas de Livio en su descripción de los 
mercenarios ibélicos en Cannas (Liv. XX1I. 46); algo similar 
ocurre con el casco "de tres cimeras" de la figura de un lusita
no, tomado directamente -y mal interprelado- de Estrabon 
Ill,3,6. Los escudos de mimbre trenzado esrán reconstruidos a 
partir de Diodoro V,34. El sombrero -un petasos- del hondero 
balear, sujeto por una larga ci nta que es en realidad otra 
honda, está tomado de Diodoro V,18, aunque la pluma del 
sombrero es cosecha propia. En cambio los detaHes de tipos 
de armas, para los que salvo las descripciones de Livio y Pa li
bio sobre su empleo -no la forma- eran absolutamente insufi
cientes, Villegas y Clonard recurrieron a la imaginación o a la 
iconografía romana, corno ocurre cou los imposibles escudos 
ovales de dos abrazaderas, probablemente tomados de la 
columna Trajana. Por último, el casco con máscara que llevan 
el "Calleco" y uno de los astures está sin duda tornado de uno 
de los denarios de Carisio de época augustea, monedas que 
suspuestamente reproducían las armas tomadas a astures y 
galaicos (p. ej. Guadan, 1979, p.68, con exactamente el 
supuesto casco con máscara reproducido en Clonard). 

Con todo, y en conjunlo, las "reconstrucciones" ideales de 
los Álbumes deClonard resultan ajustadas a lo que se sabía en 
su época, y son más acertadas que las del otro gran Album del 
XIX, el de Manuel Giménez. 



Es más que probable que los mtistas de 1860 en adelante 
tuvieran conocimiento de estos Álbumes de Clonard , aunque 

probablemente no de la monumental El Ejército )' la Amwda 
de Manuel Giménez González que, completado como manus

crito en 1862, no sería publicado completo ¡hasta 1982! (fig. 
112). Se Irata de una obra de g ran formato y volumen, con 

láminas que van acompañadas de largos textos descriptivos 
que comentan las fuentes e mpleadas por el aulQr. De nuevo, 

los escasos conocimientos arqueológicos de la época marcan 
una gran diferencia e ntre las láminas dedicadas a los iberos y 

las posteriores, e n especial del s. XVlll en adelante, mucho 
más documentadas a partir de Ordenanzas y Reglamentos. 

En los tex tos explicativos a las láminas dedicadas a los 
pueblos prerromanos, Manuel Giménez suele explicitar sus 
fuentes: Slrabon, Tito Livio, etc. (s ic). Con todo, su manejo de 

las mismas es a menudo descu idad047 . Prueba del estado 
e mbrionario de [a inves tigación es que Giménez considera 

probable, pero lo duda, que las espadas y puñales de los "Ybe
ros" fueran de hierro (Giménez, 1862, p.15). Eso sí, la referen

cia liviana que alude a túnicas con bordes rojos es sistemáti
camente aprovechada, lo mismo que la alusión esuaboniana a 
cascos de "tres cimeras"48 que da lugar a unos estrambóticos 

cascos áticos con máscaras frontales y triple cimera 'a la 
romana ' (Giménez, 1862, lám. 3"). 

Aunque sin lugar a dudas la fuente principal es la literatu
ra antigua, en ocasiones Giménez acude a la iconografía, y así 

atribuye a su guelTero cántabro un improbable scultlm rectan
gular romano de piel con pelo. enmarcado por un cerco de hie

rro (Giménez, 1862, lám. 2'). Hay sin embargo un detalle inte
resan re: los puñales de cUliosa hoja romboidal que Alejo Vera 

pintó en su NumGncia ( 188 1) probablememe deIivan de los 
que coloca Giménez en alguna de sus figuras de celtíberos 

(por ejemplo, 1862, Lám. 3a
); las similitudes son demasiado 
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grandes para responder a simple coincidencia. 

