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A Pairicia e Ignacio, amigos.
El presente texto no formd parte del Curso La sociedad ibén-
ca en el espejo de su imagen, pero se integrd en las labores de
un proyecto complementario de investigacién de la Comuni-
dad Auténoma de Madrid, en el gue quisimos analizar la
invencion de lo ibérico en la Espafia del siglo XIX. Por su
gran interés lo recogemos en estas pdginas. El lector tendrd
asi un complemento a la lectura historiogrdfica de los prime-
ros ftextos eruditos que ofrecemos en nuestro capfinlo “"Una
aproximacion historiogrdfica a las imdgenes ibéricas. Algu-
nos textos e ideas para una discusion”. La bibliografia de
dicho capitulo se incluye a continuacion del mismo

Los editores

[. EL NACIONALSMO EURCPEO Y LA MIRADA AL PASADO

El desatado nacionalismo europee de la segunda mitad del
siglo XIX buscé siempre un fundamento ideclégico, y al tiem-
po emocional, a sus postulados, sobre tode en términos de
devenir histérico. No es por ello extrafio que se manifestaraen
las diferentes naciones-estado una fuerte inclinacién a tender
una suerte de hilo espiritual que vendria a enlazar, salvando e}
tiempo, los diferentes pueblos prerromanos de Europa con las
respectivas naciones del presente. En particular, se establecié
una especial vinculacién con los distintos pueblos (britones,
galos, germanos, helvecios, iberos, celtiberos...) 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-
z6 por el contrario el pasado iinperial romano, y no sélo en
época fascista, sino desde antes (Torelli, 1991). Son bien
conocidas las consecuencias que tuvieron estas ideas para la
Arqueclogia y para la politica, desde el pensamiento de G.
Kosinna en adelante (Clark, 1980, p.235 ss.; Amold, [990;
Trigger, 1992, p.[58).

Las formas de pensamiento decimondénice descritas tuvie-
ron un reflejo evidente en la investigacidn arqueoldgica, pues-
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to que era ésta la forma mds directa de obtener informacidn
sobre el pasado, no tamizada por las fuentes romanas. Una de
sus manifestaciones mas conocidas es el impulso dado por
Napoledn IIT a las excavaciones en Alesia y el enaltecimiento
de Ja figura de Vercingetorix (Ruiz Zapatero, 1993, p.38;
Gémez Pantoja y Giiemes, 1994); estos acontecimientos son
contempordneos de las primeras excavaciones en Numancia a
partir de 1861 (Ayarzagliena, 1992, p.118).

En Espafia son ademds dignas de recuerdo las diversas reac-
ciones patriéticas producidas ante las publicaciones de Schulten
tras sus excavaciones en Numancia décadas después (Gémez
Santacruz, 1914; Viias Filloy, 1994), y la exaltacién de las ges-
tas de Sagunto, Numancia o Viriato desde el s. XIX (Quesada,
1991, pp.101-103; Diaz-Andreu, 1993b) exaltacién que perdu-
6, acentuada si cabe, durante los afos cuarenta (Cabré, 1943,
pp.29-39; también en la escuela, Orntiz Mufioz, 1954, pp.27 y
30-40; Pemdn, 1954, pp.28-35)!, los setenta (Ortego, 1975, p.7)
y durd, en algunos casos, hasta los ochenta (Gdrate, 1981, pp. 8-
9. En particular, esta glorificacién del pasado prerromano ha
sido manifiesta en los manuales de historia, escolares y univer-
sitarios, desde cl s. XIX y durante toda la primera mitad del XX
(Lafuente, [850; Pemdn, 1950; Ortiz Murioz, 1954; discusidn
en Diaz-Andreu, 1993b, Ruiz Zapatero, 1993, p.40y nota 48} y
en la literatura historica (Olmos, 1993},

Es quizd ominoso el que en estos anos de resurgir naciona-
lista incluso violento, la arqueologia y la historia antigua sigan
siendo argumentos utilizables y utilizados en el juego politico,
no sdélo en naciones donde pasado histérico ¢ identidad
nacional se confunden, como en Israel (Trigger, 1992, pp.175-
176), sino, de nuevo, en la vigja Europa, sobre todo en con-
textos populares?, Aunque ahora mds a menude se utilice la
arqueologia con fines supuestamente loables lendentes a la
nnidad europea, los métodos que se estdn empleando son
iguaimente discutibles (Ruiz Zapatero, 1993, p.54 y nota 107),
y constituyen armas de multiples e impredecibles filos. La
proliferacién de cémics basados en héroes antiguos -ya no
s6lo Asterix o El Jabato- (Kristiansen, 1993, p.4 ss.), y sobre
todo de libros de divulgacidn dirigidos a un piblico infantil,
nos coloca ante una encrucijada cuyo ulterior desarrollo es

todavia confuso. Grandes exposiciones de alcance interna-
cional, como [ Celti (Venecia, 1991) o Veicingerorix et Alesia
(St. Germain-en-Laye, 1994) no ayudan a clarificar la confu-
s16n, y menos aun titulos de libros como Nos Ancéires les
Gaulois (Viallaneix y Ehrard, 1982). Es por ejemplo signifi-
cativo que cuando se emplean elementos de la Antigiiedad
como simbolos en publicidad snpuestamente inocua, se apre-
cia, hoy como en Jos alegatos nacionalistas de ayer, una ten-
dencia a escoger en cada nacidn lo que la mayoria de la gente
percibe como el momento mds significativo, atractivo o glo-
rioso de su pasado (p. ¢j., Kristiansen 1993, p.6; Pérez Rojas
y Alcaide, 1993).

1. NACIONALISMO, ARQUECIOGIA, ARTE Y LITERATURA

Pero, regresando al nacionalismo decimondnico, vamos a pro-
fuudizar ahora en un aspecto significativo: c6mo se expresé en
el arte y la literatura la deseada vincualacién entre presente y
pasado, entre la realidad del XIX vy las gestas, heroizadas, de
los pueblos prerromanos. Dado el impacto piblico y visual de
las artes pldsticas, en las que nos centraremos, los gjemplos
que vamos a presentar resultan sumamente expresivos.

El nacionalismo de justificacién “arqueoldgica” se ha
reflejado a menudo en la literatura, como muchos y notables
estudios recientes de R. Olmos® vienen mostrande (Olmos,
1992 y numerosos articulos cn Revista de Arqueologia duran-
te 1992, 1993 y 1994). En particular, [a novela espafiola acu-
did en ocasiones a un nacionalismo arqneolégico explicito,
como ocurre en la novela de V. Blasco Ibdnez, Sonnica la
Cortesana (Olmos, 1993, p.367). Con todo, los literatos espa-
fioles prefirieron por lo general acogerse al Medievo, y a figu-
ras como el Cid, en su bisqueda de las raices de [a identidad
nacional (Bendala, 1989, pp.8-10; Diaz-Andreu, 1993b, p.6).

L.a pldstica, y en especial Ja pintura, con su mayor libertad
para recrear temas complejos, se relacioné en el XIX con el
lenguaje literario a través de la influencia que ejercieron los
Manuales de historia, y en particular la Historia General de
Espafia del Padre Mariana y la obra del mismo titulo de



Modesto Latuente (Reyero, 1989, pp.38-39). Pero ademds,
incluso la novela histérica sirvié en ocasiones como fuente de
ingpiracién de los artistas (Reyero, 1989, p.40-41), que por
demds siguieron la tendencia literaria de centrarse en temas
medievales mas que en los antiguos (Reyero, 1987, pp.46-
266; 1993, pp.41 ss.; sobre todo, 1989, pp.109 ss.). La inte-
raccion entre literatura, pintura y quizd sobre todo los graba-
dos enriqueci6é notablemente la bisqucda de una imagen del
pasado.

Il LAS ARTES PLASTICAS: EL CASO EUROPEQ

Las artes pldsticas no fueron ajenas a las tendencias naciona-
listas ¢ historicislas, que se manifestaron con especial claridad
en aquelios estados interesados en vincular su pasado prerro-
mano resistente al Imperio con su momento presente. A titulo
de ejemplo, recordamos algunos ejemplos de escultura pibli-
ca de tema antiguo en ciudades europeas, ejemplos que nos
servirdn para enmarcar mejor el caso espafiol.

En uno de los lugares mds emblematicos 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 levanté contra los romanos en €época
de Nerdn y antes de ser vencida arrasd Camulodunum (Col-
chester), Londinium (Londres) y Verulamium (St. Albans)®.
Boadicea es a la tradicidn britdnica lo que Vercingetorix a la
francesa o Arminio a la germana. El monumento, en bronce,
fue modelado por Thomas Thomycroft y regalado a la ciudad
de Londres por su hijoS. El orgullo del Imperio Britdnico de
fines de siglo queda bien manitiesto en el texto grabado en el
pedestal, alusivo al gloricso destino de los descendientes britd-
nicos de la reina: Regions Caesar never knew thy posterity
shail sway®. La reina aparece ergnida sobre su carro, solemne,
diademada, dorifora, en la actitud de una divinidad helenistica.
Los caballos, modelados a partir del natural, se alzan en media
corveta. Sus dos acompafantes, agachados, apenas se distin-
guen, El carre de guerra britén, ya descrto por César, y adju-
dicado expresamente a la reina por Tdcito (An, XTIV, 35,1), apa-
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rece enriquecido con unas exdticas hoces o falces que sobresa-
lev del eje de las ruedas. Estas hoces no estdn documentadas
arqueoldégieamente en Jos carros britones (Anderson, 19635,
p-350; Rivet, 1979, pp.130-132; Piggott, 1983, pp.233-234;
Rilchie, 1985, pp.33-34), y todo indiea que las referencias lite-
rarias son corrupciones o interpolaciones. influidas por los
informes antiguos sobre los carros persas aqueménidas -estos
si falcados- que se enfrentaron con Alejandro Magno.

Tode se conjuga. pues, en la escultura, para heroizar la
figura de la reina. y con ella la de los britones, mezclando ele-
mentos clésicos (fa efigie de la reina, bien alejada de la ima-
gen etnogrifica que nos da Dion Casio), locales (el carro} e
incluso otros exdticos (las hoces?) para obtener el efecto de-
seado. Finalmente, ¢l epigrafe de la base explicita el vinculo
enfre pasado y presente.

El grupo escultérico de Thomycroft no [ue tinico. Sabe-
mos de varias esculturas mds, dedicadas a Boadicea: John
Themas esculpié hacia mediades de siglo una Boadicea en dos
versiones, una en 1ndrmol 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).
Otra estatua de la reina, por Havard Thomas, adornaba a fines
del s. XIX el Ayuntamiento de Cardiff (Read, 1982, p.368).

Hemos comentado con cierto detalle el caso britdnico,
pero una mirada a las demds naciones-estado europeas nos
revela un panorama similar. Las grandes potencias proporcio-
nan, sin duda, los ejemplos mds espectaculares y numercsos.
En Francia es donde encontramos un repertorio mayor, bien
estudiado ademds, tanto en pintura {Vaisse, 1982) como en
escuitura (Pingeot, 1982). Ambeos autores enfatizan el apoyo
oficial a Ja pintura y escultura “de historia” tanlo bajo Napo-
ledn III como en la Tercera Repiblica (Vaisse, 1982, p.321 y
discusién, p.327). En concreto, el repertorio escultdrico
impresicna tanto por la cantidad de artistas que tocaron el
lema de los antiguos galos (mds de 130 diferentes, sumando
en torno a 200 obras), como por la variedad de temas concre-
tos (Vercingetorix y Brenno estdn bien representaclos, pero la
lista remdltica abarca casi cuarenta opciones) (Pingeot, 1982,
p.262-271). Los temas preferidos se sintetizan bien en los gra-
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103 Lo reina Baodicea en su carro. T. Thronyerofi. 18561902,
Westminsler, Londres.
104. Lo rendicién de Vercingelorix. Grobodo francés de ¢ 1870
105. 1o Defensa de Zerogoza ). Alvarez Cubero. 1818.
Casén dal Buen Reliro. Madrid.
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bados decimonénicos recogidos por Brunaux y Lambot
(1987). El jefe galo (p.10), provisto con un anacrénico arma-
mento de la Edad del Bronce, es copia de una estatua de
Emmanuel Fremiet presentada en el Salon de 1864, conserva-
da en Saint-Germain en Laye (véase Viallaeix y Ehrard, 1982,
catdlogo grifico); el orgullo de Vercingetorix derrotado que
arroja sus armas a los pies de un César afeminado (Brunaux y
Lambot, 1987, p.44) (Fig.104) tiene en cambio un trasunto
cdmico modemo en una vifieta de El Escudo Arverno, de la
serie de Asterix; por fin, el odio contra el torvo opresor roma-
no es manifiesto en otro grabado tremendista publicado en
1870 (Brunaux y Lambol, 1987, p.83).

