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El presente libro, Summa Stvdiorvm Scvlptoricae. In memoriam Dr. Lorenzo Her-
ndndez Guardiola, tiene como objetivo aunar investigaciones originales en el dm-
bito universitario espanol y europeo, especificamente en el campo de la escultura
religiosa. Los cuatro bloques representan los resultados de los nuevos contenidos
de vanguardia a fin de que sean expuestos, mediante su difusién, ante la comuni-
dad cientifica especializada, a partir del escaparate de un libro editado dentro de
las colecciones del Instituto Alicantino de Cultura Juan Gil-Albert.

Asimismo, suponen un trabajo cientifico escrupuloso por realizarse ellos en
un andlisis actualizado, critico y valorativo, a partir del estudio de las fuentes espe-
cializadas de informacién del drea disciplinar en la que se desarrollan los estudios
aqui incluidos, tanto en formas como en contenidos.

Para cumplir los criterios de calidad con el necesario rigor, se ha constatado
que los capitulos presentados no han sido publicados previamente y que son, por
tanto, originales, fruto de la investigacidn cientifica.

También se constata que su publicacién ha contado con el consentimiento de
todos sus autores y el de las autoridades responsables de los proyectos e investiga-
ciones en que algunos capitulos estdn basados.

A fin de mantener un nivel de exigencia muy elevado en cuanto a la calidad
de los contenidos, siempre desde el enfoque del rigor y excelencia cientificos, se
verifica que el proceso de revision de manuscritos se ha realizado bajo el principio
de la revisién arbitral por pares categoriales, mediante dos informes ciegos, por
revisores externos y del Instituto Alicantino de Cultura.

Por ello, los enjuiciadores universitarios designados, en su labor arbitral, han
valorado los siguientes aspectos:

— Originalidad del manuscrito.

- Metodologia empleada.

— Calidad de los resultados y conclusiones, asi como coherencia con los ob-
jetivos planteados y

— Calidad de las referencias bibliograficas consultadas.

Todo este esfuerzo por conseguir la excelencia en la divulgacién en los planos
formal y de contenidos se ve reflejado en las siguientes pdginas, las cuales atinan la
innovacion en los estudios de la escultura en Espania y Europa con nuevas lineas
de investigacién en trabajos de vanguardia que estin llamados a ser referentes en
la Academia en los préximos anos.

Este gran esfuerzo ya se ha visto compensado por la satisfaccién del trabajo
bien hecho y se volverad a ver justificado por la cdlida acogida que los lectores ha-
rdn, a buen seguro, de él.

Alejandro Canestro Donoso
Doctor en Historia del Arte
Coordinador de la edicién
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LA MELANCOLIA DE ROMA: LA ESCULTURA RELIGIOSA ACADEMICA
EN LA CORTE ALFONSINA. ECOS PURISTAS EN LA OBRA DE MARTIN
RIESCO, LOS HERMANOS VALLMITJANA O SAMSO

Leticia Azcue Brea
Museo Nacional del Prado

Roma fue la fuente de inspiracién de un gran nimero de escultores espanoles
a lo largo de Ia historia, y muy especialmente en el siglo XIX, para aquellos que
pudieron disfrutar una larga estancia en la ciudad, financiada con pensiones ofi-
ciales o bajo la protecciéon de un mecenas. Artistas de diversas partes de Espana,
en su mayoria, intentaron vincularse a la Corte en Madrid como primer o segun-
do Escultor de Cdmara, hasta que este cargo fue suprimido en 1871. La inspira-
cién para el creador fue siempre tan intensa en Roma, que incluso hubo autores
que compararon, con muy buen criterio, el entusiasmo y el estimulo que para un
artista suponia la estancia en Roma frente a la soledad del trabajo en la Corte:

“La colonia de artistas espanoles que con gran fe trabaja en Roma, sin gozar de
pensiones, ni aun siquiera alimentar esperanzas de pronto, seguro ¢ préspero por-
venir, vamos demostrando que persevera infatigable en el cultivo de las artes. Pero,
en verdad, no es tanto su sacrificio y tan firme su voluntad como la de sus compa-
neros, los cortesanos de la madre patria. Pintar en Roma el pintor, modelar el es-
cultor, escribir el critico, estudiar el aficionado, en una palabra, practicar las nobles
artes, tiene mucho menos mérito del que 4 primera vista aparece. Las brumas del
Tiber, el aroma de la campina por donde serpentea turbio y precipitado, el ruido
del aire cortado por columnas de mdrmoles y granitos, estrellindose en montanas
de ruinas, pasando entre arcos y porticos, saturan aquella atmédsfera de un perfume
artistico que embriaga y arrebata, que se hace dueno del alma, y abstrayéndola por
completo de todo otro sentimiento, la impele y la prepara para el estudio del arte.
Alli el artista no ve, no respira, no siente mas que arte. Si cruza el campo, si pasea
la calle, si penetra en el santo templo de Dios, en la suntuosa mansién del Principe,
en la frondosa villa, en el popular y modesto coliseo — donde al aire libre escucha
el pobre menestral, poco menos que de balde, las producciones de la escena-si va
al paseo, al café, al estudio del amigo, no halla mds que arte por todas partes; arte
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en las ruinas del campo, en los palacios y monumentos de la calle y en las iglesias, y
de arte le hablardn sus amigos en el café, y de arte tendrd que hablar en los paseos,
porque doquiera pose su mirada brotard un recuerdo del arte de un tiempo pasado;
la obra de un gran maestro, la tradicidn, la historia, la vida de lo bello. Comparad
ahora este cuadro de Roma con el que ofrece Madrid, y decidme, vosotros de mis
lectores que conozcdis ambas capitales: jpuede ofrecerse, bajo el punto de vista
artistico, antitesis mds grande que la que resulta de la comparacién de ambos pue-
blos? ... los que en Madrid residen no olvidan tampoco su noble profesion. que,
si bien la cultivan ldnguidamente, forzados por las tristes condiciones que para las
Bellas Artes ofrecen los tiempos que corren, hace cada uno lo que puede, y la mayor
parte mucho mds” (CRUZADA, 1870, pp. 21-22).

En paralelo, fueron muchos los escultores que desarrollaron parte de sus tra-
bajos integrados en la sociedad nobiliaria y burguesa que les hizo diversos encar-
gos, y en la mayor parte de los casos, los escultores concurrieron con éxito y consi-
guieron medallas en las Exposiciones Nacionales de Bellas Artes, convocadas cada
dos o tres anos desde 1856. En estos certdmenes, el galardon suponia la difusion,
el prestigio, un ingreso econémico y, sobre todo, la adquisicién de su obra por el
Estado y su incorporacién al Museo del Prado — Institucidon que tuvo diferentes
denominaciones desde 1838 Real Museo de Pintura y Escultura hasta 1868, Mu-
seo Nacional de Pintura y Escultura hasta 1923 y desde entontes Museo del Prado
—. De hecho su presencia era muy valorada, y se echaba en falta cuando los artistas
importantes no participaban, como leemos por ejemplo en 1871 sobre escultores
que se tratan mds adelante en este texto: “Dejaron desamparado el palenque es-
cultores de mérito, que tienen conquistada una reputacion. Piquer ha fallecido;
Sabino de Medina, que tan de cerca sigue las tradiciones cldsicas, voluntariamente
se veda la ocasion de un triunfo casi seguro; los Vallmitjanas, que tienen genio, no
exponen” (TUBINO, 1871, p. 261).

Desde 1898 las obras galardonadas en estos certdmenes pasaron al recién crea-
do Museo de Arte Moderno (M.A.M.) ubicado en una planta de la Biblioteca
Nacional de Espana en el paseo de Recoletos de Madrid, institucién creada para
asumir las colecciones de arte del siglo XIX que no tenfan cabida, por falta de
espacio, en el Museo del Prado, y cuyos fondos decimondnicos se integraron en el
Museo del Prado desde 1971.

Roma, y por extensién el mundo italiano, especialmente milanés y genovés
en el dmbito funerario, suscitaba para los artistas el conocimiento de todo tipo
de iconografia y de temdticas, pero muy especialmente los asuntos histéricos y
mitoldgicos.

“L’arte sacra dell’Ottocento, di cui la Roma di seconda Restaurazione ¢ assoluta
capofila, e in particolare I’arte che prospera sotto il segno di Pio IX, appare infatti
fondata sui valori conservatori della tradizione ... dialoga con il passato” (CAPITE-
LLI, 2011, p. 17).