Cabría suponer en todo caso que, en su afán ell.ldiro, los 
pintores y escultores "de historia" acudirían a la única fu ente 
"científica" posible: las fuentes literarias y la inte pretación 

que de ellas hicieron el conde de Clonard o Giménez. Sin 
embargo, y aunque no cabe duda de qne al menos Alejo Vera 

u Oliva conocían algo las fuentes, no hay en los artistas un 
afán erudito similar al de los artistas militares. Los pintores 
"primitivistas" se acercan algo a las láminas de Giménez, 
mientras que Clonard anduvo mucho más ceñido a las fuentes 

y fue más sobrio en sus reconstrucciones, aunque sus resulta
dos hoy parezcan ingenuos, si aplicamos todo el peso de más 

de un sig lo de investigación arqueológica. 
En cuanto a los artistas, el peso de consideraciones más 

im pon anres que las meramente eruditas hizo que la "recons

trucción" de la imagen de los antiguos héroes ibéricos ru viera 
otras prioridades. Entre ellas debemos destacar. al principio, el 
idealismo neoclásico helenocémrico, y luego un ptimitivismo 
romántico, lodo ello teñido de valores didácticos y ejemplifi

cado res; estas ideas, unidas a alfas consideraciones estéticas, 
crearon una peculiar imagen del héroe español antiguo, en la 
que sin duda la palabra "emocional" tiene un peso decisivo. 

Hay emoción en la d idáctica pública de un nacionalismo 
local o hispano; emoción en la glorificación de la derrota fren

te a un enemigo más fuerte; emoción en las connotaciones 
políticas modernas de las representaciones nada aséplicas de 
la Antigüedad~ emoción en la noción de que los valo res dis 

cernibles en la resistencia de Sagunto, Numancia, Indfbil o 
Viriato tenían ap licación al momento presente -y el ténnino 

resistencia con su connotac ión pasiva, es significativo. Emo
ción, por último, en el reconocimiento de un vínculo espiritual 

entre pasado y presente, que contribuía a forjar la idea de 
nación. 



NOTAS 

• 	OpiO. Prehi storia y Arqu eología .. Universidad Autónoma de Madrid. 

l. 	 Agradecemos a D. Ignacio Gimeno y Dña. Patri cia Manínc l -Aycn'a 

que nos dieran a conocer los libros de Orti z Muñoz, Petnán y S<l.lIdo
val del Río. 

2. 	 No es casual en el conLex to de estos años que el presfigioso dominical 

británieo TIle SUllday TImes recogiera en lugar destacado que 1!1 
duqnesa de York, Sarah Ferguson, estudi a seriamente la posibilidad de 

interpretar en el cine, en una producción de 22 millones de dólares, el 

pape l de la reina BoadlCefl (El País, 23 de mayo de 1994, p. 47). 

3. 	 De hecho, este trabajo se inspiró in icialmente en un comen tnno per

sonal de dicho investigador sobre el grupo escuhó rico deeimonónico 

de Indíbil y Mandoni o que se conserva en Lérida. 

4. 	 Tacito, Anafes, XIV, 29-38; Agl'icola, XV I. Dion CasIO. LXlI, 1- 12. 

5. 	 La esculLura tuvo una larga hi sroria. Thomas Thomycroft comenzó a 

mode larla en yeso en J856 y ~ lo largo de quince anos. No fue en re:::t

li dad complel:::tda hasta que su hijo Sir John Isaac Thomycrofl regaló 

la estatua :l la nación en 1895, momeulO en que el London Counly 

Council org:::t tlizó una suscripción pú blica que recaudó los fondos 

necesarios para que fuera por fin fundida en bronce en 1897 y erigi

da en 1902 (Re:::td, 1982, pp. 56-59). 

6. 	 Agradece1nos a la Dra.. M). López Grande que copiara para nosotros 

estJ y otras in scripciones de pedestales de estatuas viClOrianas londi

nenses. 

7. 	 A.L.F. Ri vet ( 1979) concede la posibilidad de que algnnos carros brilo

nes llevaran hoces, y así puede lerminarcon unJ uota de humor su docu

memada eSludio "but a \Vord may ruso be said for Thomas Thornycrofi . 

who perpetr"J.ted (he staLue on lhe Embankment. If lhe British covinni 

were sCYlhed, and if Ihey were only used exceplioually, who would be 
more likely lO !1aunt such a slalus symbol lhan the warrlor queeu?" 