También las potencias menores buscaron sus propios
mitos, héroes y tradiciones. Asi, en Dinamarca se enfatizé en
el arte del XIX la delimitacién del territorio nacional frente al
de los germanos/alemanes, como expresa grificamente un
curioso grabado de Lorenz Frglich (1855) que, representando
a la reina Thyra, en realidad remontaba al remoto pasado Ia
delimitacién de la frontera danesa (Kristiansen, 1993, p.9).
Sélo ocho afios después, en 1863, el naciente imperio alemin
invadia los ducados de Schleswig-Holstein, En Bélgica encon-
tramos una expresién mds significativa ain en forma de escul-
tura colocada en espacios publico, en concreto la estatua de
Ambiorix, jefe de los Eburones, conservada en Tongern.
Dicha estatua (Richtie, 19835, p.11) es un compendio de “fabri-
cacion” heorizante. Tampoco Suiza escapa a esta tendencia
(Ruiz Zapatero, 1993, p.38, nota 43).

IV. EL CASO DE ESPANA

Segtin se ha indicado, Espana no fue ajena, a lo largo del siglo
XIX y principios del XX, y sobre todo entre 1850y 1900, a la
expresién pldstica de un nacionalismo de justificacién histéri-
ca. Una variante consistid en expresar epopeyas recientes
mediante el recurso a imédgenes de raiz cldsica; otra, muy dis-
tinta, representaba directamente, en pintura o escultura, esce-
nas de ese pasado que se queria ligar al presente.
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IV.1. Aconlecimienios recientes con ropoje clasico
No nos entretendremos apenas en la primera linea de las des-
critas. La idea de narrar con imaginerfa cldsica sucesos o sim-
bolos modernos no es Unica de Espaia, ni mucho menos. Por
gjemplo en Inglaterra, Sir Richard Westmacott cred entre
1814 y 1822, con brence fundido de cafiones tomados a las
fuerzas de Napoledn, nn gran Aquiles combatiente, en desnu-
do heroico, dedicado al Duque de Wellington y a sus “‘bravos
compaferos de armas”. El que la suscripcién popular de este
desnudo de un atleta de varios metros fuera pagada en exclu-
siva por inujeres no dejé de causar cierto regocijo en la Gran
Bretaiia de principios del XIX. Realizada todavia en vida del
Duque, se explica por qué se eligid simbdlicamente para estc
monumento la efigie de Aquiles (Read, 1982, pp. 91-92).
Quizd el inejor ejemplo de esla tendencia en Espaiia, libre
de personalizacion, es el grupo marmdéreo neocldsico creado por
Alvarez Cubero en 1818, dedicado a la Defensa de Zaragoza
(Fig.105). El recuerdo del sangriento asedio por las fuerzas
francesas, todavia reciente, no se expresa con el viger directo
que tendrd mds adelante la pintura de un César Alvarez
Dumont, sino de inanera més eliptica. El grupo se inspira direc-
tamente en la copia romana marmorea {Museo de las Termas,
Pollitt, 1989, p.155) del grupo helenistico de Pérgaino que
representa a un galo sutciddndose mientras sostiene el cuerpo
exangiie de su mujer {p. ¢j. Pardo, 1951, p.72; Aras Anglés,
1989, pp. 445-446; Quesada Martin, 1992, p.156). En Cubero,
el brazo que empufia el arma del imposible suicidio helenistico
se convierte en la expresion pldstica de resistencia y vigor, el
caddver de la mujer se ha transmutado en un anciano padre heri-
do y amodillado que con todo muestra en su expresién la volun-
tad de una resistencia a ultranza. El héroe aragonés anénimo® se
ha convertido aqui en un personaje de la Antigiiedad. pero no en
un antiguo ibero, sino en un héroe clisico. No es de extrafiar
pues gue en la Roma del XTX también se conaociera el grupo de
Cubero como ‘Néstor y Antiloco’ (y no Héctor como errénea-
mente figura en Quesada Martin, 1992, p.158). Esta escultura es
muy anterior en el tiempo a casi todas las obras gue analizare-
mos en Jas pdginas siguientes, salvo el Viriato de Madrazo, obra
también puramente neocldsica. En realidad, la mayorfa de los



cnadros y escultnras gne comentaremos se encnadran mds bien
dentro de nn historicismo romdntico (Arias Anglés, 1992, p.28).

El gmpo de Cnbero, sin duda el mis importante, no es
Gnico en esta tendencia. Recordamos por ejemplo el relieve,
bastante anterior, de José Guerra, El rey moro de Granada
entrega a San Fernando las laves de la ciudad de Jaén
(1778). El relieve pertenece a la serie de bajorrelieves acadé-
micos del XVIII (Pardo Canalis, 1951, p.45 y fig. 19). y estd
claramente inspirado en la Columna Trajana, hasta el punto
que resnlta comice ver en primer plano al rey Santo rodeado
de obispos, y a sus pies nnos moros que mds parecen dacios,
por no decir nada de los soldados-legionarios que se apeloto-
nan en ¢l fondo (Fig. 106).

IV. 2. lo imagen decimonénica del héroe antiguo

La segunda linea de expresidn pldstica descrita es Ja qne alnde
directainente a sucesos de la Antigiiedad hispana, y no a suce-
sos modernos interpretados en clave antigua. Es, con mucho,
inds frecnente que la anterior, y va a ser ahora objeto de un
andlisis mds detallado. Para ello hemos optado por repasar los
cuatro temas mds significativos que escogieron los artistas
decimondnicos, por orden de cronologfa de los acontecimien-
tos: Sagunto, Indibil y Mandonio, Numancia y Virato; a
medida que surjan cuestiones de interés en las obras estudia-
das, se hardn los comentarios y discusiones pertinentes. De ese
modo, cada obra enrignecerd el comentario de las que siguen.

Con todo, debemos realizar algunas consideraciones gene-
rales previas para enfocar el tema en su justa perspectiva,

Hay qne recalcar sobre todo que dentro del fendémeno de
“pintura de histeria”, la Antigiedad es con ledo un tema
menor en comparacion por ejemplo con el Medievo (Bendala
1986; Reyero, 1987, pp.46-266; 1989, pp.112-119). Eu parti-
cular, a la hora de buscar temas nacionalistas, Colén y los
Reyes Catdlicos son elecciones mids obvias.

Dentro de los temas antiguos, los ascciados al “pasado
nacional” constituyen ademds una fraccién del total: son casi
mds numerosos los temas “nobles” y ejemplificadores toma-
dos del pasado grecorromano (La Centinencia de Escipion, La
Educacion de los Gracos, elc.) (Reyero, 1993, p.38).
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De entre los grandes temas definidos por C. Reyero para
la pintura de historia (Reyero, 1989, pp. 109 ss.): independen-
cia, nnidad, gloria, heroismo trdgico, hidalgnia, libertad, legi-
timidad, religién, orgullo local, etc., la Antigiiedad resulta
tema adecuado sobre todo (en escultura y en pintura) para las
ideas de independencia, libertad y herofsmo tragico (Sagnnto,
Nnmancia, Virato...), mientras gne lo es mny poco para otros
(unidad, religién). De hecho, por lo que se refiere a la idea de
nnidad, algnnos de los temas anlignos fueron ntilizados dnran-
te el siglo XIX para exaltar las particularidades del cardcter
racial peninsnlar, y a la vez las particularidades locales: se pre-
tendid que Viriato era zamorano antes que otra cosa; Indibil y
Mandonio se convirtieron en simbolos catalanes y en particn-
lar ilerdenses {vid. infra).

Quizd en parte por la ansencia en la Antigiiedad de temas
aptos para expresar ideas que eran clave en el XIX (religion,
monarquia, unidad) los temas prerromanos son comparativa-
mente escasos frente a los medievales o renacentistas, sobre
tode cuando interviene el 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; Reyero, 1989, pp.19-30 y 48-50; Diez, 1993,
p.81 ss.; Escultura, 1989, p.65 ss. y 87 ss.; Read, 1982, pp.82
ss.; Vaisse, 1982, pp.321 ss.). De hecho, en Espaiia la mayo-
ria de los encargos a artistas se debieron en mayor o menor
medida al mundo oficial, mientras que la clientela burguesa
preferia otros temas (Reyero, 1989, p.47), aunque se interesa-
se en la historia sobre todo a fines del XIX (Diez, {993, p.95;
Reyero, 1989, pp.30-32). La cnestidn religiosa no dejd tampo-
co de plantear dificultades a la hora de ensalzar las virtudes de
los primitivos hispanos, lo que a veces forzé algunas manio-
bras dialécticas®. De hecho, algin critico de mediados del XTX
distingufa explicitamente entre cuadros “de historia sagrada”
y “profana” (Pedro Madrazo en la exposiciéu de 1847, citado
por Arias Anglés, 1986, pp.207).

Pantorba (1980, pp.417 ss.) relaciona los cuadros presen-
tados en las Exposiciones Nacionales de Bellas Artes, cuadros
que constituyen una muestra representativa del total de los
lienzos de tema histérico. Pues bien: frente a sélo nueve cua-



dros de tema antiguo, Pantorba recoge una lista de 175 cua-
dros medievales (incluyendo los Reyes Catdlicos pero sin
inclnir a Colén y temas del Descubrimiento); frente a dos
“Saguntos” o un “Vidato” hay 10 “Cid"19. No es un caso
dnico; en Francia predominan tarnbién los temas medievales
nacionales (Arias Anglés, 1986, p.186).

Con tedo, v como ha sefialado el mismo Reyera (1993,
p.39), uno de los mejores enfoques para entender la pintura
histérica en Espafia parte de entenderla como un espejo de la
“conciencia nacional” que configura una “idea histérica de
Espafia”. La escultura comparte esta ideologia pero, limitada
como estd a figuras individuales o a grupos reducidos, se cen-
tra en la figura individual heroica y heroizada inds que en
coleclivos. Es pues logico que en pintura abunden mds los
“Sagnnto” y “Numancia”, y en escultura Jos “Viriato™ o “Indi-
bil”; ambas técnicas comparten sin embargo una idea comun,
porque la lendencia heroizanle y glorificadora es también cen-
tral a la técnica pictérica (Reyero, 1993, p.40); ambas técni-
cas, ademds, comparten un [uerte componente didicrico y
ejemplarizante.

Mis discutible que la remision de grandes ideales al pasa-
do remoto es la vinculacién de ciertos temas a situaciones
politicas concretas del s. XIX. Desde José de Madrazo se da
esta situacién en ciertas ocasiones (Diez, 1993, p.72; Arias
Anglés, 1986, pp.192-193 se muestra més dubitativo), aunque
se ha defendido que el trazado de paralelismos politicos impli-
citos no aparece en €poca isabelina aunque s antes (Quesada
Martin, 1992, p.204), visién claramente contestada por otros
autores (Diez, 1993, p.78).

El largo espacio temporal y arlistico que trataremos no
afecta a lo esencial de nuestra argumentacién; aunque las
obras que vamos a tratar abarcan desde el neoclasicismo al
Romanticismo y mds alld (Arias Anglés, 1986, p.189), este
hecho no nos afecta temdéticamente porgue, come ha indicado
Maria Jests Qnesada (1992, p.202): “Por lo demds, el hombre
romdntico admira el cuadro de Historia porqne aspira a que se
convierta en el vehiculo que inmortalice el pasado, de manera
tal que aquel espiritu diddctico que parecia envolver siempre
la produccidn artistica neoclésica, continda en los cuadros de
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Historia a lo largo de la época remdntica” (ver también Reye-
ro, 1989, pp. 74 ss.).

V. 3 Sagunto

El tema del asedio, congnista y destruccién de Sagnnto por
Anibal, 0 mds bien el de la heroica resistencia de sns habitan-
tes, es pretexto para varios cnadros, pero muy poca escultu-
rall, Alguno, como el de Marfa Soledad Garrido, presentado a
la Exposicién Nacional de 1878 (Pantorba, 1880, p.417),
representaba £/ sacrificio de las saguntinas, y fue maltralado
ferozmente por la critica (Reyero, 1987, p.24). Sabemos ade-
mds de otra Destruccion de Sagunro, que queds inconclusa, de
Francisco Sainz (7 1853), y de un tercer cuadro de Ricardo
Alés y Serra (Reyero, 1987, pp.22-24).

Pero sin duda el cuadro de mayor categoria, y con mucho
el mas conocido, es Ef iitime dia de Sagunto (1869) de Fran-
cisco Domingo Marqués (1869), que ha sido reproducido,
degradandolo incluso, en innumerables libros, e incluso
estampas (Sandoval, sin fecha, p.16). Se tata de nn lienzo de
peqgnefio tamafio para lo habitual en estas obras (0.86x1.37
m.), pero de gran monumentalidad intema. Ha sido repetida-
mente estudiado (en dltimo lugar, Diez 1993, pp.270-273;
pero ver también sobre todo Reyero, 1987, pp.22-24; Gracia
Beneyto, 1981; Benlliure, 1916).

A parlir de esta obra nos centraremos en dos cuestiones: en
primer Jugar, la de su esquema compositivo; en segunde, la de
la biisqueda de Ja ‘fidelidad histérica’ en este género artistico.

Por lo que se refiere a la primera cuestién, 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, segin propuso Gracia Beneyto (1981,
pp-109), a quien se ha seguido en lo sucesivo (cf. Reyero,
1987, pp.24), aunque Diez (1993, p.272) sugiere ademis una
influencia de Delacroix.