Es un hecho que, cuando los escultores de la segunda mitad del siglo XIX,
vinculados a la Corte y a la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando aco-
metieron temadticas religiosas, lo hicieron en general de manera muy residual, y
en circunstancias muy concretas, en unas décadas en las que la demanda de estos
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La melancolia de Roma: la escultura religiosa académica en la Corte alfonsina.
Ecos puristas en la obra de Martin Riesco, los hermanos Vallmitjana o Samso

asuntos en escultura escaseaba. Temas religiosos, sin embargo, no siempre fueron
destinados al culto en Iglesias, y se esculpieron, en general, alejados de la tradicién
de las tallas en madera policromada, que apenas fue una opcién en sus propues-
tas. Los escultores de Corte prefirieron expresarse a través del mdrmol o la piedra,
y en las fases previas, la escayola a partir de los modelos en barro. En pocas ocasio-
nes utilizaron el bronce, que tuvo una presencia mayor en la escultura romadntica,
y en monumentos publicos pero ya muy avanzado el siglo XIX.

El concepto de belleza ideal y su busqueda para representar la iconografia
religiosa, subyace prioritariamente en todos los casos, asi como el de equilibrio,
armonia, serenidad, “gracia”, una suave idealizacién, y una mirada personal en
clave realista hacia el naturalismo, prioridades que debfan combinarse con la idea
expresiva de un destino, mayoritariamente, devocional. La formacién académica
siguié primando, el neoclasicismo se iba superando, pero los premios y la obten-
cién de pensiones era siempre una meta a conseguir, por lo que hacfa falta un
lenguaje que aunara la historia sagrada con nuevas formas de mirar al arte. Los
escultores de la segunda mitad del siglo se centraron, precisamente, en posiciones
en las que primaba la estética, la belleza y la serenidad, para concebir todo tipo
de imdgenes religiosas que, en ocasiones, y en nuevas versiones, reaprovecharon
ademds con destino a panteones funerarios. Los escultores sublimardn el tema
religioso llevdndolo a su lenguaje formal y al material no tan habitual para la es-
cultura religiosa, mdrmol y escayola, pero si para el que dominaban los Escultores
en la Corte.

Quizd esto explique, entre otras razones, por qué al analizar con detenimiento
la obra religiosa de estos escultores se llega a una conclusién, muy evidente, que
se intentard desarrollar a lo largo de este ensayo, de una indudable impronta en
su producciéon del arte denominado “purista”, que se desarrollé en Italia desde
mitad del siglo XIX, impregnado de un academicismo aprendido y desarrollado
en el entorno de la Corte, lo que también se ha llamado academicismo purista.
Porque de una forma mds evidente, mientras los pintores, claramente advertidos
por las ensenanzas académicas que no aconsejaban vincularse a ningun tipo de
grupo, buscaron el reconocimiento de la identidad espanola en la mayor parte de
los casos, los escultores abrazaron el ideario nazareno mucho mads abiertamente,
y de forma mds estricta.

No es este el lugar para profundizar sobre la situacion de la religién y la Iglesia
en la segunda mitad del XIX, y las diferentes cuestiones sobre la ensefianza, la se-
cularizacién, o los nuevos desafios, para lo que sugerimos lecturas mds detalladas
que profundizan sobre el regreso de las drdenes religiosas desaparecidas tras la
desamortizacion, o la llegada de nuevas congregaciones religiosas (entre otros,
REVUELTA, 2005, RINCON, 2017b, pp. 488-489). Pero si parece ttil establecer
las claves que, sin duda, marcaron los ejemplos de la escultura religiosa espanola
desarrollada a partir de la década de 1860, que evidentemente no vivia aislada del
mundo de la pintura’.

1. Agradezco las orientaciones y la valiosa colaboracién de Carlos G. Navarro y de Juan Ramén Sdnchez
del Peral, asi como la de Yolanda Cardito y Almudena Pérez de Tudela.
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Hay que remontarse a 1809, cuando tuvo lugar en Viena la fundacién de “La
Hermandad de San Lucas” por alumnos de la Academia que no compartian los
postulados artisticos que allf se ensenaban. Instalados en 1810 en Roma, donde
se les llamd “nazarenos”, se alojaron en el monasterio de San Isidoro, un lugar de
recogimiento cercano a la naturaleza, y se intensificé la incorporacién al grupo
no solo de artistas austriacos sino, también, de artistas romanticos alemanes.

La huella de los artistas nazarenos, representados por Friedrich Overbeck (Lu-
becca 1789 — Roma 1869), uno de los firmantes de su ideario, junto con Pforr,
Ludwig Vogel y Johann Konrad Hottinger, iba a marcar la evolucién del arte en
Italia en la primera mitad del siglo XIX, teniendo como premisa la inspiraciéon
en el arte de los siglos XV y XVI, y la perfeccién cldsica de los modelos ideales
de Rafael, el interés por temas religiosos, particularmente biblicos, pero también
poéticos y alegdricos. Eran meticulosos, de concepcidn clara en el modelado, y a la
vez delicados. No en vano el cuadro de Overbeck “Italia y Alemania” (1815-1828),
conservado en la Neue Pinakothek de Munich serd una representacion reflejo de
la ideologfa de este grupo, y un icono para las siguientes generaciones.

La lectura de los pensamientos de Federico de Madrazo en una carta de 1845 a
Eugenio de Ochoa nos lleva, directamente, a este mundo que también conocieron
los escultores:

«Ya sabras que Overbeck es el jefe de los puristas, y por consiguiente su pintura
es del todo opuesta 4 la de los barrocos (..) estos dos partidos estdn en guerra abier-
ta, pero el barroco estd hundido. El purismo cuenta con los hombres mds célebres
que hay en Europa, tanto en pintura como en escultura y arquitectura (...) Serfa
nunca acabar s te hablase de todos los cuadros y preciosos dibujos que me ha en-
senado Overbeck (...) El primer dia que fuf 4 su estudio ha sido para mi uno de los
mds felices de mi vida (...) jCudnto estudian estos alemanes!» (DIEZ, 1994a, p. 54)

El movimiento nazareno, con su identidad bdsicamente centro europea, pero
desarrollada en Roma, dio paso a un movimiento en el dmbito italiano deno-
minado “purismo”, que calé muy hondo, también, en varios pintores y esculto-
res espanoles. Estos segundos lo adaptaron con absoluto rigor. La teorfa purista
fue definida en el manifiesto titulado Dell purismo nelle arti, publicado en 1842,
que redacté Antonio Bianchini, y que fue asumido por los que serfan sus mds
importantes representantes: Tommaso Minardi (1787-1861), en pintura y Pietro
Tenerani en escultura. También fue suscrito, ademds, por el propio artista naza-
reno Overbeck. Bianchini habia acunado el término purista referido, fundamen-
talmente, a los pintores que volvian sus ojos también a los siglos XV y principios
del siglo XVI, en este caso particularmente al arte de Rafael, enlazando, casi de
una forma sincrética en algunos referentes, con el ideario de los nazarenos, pero
ampliando su espectro a la valoracién, especialmente, de la pintura de Ingres. De
alguna forma, frente a la sociedad laica, buscaron reforzar la moral cristiana vy,
como los nazarenos, su ideario tenfa signos de un arte confesional. El purismo
italiano se desarrollé con intensidad en la década de 1860, con una impronta que
buscaba, en cierto modo, una identidad propia italiana.
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Conceptos como la sencillez, la claridad, el orden, las formas suaves y equili-
bradas, una cierta frialdad y una expresividad contenida, la pureza de lineas, el
abandono de excesos compositivos, y la intencionalidad de un arte que invitara
a la oracidn, espiritual, que tenfa como meta lo que ellos valoraban como una
pureza tanto moral como estética fueron esenciales, y la encontraron en el arte
de finales del siglo XV, buscando la esencia catdlica. Lejos quedaban las formulas
dramdticas, y las escenografias de intenso patetismo y dolor, para centrarse en la
serenidad y el equilibrio. Al final, “la polémica entre idealismo y verdad conduce
inevitablemente a un renovado eclecticismo, donde la tradicional base cldsica se
sustituye por una mds genérica base historicista, que es capaz de justificar las
inclinaciones a la verdad a través de modelos respetados por el academicismo”
(REYERO, 2004, p. 17).