8. 	 Pardo Can:::tHs (1951, p.70) nos naJT:l e l episodio que sirve de pretex 

to a l grupo, según un Programa del grupo en mármol compucsto y 

ejEculado por el escultor D. José Alvarez, que representa un hecho 

hcro ico de amor tilial, suced ido en la gnerra de la lndepe udenci:l 

(Mad rid, 1827): "Durante el terrible sitio que sufrió la heroica c iudad 

de Zaragoza en la guerra de independencia, un joven guerrero vi endo 

caer e n tierra .1 su padre de Jloa lanzad a recibIda en uu mu slo, cone 

precipitadamentc :í su defensa, se pone del ante de él y arro lla á Cllan

tos se presentan asu visra, la terri ble voz de sn ancian o padre le aoi ,na 

:i. Il defe nsa. y así alcrra a l enc mlgo; pero un eapilán polaco vieudo la 

mortandad de sus sold ados acude j mata caball o, y después de varios 

ataques sangrientos , el joven español es herido por un a lanza en el 

pecho, y cae gloriosamente muerto ... " 
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9. 	 Tardía, aunqne signifieativ .. , es es ta referen cia en la que se trata de 

conCIli ar e l pagani smo con el he roísmo: 

"Aquellos hombres de Sagunto, que aún no habían recibido la doctri

na de Cristo, y no sabían, por lo tanto, que en ningún caso es permi

tido qu itarse la propia vida, de la que sólo Dios es dueño, demostra

ron, de un modo bárbaro y primiti vo, poseer un enorme valor y una 

gran dIgni dad humana . Ese valor frío , de resistencia heroica y tenaz, 

más difícil que el valor arrebatado de ataqu e y e mpuje, ha sido siem

pre muy propio de los espaiíoles. Y cuando, luego, se ha unido al sen

tido eris tiano y se ha dirigido por é l, ha asombrado al mundo con 

maravillas comO la resistencia del Alcázar de Toledo, en 1936." 

(Pemán , 1954, p.29).Era más sencillo, en época de Modesto Lafuen

te (c. 1850) y en época de Pemán (c. 1950), hall ar mejores eje mplos 

de heroísmo en e l c risti auismo medieval español. 

10. 	A las dos "Numancias" recogidas por PantorbJ ( 1980, p.417) habría 

que añadir la "Num;meia" de Martí Alsin:l que obtu vo una tercera 

Medalla en la E x:posicion Nacional de 1858 , lo que eleva e l Catálogo 

a tres "Numancias". Si además añad imos la ohm dieciochesca de 

Ribua y el cuadro sin prelUi o de SanS C:::tbol, llega mos a un total de 

:l l menos c inco pinturas de tema numantino. 

11 . Como un "Sagunto" en mármol de Agustín Qu erol, al parece r envia

do desde Roma a la Exposic ión Universal de BJrcelona en 1888 (Bru , 

1971, p. I54), que ll egó a conseguir una Medalla de Honor en l:l 

Nacional ¡de 1906! (Panlorb:l . 1980, pp.198-99). 

12. 	La fidel idad hi stórica es una preocupación tal para algunos artistas , 

que en algunos casos ehoca al investigador .J.clual. Reyero (1989, p.S) 

puede esc ribir con admimciones: "el rigor erudit o puede llegar al 

Jbs urdo (¡Rosales escribe obsesionado desde Roma pregu ntando 

dónde llevan la capuc ha los jeróni¡nos de Yuste !) y siempre habrá 

a lgún juez que descubr.J. inesperados :::tnacroni slflos" . 

En cienos casos, la docurnen t:lción no plantea dcmasi ados problemas 

al pintor o escullor. Así, en e l célebre La reudieión de Bailén de CasJ· 

do del Ahsal (OCel, 1993. pp.230 ss.) e l au tor podia contar con uni

formes y armas supervivi entes de b época napoleónicJ para represen

tarlos con toda fidelidad en el lien zo, pues al fin y al caho Jos aconte

e imiemos norrados ocurrieron sólo medio SIglo antes. Otra cosa es qu e 

la escena se dignifiq ue o altere para mej orar la composicióu o el tonO 

épico, como ocurre t:unbién. por ejemplo, en el cuadro de Sans y 

Cabor sobre la bltallJ de Te tuán (Oíez, ed . 1993, pp.240 ss .). 