Sin negar o discutir estas influencias, creemos sin embar-
go posible proponer otra, ain mds notable, en la composicién
global del cuadro, influencia gne ademas se remonta al pasa-
do clésico tan querido y deseado.

La posicion ladeada en el conjunto y la postura de Anibal,



subido en un carro que avanza hacia la izquierda, con el brazo
derecho extendido, son elementos gue nos traen de inmediato
a la memoria la composicién, postura y gestos muy similares
de Dario y su carro en el famoso Mosaico de Alejandro halla-
do en la Casa del Fauno de Pompeya, hoy conservade en el
Museo Nacional de Ndpoles, mosaico que ademds presenta un
formato y distribucién de volimenes muy similar. Cierto que
en el cnadro de Domingo falta la figura de Alejandro, y por
tanto el jnego de miradas cruzadas gue en el mosaico helenis-
tico es clave de la composicién. Sin embargo, en la posicion
que ocupa Alejandro en el mosaico, Domingo Margués colo-
ca un saguntino que, desesperado, se mesa los cabellos y mira
al cielo, marcando un contrapunto dramdtico con Anibal. Las
armas caidas en primer plano, el relativo hueco en el centro-
izquierda de la composicién del cuadro (que en el mosaico se
rellena con un drbol) son aiin mis elementos, secundarios, que
acrecientan el paralelismo.

Por lo demds, el joven pensionado que era Domingo cuan-
do pinté el cuadro en Roma (Diez, 1993, p.270) podia cono-
cer perfectamente el mesaico, que habja sido extraido de las
cenizas pompeyanas en 1830, cuarenta afos anies, y que habia
sido ampliamente reproducido y discutide ya en 1850 (Elvira,
1992, p. 28 y 47; Pollitt, 1989, pp.89 y 471, nota 42).

En todo caso, la inspiracién de escultores y pintores del
XIX en temas cldsicos es tan Labitual que este hecho no debe
llamar la atencidn mds que por el hecho de que Domingo apro-
vechd una de las pocas mussiras supervivientes -aunque trans-
formada en mosaico- de la pintura cldsica.

La segunda cuestion a la que queremos aludir, a partir de
la oportunidad que nos proporciona el cuadro de tema sagun-
tino, es a la fidelidad histérico-arqueoldgica como objetivo
deseado en la representacion de ropajes, armas y arquitecturas,
en la pintura y escultura de género histérico.

J.L. Diez, en tltimo lugar y entre otros muchos autores, ha
recalcado con insistencia la preocupacidn de los artistas deci-
mondnicos por reproducir con fidelidad los realia representados
en los cuadros histéricos, fa “fidelidad arqueoldgica que carac-
teriza el género (Diez, ed. 1993, p.266; también Arias Anglés,
1986, pp. 200-201)'2. Dicha preocupacion no fue exclusiva de
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la pinmira espaficla, puesto que desde David era también objeti-
vo importante en Europa (Arias Anglés, 1986, p.188).

Reyero entrecomilla con cierta ironia las criticas decimo-
nénicas a la falta de venismo de algunas obras, (por ejemplo,
Reyero, 1987, p.33; 1989, p.8). Opinamos con todo que ese
rigor erudito que para el artista actual, incluso para ¢l histo-
riador del arte, es secundario, era sin embargo uno de los cri-
terios por los que se media 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 ¢l
tour de force de una investigacion histérica minuciosa era
asunto importante para artista, critico y mecenas del XIX,
debe ser un aspecto a tener en cuenta en un estudic moderno,
y no considerado irrclevante, independientemente de la valo-
racion estética subjetiva de cada obra, que es otra cuestion,

Sin embargo, en pdginas sucesivas trataremos de mostrar
como, en la obra de Domingo Marqués y en la de otros auto-
res, Jos intentos eruditos de los artistas se estrellaron, cuando
trataron de abordar temas antiguos, contra dos dificultades
complementarias y en cierto modo contradictorias; una de
ellas es de indole psicoldgica, la otra, arqueoldgica.

Por un lado, la influencia de la antigiiedad cldsica greco-
rromana primaba, desde el neoclasicismo, sobre casi cualguier
otra consideracidn a la hora de representar escenas antiguas; y
por otro, el estado embrionario de la arqueologia protohistérica
en Espafia a mediados del XIX imposibilitaba poder documen-
tarse con objetos reales pertenecientes a los antignos iberos.

Como se ha dicho en repetidas ocasiones, las culturas pro-
tohistéricas peninsulares no empezaron a ser definidas en tér-
minos arquecldgicos, tangibles, hasta cerca de 1900 (en ditimo
lugar Ayarzagiiena, 1992, pp.551-355 y 596). De hecho,
Numancia no comenzé a ser excavada hasta 1853-1861 (Ayar-
zagiiena, 1992, p.118), pese a lo que “la Edad del Hierro en
Espafia era pricticamente desconocida en 1872 (Ayarzagiie-
na, 1992, p.231). Tanto es asi que, cuando en 1867 Luis Mara-
ver y Alfaro excavd casi por vez priinera de manera oficial una
necrépolis ibérica importante en Almedinillal?, todavia consi-
der6 que Jos objetos eran romanos (Maraver, 1867, p.328)14,



Hasta los anos ochenta, ceincidiendo con los descubri-
mientos de Cabrera de Mar en Mataré (Rubio de la Sema,
1888) no comenzaron a ajustarse fuentes literadas y restos
arqueoldgicos (Ayarzagliena, 1992, pp. 373 ss.). En estas cir-
cunstancias, no es de extraiar que los pintores y escultores del
5. XIX no pudieran asirse a documentacién alguna que no fue-
ran Jas escasas y a menudo vagas descripciones de las fuentes
literarias. Si a eso afadimos el peso del priiner condicionante
citado (la influencia neoclasicista), ne es de extrafiar que se
produzcan en el género histérico fuertes distorsiones en las
formas de representacién. En easo de seguir estrictamente a
Arias Anglés (1986, p.189), los cuadros de tema antiguo en
Espana tendrian pues problemas para ser considerados “de
historia”!5.

En el Mosaico de Alejandre los detalles son ficles a la rea-
lidad tal y como la conocemos por la Arqueologia (Pollitt,
1982, p.89), como es natural en un mosaico que copiaba una
pintura casi contempordnea a los hechos que narraba, y en un
ambiente cultural que gustaba de describir etnias y pueblos de
acuerdo a su vestimenta y armamento como crilerios de defi-
niciéu (Clarke, 1984, pp. 358-360)1%.

Por el contrario, Domingo Marqués, adin cuando hubiera
superado la influencia clasicocéntrica, no podia contar con
rcferencias para vestir o armar a sus sagunlines o carlagineses,
de modo que el cuadre presenta unos imposibles escudos ova-
les con dos abrazaderas, unas improbables espadas de guarda
medieval y un carro tirado por bricsos corceles sélo concebi-
ble en un circo romano ¢ en fuentes literarias referidas a un
ejéreito plnico de otra época, si no en un poeta como Silio It-
lico!?. Cierto es, con todo, qne por el estilo suello y brioso de
Domingo Marqués (“modemidad ‘a la francesa', escribe
Diez, 1993, p.272) cabe pensar que de entre los pintores de
historia, podria ser de los menos preocupados por la fidelidad
erudita de la reconstruccién arqueoldgica.

V. 4. "Indibil y Mandonio” a el poder de lo imagen'®

Si Sagunto fue un tema cminentemente pictérico, las figuras
de los caudilles ilergetes Indibil y Mandonio (para una visién
algo superada pero amplia, Guallar, 1956) constituyen un
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tema que sélo fue representado en escultura, y que, hasta
dénde nosetros hemos podido saber, sélo se realizé una vez.
En realidad, y para ser exactos, vamos a demostrar que en rea-
lidad Indibil y Mandonio, héroes por otro lado menores en
comparacién con Viriato o Tos saguntinos!?, no fueron repre-
sentados en el dnico grupe monumental que normalmente se
les atribuye?9.

En uno de los Jugares mds representatives de Lérida, junto
al Arc del Pont, “la principal entrada de Lleida” (Sol v Torres,
1989, p.9), se alza sobre alto pedestal un grupo escultérico
monumentai de bronce, compuesto por des figuras de tamano
mayor que el natural (Fig.107). Un guerrero, erguide y avan-
zando, esgrime en su mano derecha una falcata, mientras sos-
liene una cadena rota con la mano izquierda, también alzada.
A suizquierda y ligeramente retrasado, un joven avanza tam-
bién, sosteniendo una lanza en la diestra, que pasa por detrds
de su comparfiero, mientras que su brazo izquierdo pende junto
al cuerpo.

No es facil trazar la historia de las vicisitudes de este
grupo escultérico, pero de los datos que hemos podido reunir
se extrae la aleccionadora secuencia gque hemos narrade com-
pleta en otro lugar, y que aqui recogemos algo resumida?!,

En 1878, y hasta 1883, el joven escultor barcelonés
Medardo Sanmarti fue pensionado de niimero en Roma para
completar su formacién (Bru, 1971, p.146), ejecutando en los
ejercicios de oposicién una estatua de Ef soldado de Maratén
(Ossorio. 1883, p.627). En Roma realizé en afos sucesivos
varias obras?2, y entre ellas “un grupo que titula La indepen-
dencia, y representa a Istolartes e Indorte (sic), caudillos cel-
tiberos que se alzaron contra el yugo cartaginés” (Ossorio,
1883, p.627). Dicho grupo, modelado en 1882, merecid para
Palmaroli, Director entonces de la Academia romana, una
valoracién aprobatoria?®, aunque el tribunal que juzgd el
envio fue algo mds severo?4.

Esta obra fue el tercer envic de Sanmarli a Espaiia, donde
concursé en la Exposicién de Bellas Artes de 1884. En dicha
Exposicién la prinera medalla quedd desierta, pero la obra de
Sanmarti consiguié una Medalla de Segunda clase, al igual
que un Viriato de Eduardo Barrén, y otras obras de Martano
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106. El rey moro de Granada entrega a S. Fernando las llaves de
lo civdad de Jaén. ). Guerro, 1778

107. La Independencia. Isiolacio e Indortes. M. Sanmarli 1882
Lérida, Arc del Pont.
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Madrid, Prado.
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Benlliure, José Alcoverro y Juan Vancell (Pantorba, 1980,
p.113)25,

Precisamente en el mismo ano de 1884 el erudito y por
entonces Ministro de Ultramar D. Victor Balaguer habia fun-
dado la Biblioteca-Museo que hoy lleva su nombre en Vilano-
va i Ja Geltrd (Barcelona), y fue poco después, en Febrero de
1885, cuando consiguié que el Ministerio de Fomento, pro-
pietario de los envios obligatorios de los pensionados en
Roma, donara a la Biblioteca-Museo la estatua de Medardo
Sanmarti para enriquecer su coleccién26. Como es natural, no
se trataba de un grupo en piedra o bronce, sino de un yeso, tal
y como era costumbre realizar las esculturas en el s. XIX antes
de encontrar un mecenas que financiara la costosa operacién
de pasado a piedra o bronce?”. Por tanto, lo que se expuso en
la gran sala de pintura del museo de Vilanova i la Geltnd fue
un gran conjunto en yeso. En 1901, el conjunto continuaba en
la Biblioteca-Museo de Vilanova28,

En todo caso, tras 1901 dejamos de tener noticias del
grupo hasta que hacia 1945 el entonces alcalde de Lérida, D.
Victor Hellin, consiguié que [a Biblioteca-Museo cediera el
yeso de Sanmartf para extraer de €l un molde con que fundir
en bronce la estatua. El destino del bronce seria dotar a Léri-
da de un monumento emblematico a una ciudad que habia sido
especialmente castigada por la Guerra Civil2%.

Segtin consta en el libro de Actas de Plenos del Ayunta-
miento de Lérida, el 10 de Diciembre de 1946 se acord6 encar-
gar a Don P. Corberd la fundicidén en bronce de una estatua de
tres metros de altura representando a Indibil y Mandonio por
un presupuesto aproximade de 45.000 pts. Aungue en el texto
no es explicito30, sabemos ya que Corberé3! fundié el grupo
en bronce a partir del modelo en yeso de Sanmarti haltado por
el alcalde en Vilanova i la Geltri. Esto explica la contradic-
cién aparente de este Acta con otras publicaciones que afir-
man que el grupo es “una copia que feu fer I’ Ajuntament quan
la Fira de la Tardor de I'any 1946 (Sol y Torres, 1989, p.9).

El primer destine del grupo fue, en efecto, decorar en
Otofio de 1946 los recién rehabilitados Campos Eliseos de
Lérida, dentro de una amplia serie 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
produccién agricola y ganadera ilerdense, en un proceso de
progresiva normalizacidn tras la guerra.

Por fin, en un momento que no hemos podido determinar,
pero en todo caso cercano a 1946, el grupo fue trasladado a su
definitiva y actual ubicacidu.