El papel de Minardi fue esencial como tedrico del purismo: “Capace di dia-
logare con gli archeologi cristiani, come con gli architetti e gli antichisti, Minar-
di esercitd la sua influenza su tutta la stagione artistica dominata da Pio IX. La
straordinaria coincidenza tra il progetto purista, condiviso con Tenerani e altri
pittori e scultori romani o residenti a Roma, e 'impegno del papa Mastai Ferretti
per le arti, diede esiti verificabili e di lungo corso» (CAPITELLI, 2011, p. 39). Y
lo fue, también, para toda la colonia espanola que vivia en Roma, destacando los
Madrazo en pintura, y Juan Samsé en escultura:

«Minardi... Activo gran parte de su vida en Roma, desempené un relevante
papel en el desarrollo artistico del Estado Pontificio durante todo el papado de Pio
IX, precisamente cuando Federico de Madrazo, lo mismo que otros pensionados
espanoles, interpretaban aquellas corrientes como lo mds avanzado del arte de su
tiempo. La propia denominacién de purismo para calificar el arte de Minardi ha
encontrado fortuna —sin duda justificada — para definir también el arte de Madra-
zo» (DIEZ, 199%4a, p. 20).

Sin duda Luis de Madrazo fue una verdadera correa de trasmisién de esta
estética, que compartié con su generacién y con sus amigos, como Venancio
Vallmitjana:

“Desde la segunda mitad de la década de los cincuenta hasta finales de los afos
sesenta del siglo XIX, la presencia de Luis de Madrazo en la Corte supuso uno de los
mayores puntales para el afianzamiento y la difusién del purismo en Espana — doc-
trina artistica con la que estuvo fielmente comprometido —, y tanto su vida como su
obra son nitidos ejemplos del profundo calado que esas ideas estéticas tuvieron en
las ensenanzas de la Real Academia de San Fernando de Madrid (...) la generacion
de pintores que se formo a finales de los anos cincuenta fue la que mds acusé su
influencia” (NAVARRO, 2007, p. 124).

Por otro lado, y junto a esta conclusidn del evidente influjo purista en parte de
la escultura religiosa espanola de las décadas de los 60 a los 80 del siglo XIX, que
alguno ha denominado romanticismo académico, resulta importante también
resaltar que, en un buen numero de ocasiones, fueron precisamente referencias
profanas, laicas, civiles, las que sirvieron a los escultores espanoles para compo-
ner temas religiosos, dentro de la modernidad que la religiosidad escultdrica
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significaba. No todos los escultores pudieron estar en contacto directo con los
artistas italianos puristas, o visitar Roma, pero si recibieron a través de su entorno
y de otros artistas espanoles con los que estaban el contacto, las influencias mds o
menos diluidas. Conocieron las obras a través de las exposiciones internacionales
y universales, y reelaboraron con un lenguaje propio maneras de entender el
arte, probablemente, sin ser conscientes de ello en muchos casos. Incluso aquellos
como Venancio Vallmitjana que demostraba mds interés por Paris que por Roma,
fueron receptores de planteamientos defendidos por los puristas.

La amplia familia Madrazo, tuvo un peso esencial en este proceso de asuncion
de postulados puristas por parte de artistas espanoles. Los Madrazo mantuvie-
ron contacto con toda la colonia espanola, y particularmente Federico visitd los
estudios de escultores como Bellver o Moratilla. De hecho, su hijo pequeno Ri-
cardo de Madrazo y Garreta, estudié con Ponzano y viajé a Italia con la idea de
dedicarse a la escultura de la mano del escultor Luigi Amici, lo que finalmente
descartarfa para dedicarse a la pintura.

Quiz4, en lugar de ordenar este ensayo en funcién de la iconografia, sea mds
sencillo comentar la obra de los escultores de manera individual, ya que ello per-
mite ver su evolucidn, sus referentes, y los momentos en los que esta temdtica fue
importante en su trayectoria, entendiendo que la mayoria estdn a caballo entre
la época isabelina y la época alfonsina con la restauracion de los Borbones, y la
vuelta de Alfonso XII a principios de 1875.

Se han seleccionado en este articulo los mds destacados, pero no son los uni-
cos. No pretende ser este texto un catdlogo exhaustivo de todas las obras religiosas
de cada autor, sino las mds representativas, en términos generales, para valorar el
proceso creativo de signo religioso en cada caso. Habria que empezar por senalar
cual era, en este campo, el ambiente en época isabelina. Hubo un nimero relati-
vamente importante de encargos de temdtica religiosa, en los que los escultores
mds realistas combinaron sus conocimientos con una manera mds cldsica de plan-
tearlos, destacdndose entre ellos el escultor Piquer, cuya producciéon de dmbito
religioso tiene cierto peso en su carrera profesional.

Efectivamente, esta etapa isabelina, estuvo marcada por la produccién de José
Piquer y Duart (Valencia, 1806 — Madrid, 1871)2, un joven formado en su ciudad
natal, que superd intensas experiencias vitales en sus viajes, esencialmente, en
Paris y México, y supo en 1844 en su grupo de San Jerénimo Penitente (AZCUE,
2007a)* aportar una manera diferente de modelar la figura, enlazando con la ico-
nografia propia de la pintura, pero dindole una gran expresividad, que consigui6
con la unién de sinergias a través del estudio anatémico, la tensién y la capta-
cién de un momento emocionalmente intenso, de gusto romdntico. Su estancia
en Paris marcé el modelado de esta obra, que enlaza en estética, movimiento e
interés por la anatomia, con el San Jeronimo del escultor Luc Breton (1731-1800),

2. SERRANO FATIGATI, 1912, pp. 224-30. SENTENACH, 1914. PARDO, 1947. PARDO, 1951a, pp. 121-
132y 292-304. AZCUE, 2012a, pp. 350-1. AZCUE, 2013a, pp. 708-711.
3. Museo del Prado, E 791, Bronce, 105 x 148 x 99 cm. Toda la bibliografia actualizada en AZCUE, 2007a.
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realizado en el tercer cuarto del siglo XVIII, que presentd a la Academia Real
de pintura y escultura de Paris, y hoy se conserva en el Museo de Bellas Artes y
Arqueologia de Besancon.

De nuevo y en los anos siguientes recibid el encargo de cuatro esculturas en
madera en 1845 que concluyé en Madrid entre 1847 y 1850, San Ignacio de Loyo-
la, San Antonio de Padua, San José y San Juan Bautista para Santa Maria de Tolosa,
en Guipuzcoa, tras el incendio sufrido en el templo en 1781 (PLAZAOLA, 1993.
RINCON, 2017b, p. 477) donde refleja su formacién académica. Quizd son del
mismo momento los dibujos que hoy conserva el Museo del Romanticismo de
la Virgen y San Juan, en los que mostrd su conocimiento de la iconografia tradi-
cional. Se tienen noticias, aunque hoy esta obra no se localiza, de que en 1843
habia disenado una Magdalena, parece que en este caso de pequeno formato y en
madera, que se conoce a través de un grabado publicado en prensa (ANONIMO,
1843, p. 417), donde ademds se valora que no habfa ideado una figura magra y
consumida, sino que casi de forma algo sensual, habfa optado por una mujer de
formas rotundas, que absorta en su penitencia, sin embargo se envuelve en una
amplia tela que deja entrever una gran parte de su anatomfa, distancidndose sin
duda de la interpretacién habitual del tema, y trabajdndolo desde una perspectiva
cldsica en la importancia mdxima concedida al trabajo de plegados. En Madrid,
encontramos obras de su mano, pero todavia adaptdndose a una tradicion alejada
de su formacion, La Soledad de 1850, una imagen de vestir para la Real Capilla en
madera policromada (TORMO, 1927, p. 101), y quizd no del nivel artistico que
otras de sus esculturas, como la Santisima Trinidad que el 6 de abril de 1854 habia
terminado para la Parroquia de Nuestra Senora del Carmen y de San Luis Obis-
po en Madrid (AGULLO, 1961, n° 2, p- 256). También se han mencionado como
obras suyas, entre otras “un Cristo colosal encargo del Conde del Penasco para Mé-
jico en 1837, San Nicolds de Bari para las Escuelas Pias de San Fernando, San José y
la Virgen del Carmen para la Catedral de Santiago de Compostela” (SENTENACH,
1914, pp. 14-15).