En otras ocasiones. el pintor recurre a la verosi militud. Así, cuando 

Mauuel Castellano acopia una ex haustiva docu mentación para su 

M ucrte del Conde de Villnmedlana, asesmado eu 1622, dispone la 



escena e n e l portal del palacio de l Conde de Oñate, padre de l de Villa

Inediana, donde fue conducido el cadáver. Como el palacio habfa sido 

deslruido en 1839, Caslellano recurrió a copiar con toda suerte de 

deTalles faroles, herrajes, puertas y artesonados del Convenio de las 

Descalzas Reales de Madrid (para estos y otros sugestivos dClat!es, 

Díez, 1993, pp.260-267). 

Cuando el pintor ha de re montarse más aún en el tiempo, las dificu l

lades de documenlación crecen. Aún asf, para su monumental La 

Reudición de Granada, (1882), Francisco Pradilla pudo lomar apun

tes de delalles, para calzados, lelas, etc., de tejidos conservados en la 

Caledral de Granada , decoraciones de los muros de la Alhambra e 

incluso del cuadro Aula de Fe de Pedro Berrugete (Díez, 1993, 

pp .369 ss .). 

13. 	 Aunque si n duda hubo excavaciones muy an teriores casi desconoci

das, de las que puede ser un ejemplo la rea lizada en Baza, en 1800, 

por don Pedro Álvarez y GUliérrez (Presedo, 1982. pp.12 ss.). 

14. 	Sobre esta fase inicial de la arqueología ibérica, además de Maraver 

y Alfaro (1867) y AyarzagUena ( 199], pp.231 -241), ver Vicent 

(l 984-85). 

15. 	 "Que e l tema de historia estaba ya presente eu la lOeutalidad acadé
mica de finales del siglo XV III , es cosa más que patcute ( ...) Pero una 

cosas es querer y Clra es poder, como bien nos mues tra el ejemplo que 

traemos de Vicente López, que nos presenta a Los Re)'e.~ Ca fólicos 

recIbiendo a los embajadores de Fez (... ) Falt a la iuformaci6 n histó 

rica y arqueol6gi ea que transforme a un cuadro de lema histórico en 

un cuadro de historia, t.al como lo eu tendemos", (Arias Anglés, 1986, 

p.189). 

16. 	 El criterio lingüístico en los autores anliguos a men udo es desplaza

do por la desc ripción etuográfica. Así se manifiesta en el detallismo 

con que egipcios, asi rios. griegos o romanos representarou a sus veci 

nos (normal meule ene migos), in sistieudo en sus ves timentas , tocados 

y arma,,<;. Desde los relieves egipcios del Imperio Autiguo hasla la 

Columna Trajana és te es un crite lio COnstantc. Lo mismo ocurre en 

las fuentes hlerarias (por ejemplo, Herodoto describie ndo a los per

sas. Vfl .60-96; VIL41 ; Jenofonte a los pueblos anatolios, Anab. 

IV.28; Tácito a los gennanos, Gentulllill 6, etc.). 

/7 . 	Hay refereucias a la presencia de carros e u ejéreitos cartagiueses anti 

guos (Diodoro, XI,20,2; Plularco. Timo1eón 27), pero sólo haSla el s. 

IV a.e. Para cuando Cartago y Roma se enfrentaron por vez prilllCra, 

y desde luego en época dc AníbaJ, Jos CUlTOS habían sido susti tuidos 

cn Cartago por caballería y elefanres (Gse ll , 1920, pp .398-400: Fan

tar, 1993, JI , pp.109- 111 ). La presencia del can'o de Anlbal, pues, no 

se asienla en ni ngún dUla arqueo~ógico o literario, yen ñ!ti mo extre

mo hubiera sido más real iSla colocarle a lomos de elefan te. 
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18 . Parafraseamos conscienlemente el titulo de la magnífica obra de D. 

Freedberg ( 992). Al final del apartado el lector podrá ver por qné, 

cuando la imagen adquiera autonomía de su creador.. 