Con independencia de esta accidentada historia, analizare-
mos ahora el grupo escultérico de Sanmarti desde dos pers-
pectivas diferentes. En primer lugar, y per las mismas razones
que hemos analizado al estudiar el Sagunto de F. Domingo
Marqués, son de iuterés para la historia de la Arqueclogfa del
KIX las peculiaridades en la represeutacién de facciones, ves-
timenta y armas. Lo primero que llama la atencién es la pre-
sencia, en las dos figuras, de sendas falcatas bien representa-
das, una desenvainada y otra envainada: queda claro que se
trala de un arma emblemdtica, sobre todo en la figura de la
izquierda, que la blande en alto. 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 coneccidos fuera de un circulo pequefio.
Almedinilla se habia excavado en 1867 -y, como hemos dicho,
se consideré romana-, y Cabrera de Mar se habfa excavado a
principios de 1881, aunque los resultados del trabajo de Rubio
de la Serna no se publicaron hasta 1888.

Es posible -pero no prebable-, que Medardo Sanmartf
supiera de los trabajos de Almedinilla, o de los de Rubio de la
Serna en Cabrera de Mar, pese a que habia 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 Bermiidez ya en 1832, si no antes, (Cedn Ber-
mudez, 1832, p.XXIV) habfa mencionado el término “falca-
ta”32, éste se mantuvo en un circulo muy pequerio de anticua-
tios o fue olvidado, porque en 1867 otro erudito de renombre
como Luis Maraver no asocié los “machetes romanos™ que
hallé en Almedinilla con el vocablo “falcata”. Mads ain, Rubio
de la Serna (1888, p.704) s6lo se remite al articulo de M. Ful-
gosio de 1872 para el término falcata, y se muestra dubitative
en la atribucién de tal nombre a las espadas de Matard. Por



tanto, incluso en 1881-1888 las falcatas no eran bien conoci-
das, y desde luego no habfan conseguido todavia -al menos en
publicaciones- el status de “arma nacional” de los iberos que
alcanzaria a partir de 1900-1913.

También hacia 1880 se conocian representaciones de fal-
calas en pequefos bronces ibéricos, exvolos que se documen-
tan al menos desde 1760 (Nicolini, 1969, p.19). Sin embargo,
eslos exvotos fueron considerados durante mucho Gempo
como egipcios, sardos o micénicos; sélo en 1883 publicé el
Museo Arqueol6gico Nacional un caldlego que recogia los
exvotos de las colecciones Miré y Salamanca (Prados, 1992,
p.13). Por tanto, estas piczas son fuentes dudosas, y en cual-
quier caso su cardcler esquemdlico hace dificil que pudieran
ser interpretadas de la manera tan correcta en forma y propor-
ciones en que Jo hace Sanmarti.

:Cémo pudo entonces Medardo Sanmarti colocar hacia
1883, de modo tan visible y cuidado, sendas falcatas en su
grupo escultérico? Caben cinco posibilidades:

a. Conocia las falcatas catalanas de Cabrera de Mar (1881) v
decidié incorporarlas en su grupo.

Conocia las falcatas del Museo Arqueoldgico Nacional y
e articulo de Fulgosio (1872).

El conocimiento de la falcata como arma ibérica era a
mediados del s. XIX mayor de Jo que se ha creido, espe-
cialmente entre anticuarios y artistas, como parece indicar
la muy temprana referencia de Cedn Bermidez {1832).
Sanmarti copid la falcala de vasos griegos de figuras rojas
hallados en Italia cambiando sus propietarios de amazonas
en iberos {Quesada, 1991b).

La dltima posibilidad serfa que las falcatas fueran afiadi-
dos o alteraciones tardias, quizd del momento en que se
fundié en bronce la estatua hacia 1946-47, cuando este
tipo de arma era bien conocido. Esta solucién no se sos-
liene perque en las fotografias antiguas conservadas en el
Museo Balaguer, en las que aparece el gran yeso de San-
marti, se advierte claramente la falcata que empufia Istola-
cio/Indibil.

Parece pues prebable que Sanmarti conociera Jas publicacio-
nes de Fulgosio u otras, o que hacia 1880 la faicata fuera ya
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bien conocida en el ainbiente de anticuarios.

Con todo, la representacién de las falcatas en la escultura
muesira un error “arqueolégico” que evidencia todavia un
conocimiento imperfecto de los arquedlogos de la época: la
forma en que la falcata envainada pende vertical a lo largo de
la pierna izquierda de “Mandonio”. Aunque cl tahalf cruzado
sobre e) hombro y sujeto a la vaina por anillas es correcto, la
vaina que pende vertical desde la cintura a lo largo de la pier-
naes una caracteristica cxclusiva del sistema galo céltico, y no
del romano, griego o ibérico (por ejemplo, Rapin, 1991,
pp.325 y 327). La vaina aparece en la iconograffa ibérica anti-
gua cruzada casi horizontal sobre la cintura, y nunca vertical
(Quesada, 1992, pp.99, 107 y 112).

Por otro lado, la vaina vertical no es el dnico elemento
“celtizante” de la escultura. También el rostro de “Indibil”
muestra una clara influencia de la iconografia “gala” de la
época: casi podemos “ver” rubios su melena y gran bigote
lacio, y no cabe duda que Sanmarti conocia en 1879 las obras
realizadas en la Francia de Napoledn III una década antes
(Pingeot, 1982). A falta de referencias étnicas precisas, sus
indigenas son claros trasuntos de la cencepcién que los fran-
ceses del Segundo Imperio tenfan de la apariencia de sus
“antecesores” celtas. Lo mismo ocurre con otros detalles,
como la gran lanza que sostiene la figura mds juvenil, y gne
carece de ningtn parecido con cualquiera de los tipos conoci-
dos de lanzas ibéricas (Quesada, 1991). En realidad. la forma
en que Sanmarti representa la lanza es la misma empleada, en
posicién y forma de la punta, por autores franceses de la
misma época, como Edmond Desca o Eugéne Quinton (Via-
llaneix y Ehrard, 1982, catdlogo gréfico).

La segunda razén por la que ¢! grupo de Medardo San-
marti resulta tan sugestivo es la historia de su atribucién, muy
relacionada con la psicologia local de Lérida.

En realidad, el grupo fue titulado Independencia por San-
marti, y rcpresentaba a Istolacio e Indortes (Ossorio, 1883,
p-627; Pantorba, 1980, p.111), dos caudillos “celtas” al servi-
cio de los ibéricos, que se enfrentaron sin éxito a Amilcar
hacia 231 a.C. (para el conlexto histérico, ver por ejemplo
Montenegro et al. 1989, pp.146 ss.) Ahora bien, estos perso-



najes son poco conocidos, puesto que sélo s¢ citan una vez en
fas fuentes literarias antiguas (Diodoro, XXV.10, ver Schul-
ten, 1935, pp.10-11), y ambos murieron, Indortes ignominio-
samente, tras breve resistencia. Es pues casi natural gne cuan-
do el grupo fue finalmente trasladado a Lérida y fundido en
bronce, el decir popular sustituyera rapidamente una atribu-
cién ignorada e irrelevante socialmente por otra popular y con
una funcién claramente definida.

No deja de ser significativo que en los afios cuarenta-cin-
cuenta la figura de Istolacio e Indortes fuera conocida incluso
en manuales de Bachillerato (Ortiz Mufioz, 1954, p.27), v
antepuesta incluso a Indibil y Mandonio: Guallar (1956, p.82)
considera a Indibil y Mandonio “‘deuteromdrtires de la patria”
porque el honroso titulo de “protomirtires del amor a Esparia”
perteneceria a Istolacio ¢ Indortes. Sin embargo, en la actuali-
dad es indtil preguntar a bachilleres e incluso universitarios
por Istolacio o Indories -e incluso, a veces, por Indibil y Man-
donio-, de modo que, perdida la informacién de edad escolar,
es 16gico que el conjunto de una poblacién como puede ser 1a
de Lérida no muestre ninguna reaccién 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 significacién mds limitada y preci-
sa, pero mucho mds poderosa: independencia y lucha de los
ilergetes contra el poder centralizador y unificador de Roma;
simbolo no ya de Hispanidad, como se quiso en los afios cua-
renta (Ortiz Mufioz, 1954, p.31) sino de catalano-iberismo
(Guallar, 1956, p.42) o, mejor adn, de ilergetismo incluso por
oposicién a otras comarcas catalanas; ya desde el siglo XIX
cada capital de provincia quiso tener su propio simbolo en
escultura monumental (Bscultura, 1989, p.96).

Llegamos asi a una situacién en que el grupo de Islolacio
¢ Indortes, ahora trasmutado en Indibil y Mandonio, tiene un
valor simbélico mucho mayor que el previsto en origen por su
propio autor, y Ilega a convertirse en una suerte de simbolo
oficioso de la ciudad de Lérida.

Aparece auestro conjunto identificando a Lérda como sim-
bole icénico en libros (p. ej. contraportada de Pita Merce,

1975), y se recouoce como tal en otras obras (Escultura, 1989,
p.96). En el antedespacho de la alcaldfa de Lérida se halla un
pequefio bronce de Indibil y Mandonio, inspirado probable-
mente en ¢l conjunto monumental (Tarrago, 1977). Incluso muy
recientemente, e¢n obras de divulgacion, 1a laudatio de “Indibil
y Mandonio™ es bien expresiva, alcanzando tintes liricos: “Per
aixo, el grup escultdric qui ha a I'arc del pont no hi és sol per
embellitnent. Es simbol d’un poble, vetlla d’ideals, record
d’heroicitats, fermesa de conviccions i crit de fidelitat a la
terra”, (Sol i Clot, Torres 1 Graell, 1989, p.10).

Con todo, el ejemplo mds expresivo del poder simbélico
que ha adquirido recientemente el grupo escultérico de
Medardo Sanmartf es su utilizacién por el partido politico
local “Partit Lleidatd”, fundado por Josep Font i Huguet en
1983, que tuve efimero éxito y desaparecid tras la muerte de
su fundador (Font, 1987).

V. 5. Numancia

Mais popular que la historia de Indibil y Mandonio fue entre
los artistas del s. XIX la historia terrible de la resistencia de
Numancia frente a Roma, y en especial, la dltima resistencia
frente a Bscipidu en 133 a.C.

La mayorfa de las representaciones son, por la propia 16gi-
ca del tema, pictéricas, aungne también sabemos de algin
intento de grupo escnltérico que representaba E! suicidio de
Numancia, como ¢l del polémico escultor Agustin Querol,
quien disefié en 1888 en Roma un conjunto de tres figuras con
tal tema, aunque finalmente no lo completé (Bru, 1971, p.154).

Conocemos al menos seis pinturas con tema numantino
-bocetos aparte-. La mds antigua, cuyo caracter “de historia”
es debatible, es la de Juan Antonio Ribera (1802), contempo-
rdnea a la Muerte de Viriato de Madrazo (v. infra) y por tanto
plenamente envuelta en un ambiente neocldsico coa ribetes
barrocos (Arias Anglés, 1986, fig.7; Diez, 1993, p.71; Reyero,
1987, p.30). En segundo lugar sabemos de una Destruccion de
Numancia que Vicente Jimeno expuso en la Acadernia de San
Fernando en 1842 (Reyero, 1987, p.30; Ossorio, 1883, p.350).
Contamos también con la Numancia de Francisco Sans Cabot
(Museo de Arte Moderno de Barcelona), obra que Reyero



identificé tentativamente con una Ultime dia de Numancia
que se daba por perdida de Ramén Marti Alsina (tercera
medalla en 1858, Pantorba 1980, p.351), hoy localizada en el
Museo del Prado (Diez, 1993, p.184-187) ¥ por tanto distinta,
En quinto lugar, Pantorba recoge (1980, p.417) una Numancia
de Rafael Enriquez, presentada en la Exposicién de 1876,
donde no obtnvo premio.

Los cuadros de Ribera, Mart{ Alsina y Sans Cabot com-
parten a nuestro juicio lo que Reyero (1987, p.31) atribuye
s6lo a Sans Cabot: “un sentido erudito acaso mal digerido [...]
distanciamiento del verismo habitual sustituido aquf por figu-
ras arquetipicas, casi simbdlicas”. En verdad, desde el cuadro
neocldsico de Ribera (1792) al romdntico de Sans Cabot
(1862) -del que lo menos que se puede decir es que resulta
efectista-, se aprecia lo que ya dijimos a propésito del Sagun-
to dc F. Domingo Marqués: la pasién arqueoidgica erudita es
contrarrestada por una pasion clasicisla (carga psicoldgica) y
por una ausencia de investigacion protohistérica contempord-
nea capaz de proporcionar a los artistas elementos de referen-
cia o imitacién (carga cientifica). Recordemos de nuevo que
Almedinilla no se excavd hasta 1867 y que incluso entonces
sus materiales se juzgaron romanos.