Como parte de la consolidada carrera profesional de Piquer, Primer Escultor
de Cdmara, gran retratista del entorno cortesano, y hombre de amplia cultura,
particularmente interesado por el teatro — él mismo construyd uno —, tuvo un
sorprendente encargo real, un proyecto menos conocido, por ser para el Caribe.
Tenia como destino una una de las islas del archipiélago de Puerto Rico, la isla
de Vieques, donde en 1843 se habia fundado la poblacién de «Isabel II», escul-
pi6 la Virgen del Refugio (DAVILA, 2967) para colocar en el camarin de su iglesia
parroquial. Llama la atencién este encargo de la Reina para regalar a la isla, y su
formato en madera, en el que ya estaba trabajando el 20 de marzo de 1857 (AGU-
LLO, 1961, n° 2, p- 261), concluy6 en 1858, e instalé en 1862, y que desaparecid
después de 1941.
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Por su parte Ponciano Ponzano (Zaragoza, 1813-1877)* estudié en la Acade-
mia de San Luis, y en 1828 consiguidé una pensién para formarse en la Academia
de San Fernando. Tras una breve estancia en Roma entre 1841-42, volvié pensio-
nado a Roma donde estuvo hasta 1849, y tuvo la oportunidad de conocer a gran-
des escultores de la segunda generacion de artistas neocldsicos, tanto al espanol
Antonio Sold como al danés afincando en Roma Bertel Thorvaldsen. Reforzé la
amistad desde 1839 con su companero en las clases de la Academia de San Fer-
nando, Federico de Madrazo, que llegd ese ano a Roma, ano en que el escultor fue
nombrado Académico de la Real Academia de San Fernando. Federico describe
en sus cartas los avances de Ponciano, y senala que ha visto de él muy buenas
cosas. Ambos compartieron amigos, veladas y excursiones artisticas: “El domingo
pasado estuvimos (...) Ponzano y yo {Federico de Madrazo} a ver las pinturas al
fresco ejecutadas por Overbeck, Cornelius y Veit en la casa de Claudio del Tem-
pietto (...) después fuimos al estudio de Overbeck™.

Las investigaciones de Pardo y Rincdn repasan la dilatada biografia de Pon-
zano, y senalan que ya 1840 concluy6 un relieve en escayola con una escena del
Diluvio, que se conservaba, al parecer, en un pasillo de la Embajada espanola ante
la Santa Sede en Roma, que originariamente iba a representar una escena mitold-
gica, el paso de Juno con un joven por un rio, pero que el Conde de Toreno sugirio
a Ponzano modificara “el cardcter pagano de la obra por un asunto cristiano”, lo
que el escultor aceptd de buen grado, negdndose sin embargo a aceptar la ayuda
econdmica que le ofrecia, que solo admitié cuando estuvo terminado, una obra
que hoy no estd localizada.

La piedad (PARDO, 1971b, RINCON, 2002, pp. 46-47. RINCON, 2003, pp. 54.
PEREZ RAMIREZ, 2003) obra de Ponzano de 1842 le fue comisionada en mdr-
mol por Julidn de Villalba, encargado de negocios en la embajada en Roma. Falle-
cido Villalba, el grupo escultdrico fue adquirido en 1843 por la reina M? Cristina
de Borbdn, quien finalmente lo llevarfa a la ermita de la Virgen de Riansares,
en Tarancén (Cuenca), ciudad natal de su segundo esposo. Alli quedd, y desde
1873 se situd sobre la cripta donde fue enterrado el segundo marido de la reina,
Fernando Munoz, primer duque de Riansares. La obra fue gravemente dannada en
1937: “Después de la Guerra, segun testimonio de Dimas Pérez Ramirez, se con-
servaban las dos piernas de Cristo y una de la Virgen” (RINCON, 2002, p. 46). De
esta Piedad se localiza una acuarela en el Museo del Prado (Fig. 1), adquirida en
1880 a la nuera del escultor, Marfa Guaci y Montes, viuda de Luis Ponzano, tras
el informe favorable de la Academia de San Fernando - solicitado por el Director
General de Instruccion Publica — en la sesidn académica del 17 de noviembre de
1879.

4. SERRANO FATIGATI, 2012, p. 302-305. PARDO 1951. RINCON, 1984, pp. 75-79. RINCON 1995.
RINCON, 2002. RINCON, 2003, pp. 49-56. REYERO, 2004, pp. 40-42. AZCUE, 2012a, pp. 349-350.
RINCON, 2013b.

5. DIEZ, 1994b, carta 117, Roma, 25 de marzo de 1840, p. 303. RINCON, 1995, p- 24.

6.D 4957. RINCON, 2013a, p. 54.
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El propio Piquer senald que dos artistas nazarenos le habian inspirado, el pin-
tor Overbeck que “le asesord sobre el cardcter de las figuras y el tratamiento de
los pliegues™, y el escultor Tenerani “en el modelado” (PARDO 1971b, p. 268). De
hecho, la posicién del Cristo, y particularmente de la cabeza y el cuerpo, recuerda
al dibujo catalogado como obra del circulo de Overbeck, de h. 1830-1839, cuya
iconografia se inspira a su vez, en modelos del Quatrocento’.

Su estancia en Roma dejé también un destacado ejemplo en el sepulcro del car-
denal aragonés Juan Francisco Marco y Cataldn, conservado en la iglesia romana de
Santa Agata dei Goti o in Suburra, de 1843-44, que presenta en la parte superior
un relieve en arco de medio punto con la Virgen Maria con el Nino Jesus, sentado
en un cojin, que estd bendiciendo al difunto cardenal que reza ante él, muy en
la linea del purismo emergente, tanto en la manera de tratar las figuras como en
el estilo idealizado®. El modelo en escayola se conserva, indica Rincén, en la Em-
bajada de Espana antes la Santa Sede, aunque hoy no parece localizado. Y antes
de su regreso a Espana, realiz6 en la iglesia espaniola en Roma, Santa Maria de
Montserrat, el cenotafio del diplomadtico José Narciso Aparici'y Soler, fallecido en la
Ciudad Eterna el 20 de marzo de 1845, donde, junto al busto retrato de Aparisi de
perfil, esculpid las alegorias de la Fe y la Caridad.

Viajé a Madrid en 1845 al ser nombrado escultor de Cdmara honorario, pero
volvié a Roma durante cuatro anos mds, y siempre mantuvo una estrecha amistad
con Jose de Madrazo y sobre todo con su hijo Federico. Su vinculacién a la Corte
y su cargo oficial explica la colaboracién en la década de 1850, en la fachada de un
templo tan ligado a la Corona espanola, la iglesia de San Jerénimo el Real de Madrid.
Bajo los auspicios del Rey consorte Francisco de Asfs, que se ocupd de la restau-
racién y conclusion del exterior, y segun el diseno de Narciso Pascual y Colomer,
Ponzano colaboré en el ornato de la portada del templo con el mds importante
testimonio escultdrico de la fachada, un relieve de medio punto que representa
el Nacimiento de la Virgen, en un estilo que enlaza con el Trecento italiano. Una
colorida acuarela de este relieve, asi como otra de la Virgen de las Gracias (Fig. 2),
con resabios de la Virgen de Terranova de Rafael, conservada en la Gemaldegale-
rie de Berlin, fueron propiedad de los Duques de Montpensier — para quienes
Ponzano trabajé en una escultura orante de una de sus su hijas fallecida, Amalia
(MARTINEZ, 1875) —, acuarelas que se subastaron en 1992 (Album, 1992), hoy en
paradero desconocido.

Por la prensa también se sabe que ejecutd veintidds santos para el oratorio del
Duque de Sexto, lo que de nuevo mostraba su importante reconocimiento en la
Corte madrilena’. Para ampliar los datos de otras obras de &mbito religioso en el
entorno nobiliario vid RINCON, 2002 y RINCON 2017b, pp. 476-478.

7. Conservado en el Museo Civico G. Bellini, Asola.

8. CRUZADA, 1862, p. 100, 1am. “Esculpido y litografiado por Ponciano Ponzano”. RINCON, 2002, p.
50, Idm. RINCON, 2003, p. 54.

9. MARTINEZ, 1875, p. 4. Describia una visita al estudio de Ponzano donde menciona mds de trescien-
tas obras incluyendo proyectos y acuarelas.
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Otro de los mds destacados artistas de la Corte, fue el escultor de Cdmara Sa-
bino de Medina (Madrid, 1814-1888) (MARTIN, 1890. PARDO, 1978. PORTELA,
2012. AZCUE 2012a, pp. 13-14), importantisimo precedente y referente para la
generacidn siguiente. Centrado en la iconograffa mitoldgica y civil, tras su estan-
cia de seis anos en Roma, donde completd su formacién con el escultor Tenerani
y en la Academia de San Lucas, llegd a ser escultor de Camara honorario en 1844.
Fue Académico y presidente de la seccién de Escultura de esta Corporacion, y fue
nombrado escultor honorario de la Villa de Madrid. En escasisimas ocasiones se
ocupd de asuntos religiosos, pero cuando lo hizo, fue reconocido y valorado por
su calidad. Una de las que se tiene noticia por la prensa es una Santa Filomena
modelada en 1845 para la iglesia de Tarancén (ANONIMO, 1845), obra probable-
mente destruida en la Guerra Civil. Esta ciudad estaba vinculada a la Reina Maria
Cristina, pues como ya se ha mencionado, su segundo esposo — a quien Medina
ya habia retratado en 1841- naci¢ alli.