19. 	 Al fin y al cabo, Indfbil 'j Mandonio se cualifican mal como héroes 

representantes de un pasado nacional : oscilaron en sus Ieallades a car

lagineses y romanos (p. ej . Guallar, 1956, p.64-65);)' aunque lndíbil 

murió más O menos gloriosamente en batalla, ensartado por un pilum 

'j clavad o por él al suelo (Livio, XXIX. 2. 15), su hermano Mandonio 

fue enuegado por sus propios compatriotas (Livio, XXIX. 3. 4) para 

aplacar a los romanos. 

20. 	Aparte del gl1lpO monumental que se estudiara e n las siguientes pági

nas , sabemos que Agustín Querol abocetó un bajorreli eve de "Indi vit 

(sic) 'j Mandouio" en 1891 , durante su estancia en Roma, relieve que 

sustiruyó sobre la marcha por a iro del Cid Campeador, lampoco ter

minado (Bru, 1971, p. 168). 

2 1. Ver Quesada, 1994b (e.p.). Reiteramos aq ui nuestro agradecimiento 

a D. loan- Ramon González Pérez, quien nos proporcionó fotocopias 

de diversa biblografía local ilerdense que hace alusión al grupo escul

tórico (Tarrago, 1977; Font, 1983; So l y Torres, 1989). Del mismo 

modo agradecemos a Dña . Elena Gouzález (Direclora del Archivo del 

Ay untamiento de Urida) su mnabilidad a l buscar y localizar en el 

Archivo de La Paeria referencias a la compra por parte del Ayunta

miento de la escultura que nos ocupa, y al euviamos fotocopia del 

Acta correspondiente al Pleno del Ayuntamiento en que se decidió 

fu udir cn brouce el grupo. 

22. Entre ellas , modeló en yeso un hondero balear del que sólo conoce

mos una significativa descripción (B m, 1971, p.146): "Un joven ha u

dero que, salisfecho de su triunfo levanta cn son de vicloria, con una 

mano, el pájaro que ha sabido derribar con la honda, que aún aferra 

COn la otra mano. La figura del muchacho está medio cnvnelta por una 

piel de cabra y liene, en coujunto, cualidades de modelado y delaJles 

y trozos est udiados cou tal fumeza, qne revelau eu este artista m:lTCa

da voluntad y acenruado espíritu de observación", 

23. 	"Jndortes e ISLolacio, primer grito de indepenencia ibérica [ ...] grupo 

quc relÍne una buena concepción y una cjecución apropi ada para uua 
obra de escultura monumemal y decoran va" (B ru, 1971 , p.147). 

24 . 	 Actas del jurado, cnero de 1883: "poca nobleza de lipos y descuidos 

de ejecución, pero no puede negársele quc eslá bien concebido el 
asuulO, bien cotnpuesto el grupo 'j revela en su autor conocimiento 

del antigno, por lo que se le concede la máxima califi eaeión" (Bru, 

197 I , p.2 18). 

Resulla de especial inleres que el j urado Valorara como importan te el 
"conocimieuto del anliguo"; igualmente, Que se recomendara al 

Gobiemo la adqnisición del grupo (Bro , 1971, p.2 19). 



25. En realid ad Sanmartí ya había obleni do otra segunda Medalla por La 

pesca en 1878 (Pantoron, 1980, p.360; Ra fols, 1980, p.1135). 
26. 	Agradecemos a D. Josep M" Trullén i Thomils, Director del Museu 

Balaguer, qne nos haya proporcionudo. fo (ocopi ;¡s del Boletín de la 

Biblioteca-Museo Balaguer cuyO comenido recogemos cn Quesada, 
1994b. 

27. Sobre el proceso de fabricación de una esc ulturu cn es ta época, Read , 
1982, p.49 ss.; para el mismo sistema eu la Ca(uluña del s. XIX, 

Esculrura, 1989, p. 33. Sobre el erecto escult órico de trabajar mode
lando antes qne tallando, Matilla, 1989 pass/m y especialmeme pp 
65-66 y 75-77. 

28. 	 Según documentu nnu fo tografíu de la sala central de la Biblioteca

Museo publicada en Hispania, número 47 (30 de Enero de 190 1). 

Agradecemos a D. Víctor Hellín que nos haya proporcionado fotoco

pias de dicha revis ta. 
29. 	 La historia completa de la adquisición y fnndición de la es tatu a. debi

da al empeño del alcalde, se recoge en Qnesada (1994b). 