Es pues normal que en estes cuadros encontremos gradas
marmoreas, torsos desnudos, tinicas plegadas, cascos corin-
tio-renacentistas y amontonamientos de armas a modo de
romanas congeries armorum tomadas de la Columna Trajana,
arco de Orange o cualquiera de muiltiples monumentos cldsi-
cos33. En el cuadro de Marti Alsina (Fig.108), la figura del
joven en apropiado desnudo hercico que pisa un caido vexi-
Hum romano y un montén de armas romanas subordina el
verismo historico a la idea diddctica 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 auato-
mia humana (Diez, [993, p.186).

Con muche, el cuadro de tema numantino mds importante
es el de Alejo Vera, Numancia (1881) (Reyero, 1987, pp.32-
33: Diez, 1993, pp.330-335 con bibliografia anterior)
(Fig.109). Para cuando se realizd el cuadro, hacfa veinte afios
que se dasarrcllaban trabajos arqueolégicos en Numancia,
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bien que discontinuos (Ayarzagiiena, 1992, pp.118 y 381).

Hemos hablado ya en varios momentos de los esfuerzos
que los arlistas del XIX hicieron para documentar adecuada-
mente sus obras desde el punto de vista de los reafia; hemos
dicho ya que lo que hoy nos parece secundario no lo era enton-
ces, y que debemos analizar este aspecto con una visién glo-
bal. En este sentido, el cuadro de Vera presenta interesantes
variantes sobre le que se ha ido viendo hasta ahora. Sabemos
que Alejo Vera ya podia conocer en 1881 algunas cosas sobre
Numancia, por ejemplo que sélo contaba con débiles murallas
de adobe y tapial; sin embargo, per la razén que fuese, proba-
blemente artistica, decidid pintar unas enormes masas de silla-
res dignas de Siracusa; de inmediato un critico de La ilustra-
cidn espaiiola y americana se le echd encima (cit. por Reyero,
1987, p.33): “y también refiere la Historia que Numancia era
cindad 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 debi6 elegir conscientemente, quiza por razones esté-
ticas, alejarse del rigor arquitectdnico, y asi lo creemos porque
en el resto de los objetos que aparecen en el cuadro se aprecia,
frente a las Numancia anteriores o el Sagunto de Domingo
Marqués, doce afios anterior, un gran cambio. La vestimenta y
armaduras de los soldados romanos representados a la derecha
del cuadro responden a lo que sabia la arqueologia de enton-
ces, y se aleja mucho de la visién idealizada de un Madrazo o
Ribera {sobre la visén decimendnica del soldado romano, Jun-
kelmann, 1986, Taf. 43a-b; incluso en 1926 la reconstruccidn
cientifica no se alejaba demasiado de la de un A. Vera. Ver
Couissin. 1926, planche V); quizd 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 soldados de Escipién.

El mismo intento de verismo se aprecia en las vestimentas
de los numantinos: ya no llevan ligeras tinicas “a la griega”,
sino mantos -sagi- pardos y pesados, y polainas burdas; més
adn, frente al clasicismo anterior se aprecia una “barbanza-
ci6én” de 1a imagen del indigena, que ahora Jleva en ocasiones
pieles sin curtir y sin raer, con el pelo a la vista. De alguna



manera, la imagen del celtibero ha oscilado de un clagicismo
en gue Viriato puede confundirse con Patroclo, a un primiti-
vismo que responde algo mejor, pero de modo exagerado, a lo
que la naciente Arqueologia de 1880 sabia. Con todo, los ele-
mentos de panoplia (escudo con doble embrazadera, pnfiales
de hoja romhoidal®4) siguen debiendo mas a los relieves hele-
nisticos y a la imaginacién que a visitas al Museo Arqueol6-
gico Nacional. Tampoco debe olvidarse el papel que en el
conocimiento de la época jugaron las fuentes literarias de
época clésica, sobre las que volveremos mds adelante.

V. 6. Viriato

La oscilacién eutre uua imaginerfa “cldsica” y otra “primitiva”
del indigena se aprecia quizd mejor que en niugdn otro tema
en las recreaciones de Virato. El jefe lusitano se convirtié en
el motivo antigno mds frecuente entre los artistas espafioles
del s. XIX, y es ademds aquel en que las representaciones se
reparten de manera mds equitativa eutre pintura y escultura.

La escultura més conocida es el Viriaro (1884) del zamo-
rano Eduardo Barrén (1858-1911), ubicado desde 1904 en uua
plaza de Zamora.

Existe también otro conjunto dedicado a Viriato en Viseu
(Portugal), una de las supuestas regiones de origen del lusita-
no. Fue creado por Mariano Benlliure poco antes de su muer-
te, durante la Guerra Civil, y se inauguré el 17 de Septiembre
de 1940. Aparece vestido, y protegido por un escudo circular,
en actitud de combate, y se rodea de otras cinco figuras de
lusitauos (Barrén, 1977, pp.207-208). Aunque es un grupo
realizado a mediados del s.XX, por concepcidn e ideologta se
ubica tedavia dentro de los pardmetros del s.XIX, como en
realidad bnena parte de la cbra tardia de Benlliure {Gémez
Moreno, 1993, p.113)35,

La escultura de Barrdn, realizada en Roma eu 1883, obtu-
vo segunda medalla en la exposicion de 1884 (Pautorba, 1980,
p.113; Urrea, 1985, s.p.; Gémez Moreno, 1993, p.102), curio-
samente la misma distincién y en el mismo afio que el grupo
de Istolacio e Indortes de Medardo Sanmarti.

Aligual que la obra de Sanmartf, el Viriato de Barrén tuvo
la fortuna de llegar a ser fuudido en bronce, en esle caso eu
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vida del autor e incluso en 1883 (Barrén, 1977, p.55; Urrea,
1985, notas 7 y &) por la misma razén que en el caso de la
escultura de Lérida: el nacioualismo local, que buscaba afe-
rrarse a unas sefias de identidad cuanto més antiguas mejor
{Barrén, 1977 passim).

En este caso, la ubicacidn definitiva de la escultura de
Barrén es producto de una “fiebre viriatista” nacida con el
siglo XX36. Los eruditos locales sostenfan que Viriato era
zamorano, e incluso podian precisar que de Torrefrades, aldea
de la comarca de Sayago, al Suroeste de Zamora (Cortés Vaz-
quez, 1975, p.238; Caamafio, 1978, p.246)%7,

Llama la atencién en efecto el enorme pedestal granitico
traide de Sayago, simbolo de la tierra local, sobre ¢l que se
alza la estatua; al parecer, el pedestal fue disefiado por el
mismo Barrdn, para sostener una estatua que habia fuudido
veiute afios antes (Barrén, 1977, p.106; Urrea, 1985, s.p.)?8,
Ademds, la enorme cabeza de camero, cabeza de ariete,
recuerda a la vez los verracos, tan caracteristicos del drea
zamorana, y en términos antiguos, vetona més que lusitana
(Ldpez Monteagudo, 1989, p.17).

Por lo demds la estatua, un atlético joven de corta barba,
desnudo salvo por unas sandalias y unas correas a la cintura, no
tiene nada de particular para nuestro interés actual. Llama Ja
atencion dnicamente el gesto imperioso del brazo derecho,
extendido pero inerme, eu un gesto de “majestad y nobleza”3?
muy apreciado por los contempordneos del escultor (Urrea,
1985, nota 2). En comparacién con la imagineria habitual de
Viriato en pintura (v. infra), tiene un aspecto bastante “clasico”
en su pose y modelado, pero muy “primitivista” en su escasa
vestimeuta®®. En realidad, los artistas y eruditos del XIX no
podfan extraer, pese a su empefio, informacién precisa sobre el
aspecto que pudiera haber tenido Viriato ni siquiera entre los
mds personalizados retratos “psicolégicos™ de las fuentes cld-
sicas (Diodoro XXXI1I1,1,1-13; XXXTII,7,1; Dion Casio, fr. 73;
Justino, 44, 2,7). Por altimo, la leyenda del pedestal, Terror
Romanorum, remata la expresividad del conjunto.

Cou todo, la versién en la que Viriato mds parece un grie-
go cldsico es en La muerte de Viriato, de José de Madrazo (bien
estudiado por Arias Anglés, 1985, 1993; ademds, con toda la



bibliografia anterior, Diez, 1993, pp.124 ss.). Como ha escrito
el primero de los investigadores citados, es éste nn cuadre “en
el qne se nos mnestra disfrazada con toda la parafemalia pro-
pia del necoclasicismo de raiz grecorromana, una escena de la
historia antigna de Espafia. Estamos de acnerdo en gne la arbi-
trariedad arqueolégica y ambiental es patente, ya que ni
siquiera de romanos estdn disfrazados los guerreros lusitanos,
sino de griegos, pero creemos que €5 una arbitrariedad proba-
blemente buscada para conseguir la deseada etigneta neccldsi-
ca’” (Arias Anglés, 1986, p.192).

También es cierto, sin embargo, que la arbitrariedad fue a
la vez deseada y obligada, por los condicionantes de falta de
investigacion en que ya hemos insistido; el que Madrazo esco-
giera un ambiente griego y no romano {Arias, 1985, p.357)
puede deberse al atractivo compositivo del cuadro de Harmnil-
ton al que claramente siguid (Arias, 1985) lanto coino a que,
como accriadamente indica Arias, Madrazo quisiera remon-
tarse a la “verdadera” antigiiedad, entendiendo come tal a la
griega, en buena tradicién de Winckelmann.,

Tan “cldsico” es en efecto el cuadro que perfectamente
podria pasar por un Aquiles llorando a Patroclo (Arias Anglés,
1985, 1986, 1993), del mismo modo que el grupo ya citado de
Cubero podia represenlar alternativamente, méas qne a dos
manos, a Néstor y Antfloco. Se ha dicho que, como el cuadro
fue pintado por Madrazo en Roma en 1806-1807 (Arias, 1993,
p-353), tras el ropaje cldsico late un impulso patridtice rela-
cionado con la guerra contra Napoledn, y ello es mas que pre-
bable a la luz de la evidencia disponible (Diez, 1993, pp.72 y
124-125), por mids que Arias Anglés se muestre dubilalivo
(Adas Anglés, 1985, pp.360-361; 1986, pp.192-193)

En todo caso, aungue hubiera querido, Madrazo nunca
hubiera pedido vestir a sus Insitanos de lusitanos, por falla de
ropas; v si, como sospecha Arias, el tema original del lienzo era
una muerte de Patroclo {1985, p.361; 1993, p.353), titulo tro-
cado sobre la marcha en un tema mads patridtico a causa de los
trdgicos sncesos de Espaia en 1808, entonces loda discusion
sobre la razén de Ja veslimenta y panoplia “cldsica™ y no “lusi-
tana” o al menos “romana” de las figuras pierde sn sentido.

El cuadro de Madrazo inauguré una serie de obras que
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representaban la mnerte del jefe lusitano. Conocemos al menos
un lienzo con ese tema, de Santiago Gonzélez Lago (1854),
presentado en la Academia de Bellas Artes de Cédiz (Reyero,
1987, p.28); ademds, sabeinos de otro Viriato qne representa el
momento del asesinato; [ue pinrado hacia 1890 por Ricardo
Villegas y Cordero, y presentado en la Nacional de 1890 (Pan-
torba, 1980, p.417); hoy se conserva en el Ayuntamiento de
Sevilla (Reyero, 1987, pp.29 y 391, nota 52).

Pero ahora nos vamos a entretener algo mds en dos Viria-
tos qne no se representaron mnertos o en el momento del ase-
sinato, sino en plena accién, y que reflejan mejor la “imagen
del héroe” que estamos tratando.

El primero de los lienzos es el cnadro monumental de
Eugenio Oliva titulado Viriato (Fig.110), pintado en Roma,
que segiin Reyero (1987, p. 28} fue enviado a la Nacional de
1881, aunque Pantorba (1980, p.417) no lo recoge. Se trata de
un lienzo de enorme tamano (3,14x2,21 m.) para contener sélo
una figura en primer plano. Se guarda, como depésita del
Prado, en el Museo de Cdceres, donde permanece enrollado y
en pésimo estade de conservacién, 1o que nos ha impedido
obtener una imagen en color del mismo#!; el cuadro de Oliva
es pues uno més entre [as muchas pinturas de histeria de tris-
te destino (Diez, 1993, pp.90-91, 184 y 481 ss.).

En el cuadro de Oliva, Viriato aparece dispuesto a la
accién, quizd en emboscada, apoyada la rodilla sobre una pefia
y oteando el horizente, en una postnra repetida significativa-
mente en ilustraciones posteriores (Ortiz Mufioz, 1954, p.35).
Lo mds significativo es la apariencia y vestimenta del lusita-
no: perdida toda afectacidn cldsica, Virialo aparece como un
hombre fibroso, nervudo, con espesa barba oscura, de quien Ja
critica opiné en su momento gne tenia “mds aire de facinero-
so que de pastor” {cit. por Reyero, 1987, p.29). Con todo, el
cuadro no cansé mala impresién en su época*?.