Una de sus obras mds importantes, con varias versiones en Madrid, fue una
Inmaculada Concepcion que Medina modeld con gran elegancia. Para valorar la im-
portancia de esta obra en su contexto nacional, y su ejecucién como consecuencia
de las novedades que habian tenido lugar en Roma, hay que recordar que el 8 de
diciembre de 1854, Pio IX proclamé el dogma de la Inmaculada, lo que significo
un nuevo punto de partida para que se promoviera con intensidad este culto.
Inmediatamente se erigié en Roma en 1857 el monumento a la Inmaculada en
la plaza de Espana frente al edificio de Propaganda Fide, en un diseno coronado
por la estatua en bronce de la Inmaculada obra de Giuseppe Obici, simbolizando
también la victoria de la Iglesia sobre el mundo pagano, y ademds se decord con
este mismo tema una estancia en los Palacios Vaticanos (ROBLES, 2001).

El gran especialista en la escultura espanola del siglo XIX, Pardo Canalis, sefia-
16 la existencia de una Inmaculada en mdrmol de tamano natural, cuyo paradero
se desconocia, y de la que habia una réplica en estuco en la fachada de la Iglesia
de las Calatravas.

«Muy significativamente —por tratarse de un escultor del siglo de las luces—, he-
mos de resaltar que de la tnica obra religiosa de Medina que nos ha llegado noticia
es la estatua en mdrmol, en tamano natural, representando a la INMACULADA,
con destino y paradero ignorado. Al parecer data de 1863 —segun la descripcién que
hemos encontrado en un periddico de la época (El Pensamiento Espanol, Madrid, 13
de julio de 1863) y que por su interés reproducimos ...” (PARDO, 1978, p. 68).

Este investigador tenia toda la razén, y hoy podemos aportar en este articulo
cudl es su actual localizacién, en un lateral de la capilla del Santisimo en la Cate-
dral de la Almudena de Madrid, asi como dar noticia de dos fotografias histdricas
de esta escultura con sendas dedicatorias a la Reina Isabel II y al Rey consorte
Francisco de Asis'’(Fig. 3). Se trata de una imagen muy serena, descrita como «lle-
na de candoroso recogimiento», que inclina levemente la cabeza y cruza ambas

10. Archivo General de Palacio {en adelante AGP} n° 10179393 dedicada a la reina, y n°® 10179392 de-
dicada al rey, que el escultor debié enviarles en 1867.

68



La melancolia de Roma: la escultura religiosa académica en la Corte alfonsina.
Ecos puristas en la obra de Martin Riesco, los hermanos Vallmitjana o Samso

manos sobre el pecho, de 1,58 cm. de alto, que durante anos permanecio, al pare-
cer, en coleccidn particular. En octubre de 1994 sus propietarios, los descendientes
de Juana Claudia Ferndndez — Fuentenovilla y Ruiz, la donaron con la condicién
de que se destinara a una capilla dedicada a la reina Marfa de las Mercedes de
Orleans, esposa de Alfonso XII, en la cripta de la Almudena, donde se iban a
trasladar, como asi se hizo, los restos de la reina desde El Escorial, cuampliendo el
deseo de su esposo (GONZALEZ, 1996. NAVASCUES, 1999). Finalmente, el pro-
yecto de un importante cenotafio no se ejecutd, y hoy solo hay una sencilla Idpida
recordando que alli se encuentran los restos de la reina. La Inmaculada de Medina
en mdrmol se localiza, por este motivo, en la Almudena, pero sin referencias a su
autorfa o al proyecto inicial’.

Casi sin ninguna duda se puede poner en relacién esta obra con la Inmmacola-
ta Conzecione que el escultor italiano Giovanni Maria Benzoni (1809-1873) habia
realizado hacia 1856 en mdrmol en la que interpretd, tan adecuadamente el re-
novado fervor de la Roma de Pio IX y de la que hizo, al menos, nueve versiones.
Esta obra tuvo tanto eco, que fue reproducida por Francesco Podesti en el fresco
de 1858, la Discusidn en torno al dogma de la Inmaculada Concepcion, para la Sala de
la Inmaculada en el Vaticano (CAPITELLI, 2003, p. 254. CAPITELLI, 2011, p. 67).

Medina solicitd el 14 de enero de 1867, como algo excepcional, poder expo-
ner su obra en el Real Museo de Pinturas y Escultura, alegando falta de espacio
en su estudio, para que Sus Majestades pudieran verla “cuando tuvieran por con-
veniente”. Ya le habfan autorizado en 1865 a exponer en esta Institucién su obra
Euridice,y ahora, pedia que esta autorizacion se hiciera extensiva a la Inmaculada.
La Reina lo autorizé el 25 de enero de 1867. El artista, después de la Revolucién
de 1868, escribid el 20 de noviembre del mismo ano al Consejo de Conservacién
y custodia de los bienes que constituyeron el Patrimonio de la Corona solicitan-
do se ratificara el permiso que le habfa concedido la Reina Isabel para exponer
ambas obras en el Museo, sin limitacién de tiempo, y confirmando que eran de
su propiedad, pero que estarfa muy honrado si se las compraban'>. Cuando Ma-
drazo publicd en 1872 la gufa del Museo, incluyd estas dos obras, puntualizando
que estaban en el Museo en depdsito (PARDO, 1978, p. 68. AZCUE, 2007b, p.
406). Anos después, y con el informe de la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando, el 6 de julio de 1882 el rey Alfonso XII dispuso que se adquiriera para
el ya entonces denominado Museo Nacional de Pintura y Escultura, exclusiva-
mente su obra Euridice.

Efectivamente, existe una version de esta Inmaculada que hizo Medina después
de 1858 en estuco, que aun hoy se contempla en la fachada de la iglesia de la
Concepcidn Real de Calatrava, en la calle madrilenia de Alcald 25, conocida como
las Calatravas (EGUREN, 1858. TORMO, 1927, pp. 151-153. PARDO, 1958, p. 68.

11. Agradezco la colaboracién de Emanuela Gambini y Cristina Tarrero.

12. AGP, Administrativa. Museo de Pinturas y Escultura legajo 460., instancia de solicitud, concesion
del permiso por Isabel II, e instancia de solicitud de ratificacién del permiso. Archivo del Museo del
Prado {en adelante AMP], Caja 1367, Leg. 114.01, exp. 6, Libro de apuntes de las entradas y salidas de
objetos artisticos del Real Museo, asiento 3039, 25 de enero de 1867. SERRANO FATIGATI, 1912 p. 301.

69



Leticia Azcue Brea

OSSORIO, 1975, p. 587. RINCON, 2011, RINCON, 2017b, p. 478). Se trata de un
templo barroco, pero tras derribarse el convento al que pertenecia, la fachada
de la iglesia fue remodelada en 1858 por encargo del rey consorte Francisco de
Asis al arquitecto Juan de Madrazo y Kuntz (1829-1880) (NAVASCUES, 1985, p.
82), hermano de Federico de Madrazo, en un estilo renacentista, aunque el color
actual no es el que eligiera Madrazo. En la fachada principal de la iglesia tres ar-
tistas aportaron sendas imdgenes religiosas, en todos los casos acometiendo una
temdtica apenas tratada por ninguno de ellos: junto con la Inmaculada realiza-
da por Sabino Medina por ser la patrona de la orden de Calatrava, se pueden
contemplar las figuras al santo fundador de la Orden de Calatrava San Raimundo
de Fitero obra de Andrés Rodriguez (Santiago de Compostela, 18217 — Madrid,
1884) y del colaborador del abad de Fitero San Diego Veldzquez de José Pagniucciy
Zumel (Madrid, 1821-1868), los dos ultimos, escultores pensionados en Roma en
1848 (EGUREN, 1858, pp. 18-19. RINCON, 2011, pp. 57, 59. AZCUE, 2012a, p. 356,
AZCUE, 2012b, p. 225, AZCUE, 2019, p. 26-28).

Debid existir otra tercera versidon de la Inmaculada partiendo de este modelo,
pero mucho mds elaborada, fundida en bronce, segin referencia que Pardo loca-
liz6 en la prensa de 1863,y que, en este caso, hoy sigue sin localizarse:

«13. = Descripcion anénima del texto aparecido en «El Pensamiento Esparnol», El tan
reputado escultor D, Sabino de Medina... ha concluido una preciosa efigie de la
Purisima ¢ Inmaculada Concepcidn, de bronce, dorada 4 fuego, digna de llamar la
atencién publica y de figurar en una de nuestras catedrales.