30 Recogemos en Quesada (l994b) la copia literal del Acta. 
3 l. Era muy normal en el s. XIX que artistas y fundido res rueran di stin 

tas personas (Escultura, 1989. p.35 . Read, 1982, p.60). También Jo 
era que entre modelo de yeso y fu nd ición pasaran años, e incluso 

décadas (Read, 1982, p.59, la estalUn de Boadicea de T. Thomycroft , 
ya comentada, se fundió a los cincuenta y IIn años de su mode l:"ldo). 

32. 	 Agradecemos a R. Olmos habemos dado a conocer esta referencia. 

que remonta mucho en e l tiempo la primem que nosotrOs conocíamos, 
de 1872 (v. Olmos. 1993. p.14). En todo caso. y aunque Ceán Berrnú
dez la esc riba en cursiva, como paraWl/imn o fo/arica, 110 parece ser 

voz. elásica, sino recreación erudita renacellli sm o posterior. 

33 	 Sobre los amontonamientos de armas. en Hispani a y el Imperio, ver 
Salcedo. 1983. 

34. Más adelante se indicará que posiblemente algunos detall es del cua~ 

dro, en concreto el pnilal romboidal de una figllla caída, y el tono 
gene ral pardo de las figuras , deben mucho al Álbum de M. Giménez 

Gonzál ez Ef Ejérci to y fa Armada (1862). 

35. 	Conviene quizá recordar qne aunqne Viriato haya sido ntilizado por 
una hi storiografía española interesada en presentarl o como protot ipo 

de lo espailol, este mismo fenómeno se ha producido en la historio
grafía de Portugal , nuestro vecino qne, de tan próximo, nos resnlla a 

veces tanlep no (G uerra. Fabiao, 1992: possim yespec., 18-19). 
36. 	 Merece la pena reproducir completas las siguientes líneas alusivas a 

la colocaci6n e inaugnración de la estatna de Vitiato en Zamora, 

incluso si tienen algo de leyenda. Agradecernos a la Dra. Magdalena 
Ma(en Prats que nos proporcionara la referencia y fo tocopias de l libro 

de Cortés Vázquez (1 975, pp. 238-239). "Llega un siglo llnevo. Pare
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ce como SI el cambio de guatismo engendrara nuevas espe ranzas . 
Zamora elige una estatu a al más famoso de sus hijos, el héroe de la 
resistencia hispana: Viriato. 
Vua fiebre viriatista invade la ciudad. Se abre una nueva ca lle en tre 

la de de San Andrés y la Plaza de la Yerba, recién ba uti zada de Sugus~ 

ta, y naturalmente lleva el nombre de Viriato . Se hace un nuevo Cuar
tel y toma idéntico nombre. Has ta el anís que fabri can en Con·al es. 

lleva en su etiqueta el nombre del guerri llero sayagués . 
De Sayago se ha traido uu enorme ped ru sco granítico para aupar al 

héroe celtíbero sobre esta roca paisana. Tan pesada es , que se huce 
menes ter paltirla en dos, para qne pneda veritlcarse el traslad o has ta 
Zamora, arrastrada por lentos y snfridos bueyes . Todo se prepúra con

venientemente, la estatna queda envuelta, ensabanada, lista para la 

lllanguraCión solemne. 
Posan los días y no se lleva a cabo el esperado acto. Sin duda nO están 

a punto los discnrsos floridos que habrán de endilgarle. Pasan sema~ 

nas; la espera hace cundir el hormiguillo cnrioso.·Una tard e cualquie 
ra, la del doce de enero de 1904, nn obrero sube expeditivo de nn brin 

co ágil al berroq ueiio pedestal, y desensabana al héroe sayagués. Siu 

proponérselo nadie, la inauguración del monurnento ha sido tan senci
lla y popn lar como reclama la ruda extradición (sic) del guerril!e ro his
pauo y su re mOlO liempo originario, Algo debió sOlllrenderse el des

uudo pastor ni toparse de golpe con el duro invierno zamorano, perO 

sufrido sayagués al cabo. el escalofrio duró tan sólo unos instantes. 
La joven illleleclllal idad z.amorana se reúne en banquete congralu la

torio para celebrar tan chusca inauguración. Un poeta fesll vo y muy 
conocido, que poco después escribirá la hiSlo ri a de Zamom en cama 

res, bajo el título de El Lnruillo del Duero, Joaquín del Barco. se 
encara con Viliato y le suelta esta coplill a: 

"Un pedestal de oro fino 

merecías por !.u historia 

y te han colocado encima 
de una CAstaña pilouga." 