Del noble continente cldsico se ha pasado a una concep-
cidn primitivista 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 afio de 1881. En
ambos cuadros numantinos y Viriato aparecen vestidos con
pieles sin curtir, cast como salvajes paleoliticos, descartando
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los elegantes pliegues de las tinicas cldsicas. Al tiempo, cier-
tos rasgos arqueoldgicos encuentran mejor definicién: la
punta de la lanza que sostiene el jefe lusitano de Oliva mues-
tra un conocimiento definido de los materiales excavados en
la Espaiia de 1880 (Almedinilla, Numancia, Alcacer do Sal
-excavada en 1874- etc, Quesada, 1991, pp.80 ss.); el escudo,
al menos, ya no es un clipeo romano o griego, y el casco
comienza a ser plausible.

Se aprecia pues un consciente alejamiento -romantico o
realista, o ambas cosas a la vez- de los postulados vigentes
desde época neocldsica; la visién helenocéntrica y winckel-
maniana de un Madrazo ha sido conscientemente desplazada
hacia 1880 por un primitivismo en el que, incluso de manera
exagerada, se insiste en el aspecto no-cldsico, barbaro e inclu-
so decididamente primitivo de los antiguos iberos, sin detraer
por ello de su cardcter heroico y ejemplarizante.

Esta visién del héroe -hispano o no- como un bérbaro cla-
ramente identificado en oposicién al mundo grecorromano,
alcanzaria su méaxima expresidn en el desaparecido La inva-
sion de los bdrbaros de Ulpiano Checa (1887), del que afor-
tunadamente se conserva un boceto {Diez, 1993, p.90; Sando-
val, sin fechar, p.66); o incluso en la visién que de los merce-
narios almogavares presenté en 1888 José Moreno Carbonero
(Entrada de Roger de Flor en Constantinopla).

Una forma idéntica de entender y fabricar la imagen de
Viriato fue la escogida por el catalin Raméu Padré y Pedrat,
cuando en 1882 pintd los techos del Salén de Sesiones de la
antigua Diputacién de Zamora (Caamaiio, 1978)43. Viriato apa-
rece de pie, semisdesnudo, apenas cubierto por un ancho cintu-
r6n -la importancia del cinturén en el mundo funerario celtibé-
rico ya empezaba a ser conocida en esa época- y una piel jde
lobo o cabra? sin curtir que le tapa los hombros. Lleva como
locado un casco cdnico clarameute medieval y una espada cuya
empuiiadura carecc de paralelos arqueolégicos; en este sentido
es claro que la preocupacién erudita de Padrd fue mucho meunor
que Ja de otros pintores contempordneos (coincidimos cou Caa-
mafio, 1978, p.241). Junto con la piel, el olro rasgo caracrerdsti-
co de Viriato es su poblada barba y pelo largo, similar a la que
lucen otros lusitanos que aparecen al fondo (Quesada, 1994)%.

Por muy primitivo que sea su aspecto, sin embargo, Viria-
to simboliza en esta obra Ja victoria sobre Roma, de modo que
el lusitano ha mandado erigir un trofeo con las armas romanas
capturadas, al més puro estilo itdlico, al tiempo que hace que
frente a €l y a sus pies, se humillen tres oficiales romanos y se
incline un dguila legionaria%3.

Si por apariencia el Viriato de Padré entra en la linea del
de Oliva, o en la de los numantinos de Vera, por el concepto
se acerca al significado nacionalista y didactico que han tega-
do a adquirir los ndibil y Mandonio de Medardo Sanmarti,
cataldn como el propio Padré.

En efecto, si el grupo ilerdense ha sido ttilizado por parte
de la burguesia de aquella ciudad como simbole nacionalista,
no ya cataldn sino estrictamente ilerdense, igualmente el con-
junto de pinturas de Padrd en Zamora cumple [a misma fun-
cién en la imaginerfa zamorana.

Ya se ha dicho que el Viriato en bronce de Barrén debe
mucho a la idea existente entre los eruditos locales zamoranos
de que Viriato era sayagués; las pinturas de Padré dan un paso
mads en este sentido. El conjunto consta basicamente de grandes
medallones de teche, representando los origenes del escudo de
Zamora; y de otros en muros con pinturas de “hijos ilustres de
Zamora'”: Dofia Urraca, Dofia Elvira, Sau Fernando, Juan II,
etc. (Caamano, 1978, para el desarrollo completo). En el caso
de Virato, sin embargo, la idea de Padré va mds allg; las vic-
torias del lusitano “de Torredefrades™ explican uno de los cuar-
teles del escudo de Zamora, en concreto la “sefia bermeja”,
estandarte compuesto por ocho tiras rojas. Por eso Viriato apa-
rece en uno de los medallones principales del techo sostenien-
do freute a los vencidos romanos un peculiar estandarte forma-
do cou una pica -medieval- a la que se atan ocho bandas rojas
de tela “por las ocho batallas cousulares que gand”. Aqui la pin-
tura alcanza su mixima expresion diddctica al servicio de un
nacionalismo local. Del mismo modo, otra pintura en una de las
paredes principales del sal6n muestra uno de los cnarteles del
escudo de Zamora -un brazo cubierlo por armadura medieval
sosteniendo la sefia bermeja y, a ambos lados, dos lusitanos
escoltdndolos, vestidos de modo similar a Virialo cou pieles sin
raer, torso al descubierto y frondosas barbas oscuras.
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De hecho, si algo llama la atencidn, es que durante el siglo
XIX buena parte de las pinturas de historia antigua -y de las
esculturas que llegaron a pasarse a bronce- sélo en un plano
tedrico aluden a un pasado “espafio]l” heroico; casi siempre
acaban aludiendo al pasado zamorano, catalin o castellano,
bien qne se reconozca un cardcter racial comin a todos estos
pneblos del pasado. La unificacidn efectiva y expresa, en un
concepto de comiin hispanidad, serd mucho mas evidente en el
siglo XX, y en especial tras la gnerra de 1936-1939, sobre
todo en la literatura.

VI. 7. Los albumes de laminas del s. XX

Una de las documentaciones mds interesantes sobre la imagen
que de la apariencia de los antiguos ibéricos y celtiberos te-
nian los eruditos, artistas y militares de mediados del s. XIX
son los dlbumes de ldminas que se realizaron scbre el ejército
espaiiol desde sus orfgenes?6.

Los més conocidos son los Album de la Infanteria Espa-
fiola desde sus primitivos tiempos hasta el dia (1861) y Album
de la Caballeria de la Caballeria Espaiiola desde sus primiti-
vos tiempaos hasta el dia (1861) del Conde de Clonard, famo-
so también por su Histeria Orgdnica de las Armas de infante-
ria y caballeria espaiiolas (Madnd, 1851-1862). Clonard,
Teniente General y Miembro de Nimero de la Academia de la
Historia (Hernandez Pardo, 1984, p.224), fue uno de los per-
sonajes mds influyentes en el mundo militar de su época.

Ya la portada de los dos dlbumes muestra la filosofia de
trabajo que imperaba: la infanterfa y caballerfa espafiolas se
remontan casi al origen del hombre, vy asi, en el medallén de
la portada del Album de Infanteria tenemos a un desnudo,
peludo y barbudo guerrero apenas cubierfo por una piel de
lobo y empuifiando un gran as de bastos en la diestra. El Album
de Caballeria muestra en su portada a un jinete en taparrabos
rojo armado de una cachiporra monumental compariera de la
del infante. Las primeras ldminas se ttulan “primitivos tiem-
pos”, y describen a infantes y jinetes celtiberos, astures, cdn-
tabros, béticos, edetanos, baleares, ctc., con un encomiable
intento de precisién etnogrifica.

Los Albumes de Clonard, que querfan ser rigurosos (Fig.
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111), muestran un cierto empefic documental para época de
los Austrias y en adelante, pero sus intentos de reconstruccion
argueoldgica chocan con una total falta de documentacién. No
habfa en 1862 necrépolis excavadas y publicadas que propor-
cionasen armas; tampoco iconografia (la Dama de Elche se
hallé en Agosto de 1897, Ruano, 1987, p.524; los relieves de
Osuna, tnicos qne presentan gnerreros, se hallaron en 1903,
Leén Alonso, 1981, p.184; el Cerro de los Santos apenas si
presenta iconografia militar, y en cualquier caso sdlo desde
1878 fueron ampliamente conocidas las esculturas, Ayarza-
giiena, 1992, p.373). En consecuencia, Villegas, el dibujante
de Clonard, sélo pudo recurrir a las fuentes literarias y a la
numismatica.

El recurso evidente a las fuentes literarias se aprecia en
detalles como las timicas blancas ribeteadas en rojo de los
béticos y edetanos, tomadas de Livio en su descripcién de los
mercenarios ibéricos en Cannas (Liv. XXIL 46); algo similar
ocurre con el casco *“de tres cimeras” de la figura de un lusita-
no, tomado directamente -y mal interpretado- de Estrabon
I11,3,6. Los escudos de mimbre trenzado estin reconstruidos a
partir de Diodoro V,34. El sombrero -un perasos- del hondero
balear, sujeto por una larga cinta que es en realidad otra
honda, estd tomado de Diodoro V,18, aunque la pluma del
sombrero es cosecha propia. En cambio los detalles de tipos
de armas, para los que salvo las descripciones de Livio y Poli-
bio sobre su empleo -no la forma- eran absolutamente insufi-
cientes, Villegas y Clonard recurrieron a la imaginacién o a la
iconograffa romana, como ocurre ceu les imposibles escudos
ovales de dos abrazaderas. probablemente tomados de la
columna Trajana. Por dltimo, el casco con mdscara que llevan
el “Calleco™ y uno de los astures estd sin duda tomado de uno
de los denarios de Carisfo de época augustea, monedas que
suspuestamente reproducian las armas tomadas a astures y
galaicos (p. ej. Guadan, 1979, p.G8, con exactamente el
supuesto casco con méscara reproducido en Clonard).

Con todo, y en conjunto, las “reconstrucciones” ideales de
los Albumes de Clonard resultan ajustadas a lo que se sabfaen
su época, y sou mds acertadas que las del otro gran Albun del
XIX, el de Manuel Giménez.



Es mds que probable que los artistas de 1860 er adelante
tuvieran conocimiento de estos Albuines de Clonard, aunque
probablemente no de la monumental Ef Ejército y la Armada
de Manuel Giménez Gonzilez que, completado como manus-
crito en 1862, no seria publicado completo jhasta 1982! (Fig.
112). Se trata de una obra de gran formato y velumen, con
laminas gue van acompafadas de largos textos descriptivos
que comentan las fuentes empleadas por el autor. De nuevo,
los escasos conocimientos arqueolégices de la época marcan
una gran diferencia entre las ldminas dedicadas a los iberos y
las posteriores, en especial del s. XVIII en adelante, mucho
miés documentadas a partir de Ordenanzas y Reglamentos.

En los textos explicativos a las laminas dedicadas a los
pueblos prerromanos, Manuel Giménez suele explicitar sus
fuentes: Strabon, Tito Livio, etc. (si¢). Con todo, su manejo de
las mismas es a menudo descuidado??. Prueba del estado
embrionario de la investigacion es gue Giménez considera
probable, pero lo duda, que las espadas y pufiales de los "“Ybe-
ros” fueran de hierro (Giménez, 1862, p.15). Eso si, la referen-
cia liviana que alude a tinicas con bordes rojos es sistemndti-
camente aprovechada, lo mismo que la alusién estraboniana a
cascos de “tres cimeras”® que da lugar a unos estrambéticos
cascos aticos con mascaras fronfales y triple cimera ‘a Ja
romana’ (Giménez, 1862, Jam. 3%).

Aunque sin [ugar a dudas la fuente principal es la literatu-
ra antigua, en ocasiones Giménez acude a la iconografia, y asi
atribuye a su guerrero cdntabro un improbable scufiim rectan-
gular romano de piel con pelo, enmarcado por un cerco de hie-
ro (Giménez, 1862, lam. 2°%). Hay sin embargo un detalle inte-
resante: los puiiales de curiosa hoja romboidal que Alejo Vera
pinté en su Numancia (1881) probablemente derivan de los
que coloca Giménez en alguna de sus figuras de celtiberos
(por ejemplo, 1862, Lim. 3%); las similitudes son demasiado
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grandes para responder a simple coincidencia.

Cabria suponer en todo caso que, en su afdn erudito, los
pintores y escultores ““de historia” acudirian a la dnica fuente
“cientifica” posible: las fuentes literarias y la intepretacidn
que de ellas hicieron el conde de Clonard o Giménez. Sin
embargo, y aungue no cabe duda de gne al menos Alejo Vera
u Oliva conocfan algo las fuentes, no hay en los artistas un
afén erudito similar al de los artistas militares. Los pintores
“primitivistas” se acercan algo a las ldminas de Giménez,
mientras que Clonard anduvo mucho més cefiido a las fuentes
y fue mds sobrio en sus recenstrucciones, aungue sus resulta-
dos hoy parezcan ingenuos, si aplicamos todo el peso de mds
de un siglo de investigacién arqueclégica.