He aqui una imperfecta descripcidon de esta notabilisima obra. Aparece la Vir-
gen en el centro del disco opaco de la luna y apoya los pies en una ligera nube
que descansa sobre la luz 6 sea la media luna, como se nos presenta en su cuarto
creciente: ... destaca sobre su cabeza el Nimbo, donde se ve al Espiritu Santo y &
su alrededor la inscripcién Regina caeli et terrae, y sobre dicho Nimbo la corona de
estrellas, simbolo de los Apdstoles.

Salen las rdfagas alrededor de todo un disco lunar,... El pie o basa que la sostie-
ne es, a la par que nuevo en su género, filoséfico: principiando en forma circular,
va 4 concluir en un cuadrilongo formando cuatro puntas arquitectdnicas, que sim-
bolizan las cuatro partes del mundo: en el borde circular de la base estd grabada
la inscripcién. Tota pulcra es Maria et macula non est in te; en los cuatro frentes de la
misma, estdn representados los cuatro profetas Ezequiel, Isafas, Moisés y David, por
medio de inscripciones alegdricas 4 los mismos: en el frente anterior, 4 Ezequiel,
por las palabras de la profecia de la Encarnacién divina: Et Verbum caro factum est...
Sin temor de equivocarnos al contemplar esta obra, al para que artistica, religio-
sa, creemos que el escultor Medina ha querido hacer renacer en nuestra patria el
perdido arte de Benvenuto, Ghiberti y Donatello. Si este ha sido su propésito, le
felicitamos por la gloria que alcanzard y por lo que honra a las artes y 4 su patria;
cinéndole ademds digno de toda proteccién del Trono, del Clero y del Gobierno,
para que no sea ésta la primera y ultima obra de este género que Medina legue a la
posteridad» (PARDO, 1978, pp. 79-80).

Es probable que un vaciado patinado de esta escultura sea el que se conserva
actualmente en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, que mide 130
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x 30 x 25 (E711), donado junto con una fotografia antigua del autor por José Luis
Sampedro, y que ingresé en la Corporacién el 29 de julio de 2016.

Es comprensible que Sabino de Medina modelara estas versiones de la Inma-
culada, era un ambiente propicio. En la década de los 50 y 60 un gran nimero de
artistas, y desde luego un importante grupo de espanoles, elaboraron diferentes
propuestas para esta iconografia, y en general todos coincidieron en utilizar un
esquema compositivo de raices nazarenas y desarrollado por los puristas, repre-
sentdndola de manera muy serena, en general con las manos unidas delante del
pecho, con una belleza sosegada que invita al recogimiento. Desde el pintor Ro-
sales, en su dibujo de la Inmaculada Concepcion coronada por dngeles (DIEZ, 2007,
p. 182), de 1860, en el que La Virgen Maria responde exactamente a este plantea-
miento, o las dos pinturas sobre este tema de Federico de Madrazo de 1855, con
sendos estudios preparatorios conservados en el Museo del Prado', junto con
otra pintura de 1856 (DIEZ, 1994, p. 256).

Se puede también mencionar, de manera colateral en el dmbito cortesano,
como escultor que pocas veces acometié asuntos religiosos, a Felipe Moratilla
y Parreto (Madrid, 1823/7 — doc. 1887) (MELENDRERAS, 2008. AZCUE, 2012d.
AZCUE, 2014, pp. 366-378), un soélido artista que, tras estudiar en la Real Acade-
mia de San Fernando, completd su formacién en Roma donde fue discipulo de
Giuseppe Obici (autor de la Inmaculada en la plaza de Espana en Roma), y ciudad
en la que luego residié muchos anos. Junto con su amplia produccién para el dm-
bito civil, presenté también en la Nacional de 1862 la estatua de San Sebastidn (en
bronce) con la que consiguié premio de tercera clase', y especialmente esculpid
un asunto de temadtica religiosa, un elegante grupo de Fe, Esperanza y Caridad de
1876 (Fig. 4), premio de tercera clase en la Exposicién Nacional de Bellas Artes
de ese ano, que fue adquirido por el Estado para el Museo del Prado (REYERO,
2002, p. 273. AZCUE, 2014, pp. 371-373)". Lo que llama la atencién es observar
que, para un asunto religioso, los precedentes que le pudieron inspirar son civiles,
tanto del mundo cldsico, en especial la iconografia de Hécate triformis (tripe diosa
griega), por ejemplo la copia romana conservada en el Rijksmuseum, como del
mundo del Renacimiento, y en particular el grupo de Las tres gracias con la urna
del corazon de Enrique II, obra de Germain Pilon, datada en 1560-1563, expuesta en
el Museo del Louvre.

El modelado del grupo de las tres virtudes teologales, le sirvié posteriormen-
te para sendos proyectos funerarios, uno como autor integral, y otro como par-
ticipante en una decoracién exterior. Por un lado, un grupo similar corona el
Monumento funerario al ex presidente chileno Manuel Bulnes (1799-1866), realizado
el mismo ano de 1876 en el Cementerio General de Santiago de Chile. Por otro,
tallé de nuevo en Roma, en 1882, solo la figura de la Esperanza (REYERO, 2004,
p- 205. AZCUE, 2014, p. 373), que colocd en una de las hornacinas exteriores del

13. P4462.
14. Catdlogo, 1862, n° 332, p. 60. A., M. de, 1887.
15. Catdlogo, 1876, p. 89. E 787, marmol, 307,5 x 81,5 cm.,1575,4 Kg.
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Pantedn de la familia de la Gdndara en el Cementerio de San Isidro en Madrid.
El ambiente en el que habfa completado su formacién y desarrollé su obra nos
llevan a obras que le pudieron inspirar por tener una estética similar, como la
de Ingeborg con el halcon a sus pies de Joseph von Kopf (Unlingen, 1827 — Roma,
1903), hoy en el Stiadisches Lapidariurm de Stuttgart, o la cabeza de la Inmaculada
de Giosue Argenti (1819-1901).

Una nueva generacion, estd representada por Elias Martin Riesco (Aranjuez,
1839 — Madrid, 1910)'¢, discipulo de Sabino de Medina, que obtuvo, junto con
Juan Figueras y con Fernando Tarragd'’, una medalla de tercera clase en la pri-
mera Exposicién Nacional de Bellas Artes de 1856 con un tema religioso. Martin
Riesco presentd una escultura en escayola de San Juan Bautista® que, adquirida
por R.O. de 4 de marzo de 1859, se depositd en la Capilla de la Escuela Normal
Central el 28 de noviembre de 1863, pero hoy no tenemos noticia de como era su
diseno, porque estd sin localizar".

Marché pensionado a Roma en 1862, durante seis anos, fue un gran admirador
del arte griego y particularmente de Fidias, y eligié para el envio de 1864 desde
Roma un grupo de San Juan de Dios conduciendo a un joven enfermo (Fig. 5) (PAR-
DO, 1973. REYERO, 2002, pp. 254-255)%, planteado en una estética académica
serena y equilibrada, aunque falto todavia de la perfecta correcciéon de un artista
consolidado, en las proporciones y el tratamiento de telas. El santo no expresa
abiertamente los sentimientos, ni refleja de manera realista el esfuerzo que su-
pone el peso del joven que lleva a cuestas. Ademds, su juventud probablemente
le hizo ser demasiado prudente, y tomo la decisién de dejar un “tirante” o pieza
sin desbastar, excesivamente a la vista, entre los dos tobillos del joven que lleva
en brazos, temeroso de que un golpe no certero pudiera llevar al traste la talla de
las piernas.

Esta obra en mdrmol de Carrara, cuya temadtica fue elegida deliberadamente
por el artista, consiguié el mismo ano, en la Exposicién Nacional de Bellas Artes,
una medalla de segunda clase, galardén que le abria las puertas con tan solo vein-
ticinco anos, de la Institucion cultural por excelencia, pues la obra fue adquirida
por la Reina Isabel IT el 30 de junio de 1865, y pasé al Real Museo de Pinturas y
Escultura?!. Durante gran parte del siglo XX estuvo en el Museo de Arte Moderno,
donde con un criterio que hay que entender adaptado a la época, aunque hoy no
lo compartamos, se decidid exponer durante un tiempo en el exterior de este Mu-
seo, en los jardines de la Biblioteca Nacional, junto con los grandes formatos de
piedra, por lo que el material de la obra ha quedado afectado por esta exposiciéon

16. MARTIN RIESCO, 1872. OSSORIO, 1975, p- 422. REYERO, 2000, pp. 134-136. LASHERAS 2001.
AZCUE, 2012a, pp. 358. AZCUE, 2012c.

17. También galardonados con tercera medalla, el escultor Figueras presentd una Casta Susana con el n®
229,y Tarragd El Profeta Jeremias, n° 251. RIOS, 1856.