Sobre la chu sca innuguracióll del monnmento véase también Barrón 

(1977 , p.IOS). 
37. 	Contrariamente n la tradición erudita ··oficial" que, también empeña

da en buscar a Viria!o una patria chica, ha tendido a pensar desde 

Schuh en en la ponu guesa Sierra de la Estrella, entre el Duero y el 
Tajo (García Morcno, 1986, p.375). El monumento de Benlliure se 
enmru·cn en los mismos parámetros que el de Barrón: una concepción 

nacionalista :llelltada por la situación peuin sular tras la Guerra Civil, 
y la Idea de una "palria chica" portuguesa. 

No acaba aqnf la nómina de pauias de Viriato. Seglín refiere la edi
ción de 1930 de la Encielopedia Universal de Espasa Calpe en su edi



ción de 1930 (s.v. Vilia!o), UII Arenas López publi có en 1900 un libro fía en blanco y negro donde se puede apreciar su calamiloso estado 

cuyo título lo di ce todo: Reivj¡¡dic(lc;ones his/(ír;cas. Viri alo no fue de conservaciÓn. 


pOltugués sino cellibero, lono este reivindicad vo mu y caraClen sl ico 42. Informe de Casado de l Ali sal de I de Julio de 1880 (Bru , 197 1, 


de l momento. Siete años después e l mi smo autor prerendla de mostrar p. I44) · "Oli va revela en su ViIi ato, dentro de una educación an íslica 


en su ÚJ ÚJJ¡[1IIl/0 cellibérica que Vinalo fue lusón y habil¡mtede las ineomplela, lendencias elevadas de arte, ser colori sta elega nte y pin. 

márgenes del Ebro, para cOnclu ir quc la famosa Ciudad Encantada de [Or de logue franco, habiendo sabido desempeñar su obra en una gama 


Cuenca fue el lugar de las exequi as fúneb res de VirialO. Agradece· de (ono muy simpática: contraste y diversidad de tendencias que noto 


mos a D. IgnacIO GlIlleno que nos· haya lI aJwdo la atención sobre con plaeer en nuestros pensionados todos .. 


es ras peeuliares reorías. 43. Agradeeemos a Dña, Maria Teresa Fernández, del InslilulO de ES lu


38. 	 El hijo de Barrón (1977, p.207) nnlTa nn a jugosa anécdo ta sobre el dios Zamoranos, su ineslimable ayuda en las gesüones necesarias 
monumenlO: durante la Guerra Civil, dos ofi cilles it alianos quisieron para realizar fOlOgrafías de los techos del anti guo sa lón de sesiones de 

modificar la verja for:iada que rod eaba y rodea el conjunto. diseñada la Diputación de Zamora. 

también por Barrón a principios de siglo (Barrón , J 977. fotos 66 y 44. DilUCidar el "aspecto" físico que pudo tener Viriato ha sido tema 

67). Ellllotivo: como símbolo de la victoria de Viríato sobre Roma, repetido de la Antigüedad a nuestros días. Véase al respec to el diver· 

Barrón había colocado IHlces de fasces, el em blema de los li clores, tid o comienzo del artículo dedIcado a "Infancia juventud y primeras 

pero al revés, a la funerala. Los oficiales fasc istas italianos no podían aventuras de Viriato" por Luis Garda Moreno (1986, p.373-374). 

consemir que su símbolo aparec iera de eS[l manera humillado. 45. Conviene reproducir un párrafo de la Memoria presentada por Padró 

Anécdota igualmente curiosa es la que narra a cont inuación (Barrón, al concurso convocado por la Diputaeión de Zamora. concurso al que 