En cuanto a los artistas, el peso de consideraciones més
importantes que Jas meramente eruditas hizo que la “recons-
truccién” de la imagen de [os antiguos héroes ibéricos tuviera
otras pricridades. Entre ellas debemos destacar, al principio, el
idealismo neoclasico helenocéntrice, y luego un primitivismo
romdntico, todo ello tefiido de valores didicticos y ejemplifi-
cadores; estas ideas, unidas a otras consideraciones estéticas,
crearon una peculiar imagen del héroe espafiol antiguo, en la
gue sin duda la palabra “emocional” tiene un peso decisivo.

Hay emocién en Ja didédctica publica de un nacionalismo
local o hispano; emocidn en la glorificacién de la derrota fren-
te a un enemigo mds fuerte; emocién en las connotaciones
politicas modernas de las representaciones nada asépticas de
la Antigiedad; emocién en la nocién de que los valores dis-
cernibles en la resistencia de Sagunto, Numancia, Indibil o
Viriato tenfan aplicacién al momento presente -y el término
resistencia con su connotacién pasiva, es significativo. Emo-
cién, por dltimo, en el reconocimiento de un vinculo espiritual
entre pasado y presente, que contribuia a forjar la idea de
nacion.
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Dpto. Prehistoria y Arqucologia.. Universidad Auténoma de Madrid.
Agradccemos a D. Ignacio Gimeno y Dia. Patricia Marincz-Aycma
que nos dieran a conocer los libros de Ortiz Mufioz, Peindn y Sando-
val del Rio.

No es casual en el conlexto de estos anos que el prestigioso dominical
britinieo The Sunday Times recogiera c¢n lugar destacade que la
duqnesa de York, Sarah Ferguson, estudia seriamente la posibilidad de
inlerpretar €n el cine, en una produccidn de 22 millones de délares, el
papel de la reina Boadicea (El Pais, 23 de mayo de 1994, p. 47).

De heche, este trabajo se inspird inicialmente en un comentazio per-
sonal de dicho investigador sobre ¢l grupo escultérico deeimondnico
de Indibil y Mandonio que se conserva en Lénda.

Tacito, Anales, XIV, 29-38; Agricoia, XV1. Dion Casio, LXIIL, 1-12.
La escullura tuvo una larga historia. Thomas Thomycroft comenzé a
modelarla en yeso en 1856 y alo largo de quince afios. No fue en rea-
lidad completada hasta que su hijo Sir John Isaac Thomycroft regald
la estatua a la nacién en 1893, momeuto en que el London County
Council organizé una suscripcion publica que recaudé los fondos
necesarios para que fuera por fin fundida en bronce en 1897 y erigi-
da en 1902 (Read, 1982, pp.56-59).

Agradeceinos a la Dra. M.J. Lépez Grande que copiara para nosotros
esla y olras inscripciones de pedestales de estatuas victorianas Jondi-
nenses.

A.LF. Rivet (1979} concedc la posibilidad de que algnnos carros brito-
nes llevaran hoces, y asi puede lerminar con una nota de humor su docu-
mentado estudio “but a word may also be said for Thomas Thornycrofi,
who perpetrated the statue on the Embankment. If the British covinni
were scylhed, and if they were only used excephioually, who would be
more likely 10 flaunt such a status symbol than the warrior queeu?”
Pardo Canalis (1951, p.70) nos narra el episodio que sirve de pretex-
to al grupo, segln un Programa del grupe en mérmmol compucsto y
ejecutado por el escultor D. José Alvarez, que representa un hecho
heroico de amor filial, sucedido en la gnerra de la Indepeudencia
(Madrid, 1827): “Durante el terrible sitio que sufiié la heroica ciudad
de Zaragoza en la guerra dc independencia, un joven guerrero viendo
¢aer en tierra 4 su padre de nna lanzada recibida en uu muslo, corre
precipiladamentc i su defensa, se pone dclante de €l y arrolla 4 cuan-
tos se presentan 4 su vista, la terrible voz de sn anciano padre le anima
i la defensa, y asi aterra al encrmigo; pero un capitin polaco viendo la
mortandad de sus soldados acude 4 mata caballo, y después de varios
ataques sangrientos, ¢l joven espaiiol es herido por una lanza en el
pecho, y cae gloriosamente muerto...”
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Tardfa, aungne significativa, es csta refercncia cn la que se trata de
conciliar el pagamsmo con el heroismo:

“Aquellos hoinbres de Sagunto, que adn no habian recibido la doclri-
na de Cristo, y no sabian, por lo tante, que en ningdn caso es permi-
tide quitarse la propia vida, de la que sélo Dios es duefio, demostra-
ron, de un modo barbaro y pnmitivo, poseer un enorme valor y una
gran dignidad humana. Ese valor fifo, de resistencia heroica y lenaz,
miis dificil que el valor arrebatado de ataque y empuje, ha sido siem-
pre muy propio de los espaiioles. Y cuando, luego, se ha unido al sen-
tido eristianc v se ha difgido por él, ha asombrado al mundo con
maravillas como la resistencia del Alcdzar de Toledo, en 1936
(Pemdn, 1954, p.29).Era mds sencillo, en €poca de Modesto Lafuen-
le (c. 1830) y en época de Pemdn {c. 1950), hallar mejores ejemplos
de heroismo en el cristiauismo medieval espanol.

. A las dos “Numancias™ recogidas por Pantorba (1980, p.417) habiia

que afiadir la “Numaneia” de Marti Alsina que obtuvo una tercera
Medalla en la Exposicion Nacional de 1858, o que eleva el Catdlogo
a tres “Numancias”. Si ademds afadinos la obra dieciochesca de
Ribera y el cuadro sin preiuio de Sans Cabot, llegamos a un total de
al menos cinco pinturas de tema numanting.

. Como un “Sagunto”™ en mdrmol de Agustin Querol, al parecer envia-

do desde Roma a la Exposicién Universal de Barcelona en 1888 (Bru,
1971, p.154), que llegd a conseguir una Medalla de Honor en la
Nacional jde 1906! (Pantorba. 1980, pp.198-99).

. La fidelidad histdrica es una preocupacién tal para algunos artistas,

que en algunos casos ehoca al investigador actual. Reyero (1989, p.8)
puede escribir con admiraciones: “el rigor erudito puede llegar al
absurdo (jRosales escribe obsesionado desde Rojua preguntando
ddnde llevan la capucha los jerdniinos de Yuste!) y siempre habri
algtin juez que descubra inesperados anacronisinos’.

En ciertos casos, la documentacion no plantea demasiados problemas
al pintor o escultor. Asi, en el célebre La reudieion de Bailén de Casa-
do del Ahsal (Diez, 1993, pp.230 ss.) el autor podia contar con uni-
formes y armas supervivientes de la época napoleénica para represen-
tarlos con toda fidelidad en el lienzo, pues al fin y al caho los aconte-
eimientos nartados ocurrieron silo medic siglo antes. Otra cosa es que
la escena se dignitique o altere para mejorar la composicidu o cl tono
épico, como ocurre también, por ejemplo, en el cuadro de Sans y
Cabot sobre la batalla de Tetudn (Diez, ed. 1993, pp.240 ss.).

En olras ocasiones, el pintor recurre a la verositnilitud. Asi, cuando
Mauuel Castcllano acopia una exhaustiva documentacién para su
Mucrte del Conde de Villamediana, asesmado en 1622, dispone la



escena en el portal del palacio del Conde de Onale, padre del de Villa-
inediana, donde fue conducido el caddver. Como el palacio habia sido
destruido en 1839, Castellano reeunid a copiar con toda suerte de
detalles faroles, hermajes, puertas y artesonados del Convento de las
Descalzas Reales de Madnd (para estos y otros sugestivos detalles,
Diez, 1993, pp.260-267).

Cuando el pintor ha de remontarse mas ain en el tiempo, las dificul-
lades de documentacion crecen. Aiin asi, para su monumental La
Reudicion de Granada, (1882), Francisco Pradilla pudo tomar apun-
tes de detalles, para calzados, telas, etc., de tejidos conservados en la
Catedral de Granada, decoraciones de los muros de la Alhambra e
incluso del cuadro Auto de Fe de Pedro Berrugete (Diez, 1993,
pPp.369 ss.).

. Aunque sin duda hubo excavaciones muy anteriores casi desconoci-

das, de las que puede ser un ejemplo la realizada en Baza, en 1800,
por don Pedro Alvarez y Gutiérrez (Presedo, 1982, pp.12 s5.).

. Sobre esta fase inicial dc la arqueologia ibénica, ademas de Maraver

y Alfaro (1867) y Ayarzagliena (1993 pp.231-241), ver Vicent
(1984-85).

. “Que el tema de historia estaba ya presente eu la ineutalidad acadé-

mica de finales del siglo XVIII, es cosa mds que pateute (...) Pero una
cosas es querer y otra s poder, come bien nos muestra el ejemplo que
traemos de Vicente Ldpez, que nos presenta a Los Reyes Cardlicos
rectbiendo a los embajadores de Fez (...) Falta la iuformacién histd-
rica y arqueoldgiea que transforme a un cuadro de (ema histérico en
un cuadro de historia tal como lo eutendemos”. (Arias Anglés, 1986,
p.189).

. El criterio lingiiistico en los autores antiguos a menudo es desplaza-

do por la descripcion etuogrifica. Asi se manifiesta en el detallismo
con que egipcios, asifios, griegos 0 rOMANOS lepresentaron a sus veci-
nos (normalmeute enemigos), insistieudo en sus veslimentas, tocados
y armas. Desde los relieves egipcios del Imperio Autiguo hasta la
Columna Trajana éste es un criterio constante, Lo mismo ocurre en
las fuentes Titerarias (por ejemplo, Herodoto describiendo a los per-
sas, VIL60-96; VIL41; Jenofonte a los pueblos anatolios, Anab.
1V.28:; Tdcito a los germanos, Germania 6, elc.}.

Hay refereucias a la presencia de carros en ejérejlos cartagineses anfi-
guos (Diodoro, X1,20,2; Plutarco, Timoleén 27), pero sélo hasta el s,
1V a.C. Para cuando Cartago y Roma se enfrentaron por vez priinera,
y desde luego en época de Anibal, los carros habfan sido sustitnidos
cn Cartago por caballeria y elefantes (Gsell, 1920, pp.398-400; Fan-
tar, 1993, JI, pp.109-111). La presencia del carro de Anibal, pues, no
se asienta en ningtin dato arqueoldgico o literario, y en filtimo extre-
mo hubiera sido mds realista colocarle a lomos de elefante,
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. Parafraseamos conscientemente el titulo de la magnifica obra de D.

Freedberg (1992). Al final del apartado ¢l lector podrd ver por gné,
cuandoe la imagen adquiera autonomia de su creador..

. Al fin y al cabo, Indibil y Mandonio se cualifican mal como héroes

representantes de un pasade nacional: oscilaren en sus lealtades a car-
tagineses y romanos (p. j. Guallar, 1956, p.64-63); y aunque Indibil
murié mds 0 menos gloriosamente en batalla, ensartado por un pilum
y ¢lavado por €l al suelo (Livio, XXIX. 2, 15), su hermano Mandonio
fue entregado por sus propios compatriotas (Livio, XXIX. 3. 4) para
aplacar a los romanos.

Aparte del grupo monumental que se estudiard en las siguientes pdgi-
nas, sabemos que Agustin Querol abocet6 un bajorrelieve de “Indivil
(sic) y Mandouio™ en 1891, durante su estancia en Roma, relieve que
sustituy6 sobre la marcha por otro del Cid Campeador, tampoco ter-
minado (Bru, 1971, p.168).

Ver Quesada, 1994b (e.p.). Reiteramos aqui nuestro agradecimiento
a D. Joan-Ramon Gonzdlez Pérez, quien nos proporcioné fotocopias
de diversa biblografia local ilerdense que hace alusién al grupo escul-
térico (Tarrago, 1977, Font, 1983, Sol v Torres, 1989). Del mismo
modo agradecemos a Diia. Elcna Gouzilez (Directora del Archivo del
Ayuntamiento de Lérida) su amnabilidad al buscar y localizar en el
Archivoe de La Paeria referencias a la compra por parte del Ayunta-
miento de la escultura que nos ocupa, y al euviarnos forocopia del
Acta comrespondiente al Pleno del Ayuntamiento en que se decidié
fundir ¢n brouce el grupo.

. Entre ellas, modeld en yeso un hondero balear del que sélo conoce-

mos una significativa descripcion (Bru, 1971, p.146): “Un joven hou-
dero que, salisfeche de su triunfo levanta cn son de victoria, con una
mano, el pdjaro que ha sabido denibar con la honda, que aiin aferra
con la otra mano. La figura de} muchacho estd medio cnvnelta por una
piel de cabra y tiene, en coujunto, cualidades de modelado y detalles
y trozos estudiados cou tal firmeza, qne revclau eu este artista marca-
da voluntad y acentuado espiritu de observacién™.

“Indortes e [stolacio, primer grito de indepenencia ibérica [...] grupe
que retine una buena concepeidn y una cjccucion apropiada para uua
obra de escultura monumental y decoraniva™ (Bru, 1971, p.147).
Actas del jurado, cnerc de 1883: “poca nobleza de tipos y descuidos
de ejecucién, pero no puede negdrsele quc estd bien concebido el
asuuto, bien coinpuesto el grupo y revela en su autor conocimiento
del antigno, por lo que se le concede la maxima calificaeién™ (Bru,
1971, p.218).