18. Catdlogo, 1856, n° 236, pp. 29-31; PANTORBA, 1980, pp.67-68.

19. Figura entre las obras del Museo del Prado con el n° de referencia de obra no localizada I 1041.

20. Catdlogo, 1864, pag. 84. Catdlogo, 1900, p. 110. AZCUE, 2012a, p. 351. AZCUE, 2012b, p. 229.

21.E 888.216 x 76 x 96 cm. 1584 Kg.
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prolongada a la polucidén y los agentes climdticos externos. Anos después, Agapito
Vallmitjana tratarfa el mismo tema (ver mds adelante en este ensayo), aunque
valorando prioritariamente la relacién mds intensa entre el Santo y el nifio que
sostiene en sus brazos, buscando mover la sensibilidad hacia el cuidado de la
infancia.

Como un posible referente escultdrico de este grupo, se encuentra una de las
obras de Pompeo Marchesi (1783-1858), alumno de Canova en Roma, autor de
varias obras en el Duomo de Mildn, que desarrollarfa una destacada carrera profe-
sional sucediendo a Camillo Pacetti en la cdtedra de escultura de Brera, conocido
en Mildn como «el Dio dei piccaprei», y que esculpié en muchas ocasiones asun-
tos religiosos. Se trata del Monumento a San Giovanni di Dio fondatore dell’Ordine
Ospedaliero, obra de 1837 que hoy se encuentra en el centro de claustro del hos-
pital milanés ex «Fatebenesorelle» procedente del hospital Fatebenefratelli de la
misma ciudad, en cuya sede fue colocado originalmente.

Esta concreta iconograffa, no era entonces muy habitual pues el santo se solia
representar solo, con la cruz, y si se presentaba acompanado solia sujetar entre
sus brazos al Nino Jesus. Sin embargo en estos momentos aparece reforzada su
significacion en el socorro al desvalido y la dedicacion a los enfermos. De hecho
es el fundador de la Orden Hospitalaria, que establecié en 1538-1539 un hospital
en Granada para atender a todos los que tenfan mds necesidades, y en el siglo
XIX, el papa Ledn XIII declard a San Juan de Dios Patrono de todos los hospitales
y enfermos del mundo, e incluso fue nombrado en el siglo XX co-patrono de la
Ciudad de Granada y patrono del Cuerpo de Bomberos de Espana.

De esta forma, el momento elegido por el escultor es simbdlico, referido a las
veces que el Santo protegio a jévenes y adolescentes acogiéndoles en el Hospital.
El pintor Bernardino Montanés recurrirfa a la misma iconograffa, actitud, com-
posicidn y estética en 1887, que parece partir del grupo escultérico de Martin
Riesco, en su pintura San Juan de Dios como fundador de los Hermanos Hospitala-
rios (Fig. 6) para el retablo de la Inmaculada Concepcidn en la antigua iglesia del
Hogar Pignatelli, en Zaragoza, propiedad de la Diputacién y depositado hoy en la
iglesia de Fuendetodos* (HERNANDEZ LATAS, 2002 y 2012).

El tratamiento de este asunto en pintura, y dadas las posibilidades que este
arte permite, fue mds habitual, eligiendo un momento mds dramdtico cuando, en
1549, el santo socorre a varios enfermos en medio del humo producido por un
incendio en el Hospital Real de Granada. Esta escena alcanzd su cenit iconografico
en la pintura de Manuel Gémez-Moreno Gonzdlez (Granada 1834-1918), quien,
pensionado en Roma por la Diputacién de Granada, y conocedor del texto de
Govea*, hizo su segundo envio en 1880 con el monumental cuadro de San Juan
de Dios salvando a los enfermos de incendio del Hospital Real, conservado en el Mu-
seo de Bellas Artes de Granada, obviamente con una composicién mds compleja,

22. Agradezco la colaboracién de Wifredo Rincdn, y de José Ignacio Calvo en la Diputacién de Zaragoza.
23. GOVEA, 1659, pp. 139-140, “Capitulo XXVIII. Como libré a los pobres del fuego, y a él Dios
milagrosamente”.
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obra con la que gand medalla de segunda clase en la Exposiciéon Nacional de 1881
(SANTOS, 1997, pp. 410-415. MOYA, 2015, pp. 150-160).

Martin Riesco, instalado en Madrid en la calle Santa Engracia 53, dedicé gran
parte de su vida a la ensenanza y a tareas en la Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando, de la que llegd a ser director en 1887 hasta su fallecimiento. De su
mano se tiene noticia de una degollacion de los inocentes presentada la Exposiciéon
Nacional de 1866%, y de una Santa Teresa en marmol con la que particip6 en la
Nacional de 1871, obra que perteneci6 al ITI duque de Bailén y Marqués de Portu-
galete (CRUZADA, 1870, p. 28. TUBINO, 1871, p. 270. BARRON, 1910)* en la que
la Santa se representa en éxtasis, sentada en un sillén de cuero, y en un momento
de gran espiritualidad. Esta escultura, de la que Tubino dijo que “este escultor
siente lo bello”, fue muy difundida desde 1870 y reproducida en varias ocasiones,
aunque hoy no estd localizada:

“Uno de los mds distinguidos individuos de nuestra aristocracia, el Sr. Mar-
qués de Portugalete, ha hecho construir para su habitacién un magnifico palacio
en los solares del Buen Retiro, inmediatos 4 la Puerta de Alcald, reuniendo en él
bellisimas obras del arte moderno, debidas 4 nuestros primeros pintores y escul-
tores. Entre ellas figura la estatua cuyo dibujo ofrecemos hoy en la primera plana
de nuestro periddico, hermosa y elegante escultura que honra 4 su autor, el joven
artista D. Elias Martin, y al arte espanol contemporaneo. Al ver esta preciosa esta-
tua, no se dird ciertamente que nuestra época se niega a reflejar en sus obras aquel
espiritu religioso, aquel sentimiento de piedad sublime — que inmortaliz6 en sus
producciones 4 tantos de nuestros antiguos, artistas Cierto que el sentimiento mfis-
tico ha perdido su cardcter generalizador. Los tiempos pasan y con ellos las ideas
y las formas que revisten. ... El arte se ha hecho menos dramdtico y espontdneo,
bajo el punto de vista religioso; pero estd mds conforme con las manifestaciones
de nuestra propia naturaleza, y 4 veces sin dejar de ser humano es tan conmovedor
y no menos grandioso. ... Al interpretar el sentimiento religioso, el Sr. Martin ha
evitado este escollo, y su estatua da completa idea de esa feliz unién del sentimien-
to antiguo y de la forma moderna. Estd llena de espiritu al propio tiempo que de
elegancia y sencillez. Las lineas de esta composicién son tan felices, que parecen
las tnicas convenientes para esta figura. Son las lineas de la verdad trazadas por
la inspiracién. No puede expresarse en nuestro concepto de un modo mads sentido
aquellos éxtasis en que la piedad banaba con la pura luz de una sublime melancolia
el rostro de Santa Teresa, cuando en su solitaria celda y reclinada en el mondstico
sitial, quemaba las alas de su alma en el fuego del. amor divino, melancolia sublime
que imprimia al propio tiempo en su pdlido y bello semblante el sello del dolor
que el espiritu sentfa dentro de la prisiéon de carne, que le estorbaba ascender com-
pleta y libremente al dichoso lugar de sus visiones celestiales. Tan acertado en el
pensamiento como en la forma; el senor Martin ha creado con su cincel una estatua

24. Este certamen se retrasé a 1867. Catdlogo, 1867 p. 78. GARCIA, 1867, p.188, 1o valora por la expresién
de los sentimientos de la madre y la fiereza de los soldados. VICENS, 1867, p.60, critica duramente
un grupo en madera que podria corresponderse con éste, y que regalé a la iglesia de El Pardo. Agra-
dezco a Cholé Sharp su colaboracién.

25. ANONIMO, 1878, portada: “El sefior duque de Bailén guarda en su palacio del Retiro la citada
estatua”.
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que se contemplard siempre con interés por el publico y que siempre merecerd los
elogios de los inteligentes...”?.

Se sabe que, entre los asuntos religiosos de los que se ocupd, en muchas ocasio-
nes por encargos privados y continuando la tradicién mds arraigada, realizd varias
obras en madera policromada: “Un Cristo y un San Vicente de Paul para América,
una Purisima Concepcion para la iglesia de Santurce por encargo de la Viuda de
Olea, un San José para la iglesia del Hospital de los Flamencos de Madrid, la Purisi-
ma Concepcion, San Ramon y San Isidro para Santander, y La Virgen del Carmen para
la quinta parroquia de Bilbao. Ademds, tallé en mdrmol dos obras en el cemente-
rio de San Isidro de Madrid, un Cristo en la Cruz para el pantedn de la Condesa de
Santa Marca, y un bajorrelieve de la Caridad para el panteén de la Marquesa de
Revilla la Canada, asi como una alegoria de la Religion en bronce por encargo del
diamantista Sr. Martinez en Madrid” (BARRON, 1910).