1977. p.207). En el Madrid rep ublieano de la Guen'a Civil se clitica  Pad ró fue el rinico en presentarse (Caamauo, 1978, p.247): " ... ningu

ba a los familiares de Barrón, que tenían el yeso. e l brazo en 0. 110 de na idea cumple mejor el patriótico programa fonnad o por la Dipula

la escultura, porque lo creían un a modo se saludo fasc ista. El br3z0 ción Provincia} de Zamora para decoración de la saja de sus ses iones, 

en alto del inicial j uramento (Catálogo, 1884, p. I44) se t'e inter)lre la~ que la represenlación del origen de los cuarteles que ennoblecen sn 

ba de oleo modo. Más aún, el hIjo del escu ltor Justifica el gesto uo por escudo dc armas.. 

e l juramento. sino comentando que "aque l saludo brazo e n alfo hacia Dividido el trecho del a lón en tres cuadros, el del centtu o prineipal 

ndelanre y hac in arriba era el español de los iberos, de donde lo lo ma presenla al hijo de Torrede rrades, al héroe lusitano ten or de Roma y 

ron los anllguos ro manos ... " , lo que muestra que, o bie n Barrón ha bía honra de la España loda, en el nJomenlo de su mayor tri un ro. Después 

leido e l art ículo sobre tal tema de Juan Cabré (1 939), o que la l idea de haber sostenido durante doce años nna guerra obstinada. venciendo 

cstaba muy eX lendida después de la gnen<1 . a los Prelores y Cónsules Vetilio, Plaueio, Unimano, Nigidio y otros, 

39. 	 La de..<;c ti pctón del Catálogo de la Exposición de 1884 explica el gesto teniendo cercado al ejército de Favio Servi liano, y pudiendo pasarlo a 

ele l modo siguieme (Catálogo, 144) : "escapó Viri alo, hombre roelo y cuchillo, le ofreció generosamente condiciones de paz .. Viriato puso 

valiente, <le nación lU Sitana; anhelando venganza por tan infa me tra i las naces é insigni as de los romanos á modo de trofeo, y uniendo ocho 

ción [de Galba] y queriendo lavar la afrenta hecha en sns hermunoS, b.lndas rojas, por las ocho balaBas consulares que ganó, rormó "la seña 

anima:1 s u~ compañeros, reune de su provincia a los más animosos , belmeja", primer lazo de nnión de los mmoranos, que en el escudo 

y ex hOTlando a lodos con palabras (}e fuego á jurar odio eremo a los eoloearon el brazo armado del in signe varón qne Jo ideó". 

romanos, él. el primero, pronuncia solemnemente taljlll'amento". 46. Agmdecemos a D. JeslÍs Alía sns nOlieias sobre algunos dc eS(Qs álbu~ 

40. 	 Pese a lo cual, en sn mome nto sc considcró que el breve paño soste mes, así co mo su di sponibilidad para iluslramos con sus conocimien· 

nido por con'eas era acorde con la fidelidad histórica. Así. en el tos sobre In iconografía mi lilar espailola de los siglos XVIII YXIX. 

número 20 de la Iflls/ración ESJlwlo/u )' Amer;wllo el crítico Eusebio 47. Por ejemplo, Lám. J, nota 4: Livio no dice en XXII 46 qne las Cetras 

Man[nez de Velasco escribía que "la sobriedad de los arreos que la (si c) de los Yberos fueran tan grandes qne podían descansar apoya

adornan, IOdos con marcado earnC(er de époen, permitc gran de sarro  dos en ellas. Livio cn cse pasaje indica quc los escados de galos e his

llo en el desllud o, cuyas líneas y contamos son de verdadero gusto panos lenfan fonml idéntica, y nada más: Gallis His{JaIJisque serlfa 

clásico" . (ci l. por Barrón, 1977, p.56). eill sdem formae fue erarU. Así, los Hispanos llevan seuta, no eae
4 1. 	Agradecemos a Düa. Concepción Gnrcía-Hoz Rosales, Direcrora del trae, en los que efec¡jvame nt e se podían apoyar. En todo caso, la 

Museo Provincial de C;íceres, que nos haya hecho llegar nna fotogm· inlerprelación que la Lámi na hace de una gran caetra oval, con ser 
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una contradicción entre términos. se aleja además de cualquier mode pnnta, como un escudo medieval. 
lo de escudo galo: tiene una doble abrazadera y además termina en 48. Estrabon. 111. 3. 6. notas 
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