Resulta de especial interés que ¢! jurado valorara como impaortante €]
“conocimieuto del antiguo™; igualmente, que sc reeomendara al
Gobierno la adgnisicién del grupo (Bru, 1971, p.219).
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. En realidad Sanmarti ya habia obtenido otra segunda Medalla por La

pesca en 1878 {Pantorba, 1980, p.360; Rafols, 1980, p.1133).
Agradecemos a D. Josep M* Trullén i Thomas, Director del Museu
Balaguer, gne nos haya proporcionado, fotocopias del Bolelin de ia
Biblioteca-Museo Balaguer cuyo contenido recogemos ¢n Quesada,
1994b.

Sobre el proceso de fabricacién de una escultura cn esta época, Read,
1982, p.49 ss.; para ¢l mismo sistemna eu la Cataluiia del s. XIX,
Esculrura, 1989, p. 33. Sobre el electo escultdrico de trabajar mode-
lando antes que tallando, Matilla, 1989 passim v especialmente pp
65-66 y 75-77.

Segdn documenta uua fotogralia de la sala central de la Biblioteca-
Museo publicada en Hispania, nimero 47 (30 de Enero de 1901).
Agradecemos a D. Victor Hellin que nos haya proporcionado fotoco-
pias de dicha revista.

La historia completa de la adquisicién y fundicién de la estatua, debi-
da al empeiio del alcalde, se recoge en Quesada (1994b).
Recogemos en Quesada (1994b) la copia literal del Acta.

Era muy normal en el s. XIX que artistas y fundidores (veran distin-
tas personas (Escultura, 1989, p.35, Read, 1982, p.60). También lo
era que entre modelo de yeso y fundicién pasaran aiios, ¢ incluso
décadas (Read, 1982, p.59, la estatua de Boadicea de T. Thomycroft,
ya comenlada, se fundié a os cincuenta y un aios de su modelado).
Agradecemos a R. Olmos habemos dado a conocer esta referencia,
que remonta mucho en el tiempo la primera que nosotros conociamos,
de 1872 (v. Olmos, 1993, p.14). En todo caso, y aunque Cedn Bermui-
dez la escriba en cursiva, como parazeniim © falarica, uo parece ser
voz eldsica, sino recreacion erudila renacenlista 0 posterior.

Sobre los amonlonamientos de armas, en Hispania y el Imperio, ver
Salcedo, 1983.

Mis adelante se indicara gue posiblemenlte algunos detalles del cua-
dro, en coucreto el pufial romboidal de una fignra caida, y el tono
general pardo de las figuras, deben mucho al Album de M. Giménez
Gouzalez El Ejércite v la Armada (1862).

Conviene quizd recordar que auuque Virdato haya sido ntilizado por
una historiografia espafiola interesada en presentarlo como proiotipo
de lo espaiol, este mismo fendmeno se ha producido en la historio-
grafia de Portugal, nuestro vecino que, de tau préximo, uos resnlta a
veces tan lejano (Guerra, Fabiao, 1992 passin y espec., 18-19).
Merece la pena reproducir completas las siguientes lineas alusivas a
la colocacidon e inaugnracién de la estatna de Vidato en Zamora,
incluso si tienen algo de leyenda. Agradecemos a la Dra. Magdalena
Maten Prats que nos proporcionara la referencia y fotocopias del libro
de Cortés Vizquez (1975, pp. 238-239). “Llega un siglo nuevo. Pare-

ce como s1 el cambio de guarismo engendrara nuevas esperanzas.
Zamora erige una estatua al mds famoso de sus hijos, el héroe de la
resistcneia hispana: Viriato.
Uua fiebre viriatista invade la ciudad. Se abre una nueva calle entre
la de de San Andrés y 1a Plaza de la Yerba, recién bautizada de Sagas-
ta, y naturalmente lieva el nombre de Viriato. Se hace un nuevo cuar-
tel y toma idéntico nombre. Hasta el anis que fabrican en Corrales,
lleva en su etiqueta el nombre del guerrillero sayagués.
De Sayago se ha traido uu enorme pedrusco granitico para anpar al
héroe cellibero sobre esta roca paisana. Tan pesada es, que se hace
menester pattirla en dos, para que pueda verificarse el traslado hasta
Zamora, arrastrada por lentos y sufridos bueyes. Todo se prepara con-
venieutemente, la eslatua queda envuelta, eusabanada, lista para la
nanguracién solemne.
Pasan los dias y no se lleva a cabo el esperado acto. Sin duda no estdn
a punlo los discursos floridos que habrdn de endilgarle. Pasan sema-
nas; la espera hace cundir el hormiguillo curioso.-Una tarde cualquie-
ra, la del doce de enero de 1904, un obrero sube expeditivo de uu brin-
co dgil al berroqueiio pedestal, y desensabana al héroe sayagués. Siu
proponérselo nadie, la inauguracion del inonumento ha sido tan senci-
llay popnlar como reclama la ruda extradicién (sic) del guerrillero his-
pano y su remoto tiempo originario. Algo debié sorprenderse el des-
undo pastor al toparse de golpe con el duro inviemno zainorano, pero
sufrido sayagués al cabo, el escalofrio dur6 tan sélo unos instantes.
La joven intelectnalidad zamorana se refine en banguete congratula-
torio para celebrar tan chusca inauguracion. Un poeta festivo y muy
conocido, que poco después escribird la historia de Zamora en canta-
res, bajo el titulo de El Lazarillo del Duero, Joaquin del Barco, se
encara con Viriato y le suclta esta coplilla:

“Un pedestal de oro fino

merecias por tu historia

y te han colocado encima

de una castaia pilouga.”
Sobre la chusca inauguracion del monnmento véase también Barrgn
(1977, p.108).

. Contrariamente a la tradicién erudita “oficial” que, también empeiia-

da en buscar a Virato una patria chica, ha tendido a pensar desde
Schulten en la portuguesa Sierra de la Estrella, entre el Duero y el
Tajo (Garcia Morcno, 1986, p.375). El monumento de Beulliure se
enmarca en los mismos pardmelros que el de Barrdn: una concepcion
naciounalista alentada por la situacién pemnsular tras la Guerra Civil,
y la 1dea de una “patria chica” portuguesa.

No acaba agni la némina de patrias de Vinato. Segin refiere la edi-
cién de 1930 de la Encielopedia Universal de Espasa Caipe en su edi-
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cién de 1930 (s.v. Viriato), un Arenas Lopez publicé en 1900 un libro
cuyo titulo lo dice todo: Reivindicaciones historvicas. Virialo no fue
pertugués sino celtibero, lono este reivindicativo muy caracieristice
del momento. Siete aiios después el mismo autor pretendia demostrar
en su La Lusitama celtibérica que Vinalo [ue lusén y habilante de las
mérgenes del Ebro, para concluir que la famosa Ciudad Encantada de
Cuenca fue el lugar de las exequias finebres de Virialo. Agradece-
mos a D. lgnacio Guneno que nos-haya llamado la atencidn sobre
esfas peeuliares reorias.

. El hijo de Barrén (1977, p.207) narra nna jugosa anécdota sobre el

monurnento: durante la Guerra Civil, dos oficiales italianos quisieron
modificar la verja forjada que rodeaba y rodea el conjunto, disenada
también por Barrdn a principios de siglo (Bardn, 1977, fotos 66 y
67). El motivo: como simbolo de la vicioria de Viriato sobre Roma,
Barron habia colocado haces de fasces, el emblema de los lictores,
pero al revés, a la funerala. Los oficiales fascistas italianos no podian
consentir que su simbolo apareciera de esa inanera humillado.
Anécdota igualmente curiosa es la gque narra a continuacion (Bacrén,
1977, p.207). En el Madnd republieano de ta Guerra Civil se critica-
ba a los fFamiliares de Barrén, que tenian el yeso, el brazo en alio de
la escultura, porque lo crefan un a modo se saludo fascista. El brazo
en alto del inicial juramento (Catdlogo, 1884, p.144) se reinterpreta-
ba de oiro modo. Mds aan, e! hijo del escultor justifica el gesto uo por
el juramento, sino conentando que “aquel saludo brazo en alto hacia
adelante y hacia arriba era el espanol de los iberos, de donde lo toma-
ren los antizues romanos...”" | lo que muestra que, o bien Bacrén habia
leido el articulo sobre tal lema de Juan Cabré (1939), o que tal idea
cstaba muy exlendida después de la gnema.

La descripcidn del Catdloge de la Exposicion de 1884 explica el gesto
del modo signiente (Catdloge, 144): “escapé Viriato, hombre mdo y
valiente, de nacidn lusilana; anhelando venganza por tan infame trai-
ci6n [de Galba] y qucriendo lavar la afreata hecha en sns hermanos,
anima 4 sus compafiercs, reune de su provincia a los mis animosos,
y exhortando a todos con palabras Ge fuego 4 jurar odio eremo a los
romanos, €l, el primero, prenuncia solemnemente tal juramento™.
Pese a lo cual, en sn momento sc considerd que el breve paiio soste-
nido por correas era acorde con la fidelidad histdrica. Asi, en el
ndmero 20 de la Husiracion Espaiiola y Antericana el critico Eusebio
Martinez de Velasco escribia que “la sobriedad de los arreos que la
adornan, todos con marcado eardcter de époea, permite gran desarro-
llo en el desnudo, cuyas lineas y contornos son de verdadere gusto
cldsico™. (cit. por Barrén, 1977, p.56).

. Agradecemos a Dia. Concepcién Garcia-Hoz Rosales, Direcrora del

Museo Provincial de Caceres, que nos haya hecho ilegar nna fotogra-
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fia en blanco y negre donde se puede apreciar su calamitoso estado
de conservacidn.

Informe de Casado del Alisal de { de Julic de 1880 (Bru, 1971,
p.144) “Oliva revela en su Viriate, dentro de una educacién artistica
ineomplela, lendencias elevadas de arte, ser colorista elegante y pin-
tor de logue franco, habiendo sabido desempefiar su obra en una gama
de tono muy simpdtica: contrastle y diversidad de tendencias que noto
con plaeer en nuestros pensionades todos...”.

. Agradeeemos a Dia. Maria Teresa Fernindez, del Instituto de Estu-

dios Zamoranos, su inestimable ayuda en las gestiones necesarias
para realizar fotogralias de los techos del antiguo saldn de sesiones de
la Diputacién de Zamora.

. Dilucidar el “aspecto” fisico que pudo tener Viriato ha sido tema

repetido de la Antigiiedad a nuestros dias. Véase al respecto el diver-
lido comienzo del articulo dedicado a “Infancia juventud y primeras
aventuras de Viriato” por Luis Garcia Moreno (1986, p.373-374).
Conviene reproducir un pdrrafo de la Memora presentada por Padré
al concurso convocado por ka Diputaeidn de Zamora, concurso al que
Padré fue el finico en preseniarse (Caamado, 1978, p.247): “...ningu-
na idea cumple mejor el patridticc programa formado por la Dipulta-
cion Provincial de Zamora para decoracidn de la sala de sus sesiones,
que la representacién del origen de los cuarteles que ennoblecen sn
escudo dc armas...

Dividido el trecho del aldn en tres cuadros, el del centro o prineipal
presenta al hijo de Torredefrades, al héroe lusitano lerror de Roma y
honra de la Espafia toda, en el momento de su mayor triunfo. Después
de haber sostenido durante doce afos nna guerra obstinada, venciendo
a los Pretores y Cénsules Vetilio, Plaueio, Unimano, Nigidio y otros,
teniendo cercado al ejército de Favio Serviliano, y pudiendo pasarlo a
cuchillo, le ofrecié generosamente condiciones de paz... Viriato puso
las naces é insignias de los romanos 4 modo de trofeo, y uniendo ocho
bandas rojas, por las ocho batallas consulares que gand, formé “la sefia
bermeja”, primer lazo de nnion de los zamoranos, que en el escudo
eoloearon el brazo armado del insigne varén gne lo ided”.
Agradecemos a D. Jesiis Alia sns nelieias sobre algunos de estos dlbu-
mes, asi como su disponibilidad para ilustramos con sus conocimien-
tos sobre la iconografia militar espaiiola de los siglos XVIII y XIX.
Por ¢jemplo, Liam. I, nota 4: Livio no dice en XXII 46 gne las Cetras
(sic) de los Yberos fueran tan grandes qne podian descansar apoya-
dos en ellas, Livio cn ¢cse pasaje indica que los escados de galos e his-
panos tenian fonma idéntica, y nada més: Gallis Hispanisque scuta
efiesdem formae fere evani. Asi, los Hispanos llevan scufa, no cae-
trae, en los que efectivamente se podian apoyar, En todo caso, la
interpretacién que la Ldmina hace de una gran caetra oval, con ser



una contradiccion entre términos, se aleja ademis de cualquier mode-
lo de escudo galo: tiene una doble abrazadera y ademds termina en
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