También, como se comentard mads adelante, Martin Riesco fue autor de dos
de los ap6stoles para el templo de San Francisco el Grande. El resto de su pro-
duccidn, estuvo decididamente centrada en el dambito civil, en los retratos, temas
de género, cenotafios y personajes histdricos. Sus conceptos artisticos quedaron
plasmados en su discurso de ingreso en la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando (MARTIN RIESCO, 1872).

Este panorama de los escultores vinculados a la Corte y al mundo oficial se
completa con los hermanos Vallmitjana que conforman una referencia esencial
en Barcelona y Madrid, y aunque no viajaron a Roma, tuvieron suficiente infor-
macién en su entorno sobre lo que alli sucedia para asimilar las nuevas tendencias.
Sobre todo en los comienzos, ambos hermanos, Agapito y Venancio, formados en
la tradicién académica de la Escuela de la Lonja de Barcelona, compartieron ta-
ller y trabajos. Su taller fue visitado en 1860 por la Reina Isabel IT porque estaba
emplazado en la nave de la Real Capilla de los Reyes de Aragon, visita que repiti6
el rey consorte Francisco de Asis en 1861, quien les invitd a presentar sus obras
ante la Reina en el Palacio Real en Madrid y a concluirlas en la Corte, como asi
sucedio.

Poco a poco ambos fueron evolucionando de manera personal, lo que ha pro-
vocado en ocasiones confusiones en la atribucidon de obras individuales porque
colaboraban entre sf y a veces se ayudaban aunque no fuera un proyecto comun,
0 en ocasiones se encuentra la referencia genérica a Vallmitjana sin especificar a
cual de ellos se hace mencidn, e incluso la equivocacidn, en algin caso, de confun-
dir a Agapito Vallmitjana Barbany con su sobrino, Agapito Vallmitjana Abarca, si
no se menciona el segundo apellido. Entre los trabajos compartidos en los inicios,

26. ANONIMO, 1870a, texto y grabado segtin dibujo de Elfas Martin. Parte del texto y lam. repro-
ducidos en ANONIMO, 1870b. Catdlogo, 1871, p. 124, “74 x 35 x 50 cm”. ANONIMO, 1875.
SANCHIDRIAN, 2010, p- 244, menciona que se reproduce en el catilogo de Laurent 1879, n°
A-1755. Lo ha difundido M? José Pérez, https:/delaruecaalapluma.wordpress.com/2017/02/07/
becquer-ante-una-estatua-de-santa-teresa/
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realizaron las esculturas de la Fe y los Evangelistas en 1853-1854 para el hoy des-
truido altar mayor de la iglesia de los Santos Justo y Pastor en Barcelona?.

Pero si se valoran algunas de sus obras a nivel individual, hay que senalar que
Agapito Vallmitjana Barbany (Barcelona, 1832-1905)%, fue el hermano que mads
intensidad emocional aplicé a sus esculturas, fruto de su propia personalidad y de
su introspeccion. Modeld una escultura de San Sebastidn atado al drbol de marti-
rio, escayola de tamano menor que el natural, con la que obtuvo en la Exposicién
Nacional de 1862 un premio de tercera clase®, (asunto que también presentaria
al mismo certamen Ricardo Bellver) y en la que tratando un tema religioso, el es-
cultor mostraba su interés, particularmente, por un destacado estudio anatémico,
alejdndose de la expresion del dolor y concentrandose en los valores escultéricos y
la belleza de la anatomf{a. Esta obra fue adquirida por R.O. de 14 de enero de 1863
en 6.000 reales con destino al Museo Nacional de la Trinidad*. El 28 de noviem-
bre de 1863 se trasladé a la capilla de la Escuela Normal Central de Maestras, por
orden de la Direccién General de Instruccidon Publica y desafortunadamente hoy
no estd localizada (REYERO, 2002, p. 352).

Agapito tras su éxito en la Universal de Viena en 1873 con su Cristo yacente,
realizado en mdrmol en 1872, presentd la misma obra en Madrid, a la Exposi-
cién Nacional de Bellas Artes de 1876, una escultura que a nadie dejé indiferente
(Fig. 7) (AZCUE, 2007d. AZCUE, 2014, pp. 380-386)°". En el certamen de Madrid
consiguid la segunda medalla, pero no la primera, que quedd desierta por «no
atenerse a la tradicién». Tratado con un impresionante realismo, interpretaba la
escultura barroca espanola de los yacentes en madera policromada con un nue-
vo lenguaje. El material, mdrmol, y por tanto un unico color para la escultura
podria, para algunos, dar sensacion de cierta frialdad, pero su planteamiento era
contempordneo, sobre todo en la huida del dramatismo, la busqueda de la fuerza
y la emocidn, pero de forma muy contenida, y sobre todo, de la belleza.

De manera excepcional para lo que se suele conocer del proceso creativo de
una escultura decimondnica, en este caso se conservan los bocetos en los que
llevaba trabajando desde 1869, que muestran como de una primera idea que cu-
bria con el sudario practicamente todo el cuerpo (Fig. 8), terminé decantdndose
por un importante estudio anatémico y la reduccién sustancial del sudario que
le cubre. El andlisis a fondo de esta obra, junto con las versiones en mdrmol,
una similar a la del Museo del Prado en Comillas, otra con la versién del primer
boceto en la Catedral de Vic, y la version en madera policromada para la Her-
mandad de la Pasién en Pamplona, asi como la mayor parte de los bocetos, ya

27. BASSEGODA 1990, pp. 30-31. Se especifica ain mds en UDINA 1977, p. 63-75.

28. PEREZ y GARCfA, 1879. RODRfGUEZ, 1936 y 1947. SUBIRACHS, 1994, pp. 115-122. AZCUE,
2007d. AZCUE, 2009, pp. 114-115. AZCUE, 2012a, p. 353. MARfN, 2013b. AZCUE, 2014, pp. 380-386.

29. Catdlogo, 1862, p.63, n° 316. ANONIMO, 1862. CRUZADA 1863, p. 83 y lam. PANTORBA, 1980, p.
82.REYERO, 2002, p 352 y 1dm.

30. Museo del Prado, n° inv. de obra no localizada, I 1047.

31. E 815.44,5 x 211 x 70 cm., 833 Kg. AZCUE, 2007d estudia pricticamente todas las versiones y boce-
tos. RIBERA, 2008, p. 19.
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fueron estudiados y publicados por Azcue 2007b, y 2014. El dato del alto nimero
de bocetos existentes muestra como éstos se comercializaron, y a todos los pu-
blicados en 2007, hay que sumar otro ejemplar del primer boceto con el sudario
cubriendo todo el cuerpo, conservado desde 2017 en el Museo de la Abadia de
Montserrat donado por el matrimonio de Julidn de los Pinos y M? Angels Pont,
de Sant Feliu de Codines, parece que adquirido en mercado a principios de los
2000. Ademads este Museo cuenta con una terracota repintada en blanco de la ul-
tima version en boceto — que se corresponde con la obra de definitiva conservada
en Madrid-, y al que llaman «Cristo del Prado», que fue un regalo a la Abadia
de Montserrat de un descendiente directo del escultor en 1984%. Recientemente
ha sido adquirido en el mercado inglés otro boceto con el sudario completo, y
policromado a la manera de las tallas barrocas, para la Spanish Gallery de Bishop
Auckland en Durham, Gran Bretana, centro especializado en arte espanol cuya
apertura estd prevista en la primavera de 2020%.

Se ha publicado que Agapito Vallmitjana obtuvo la medalla de tercera clase
en la Exposicidon Nacional de 1887, con la obra San Juan en el desierto, en escayola.
Sin embargo, hay que resenar que no se trata de una obra de este escultor, sino de
su sobrino, también escultor, Agapito Vallmitjana Abarca (Barcelona, 1860-1915),
(RAFOLS, 1980, p. 1310. REYERO, 2002, p. 347. AZCUE, 2009, p. 124. MARIN,
2013a). La Direccidén General de Instruccién Publica y Bellas Artes decidié adqui-
rirlo el 14 de noviembre de ese afio, con destino al Museo Nacional de Pintura y
Escultura, en el precio que la habfa tasado el jurado, 2000 pesetas®.

Agapito Vallmitjana retomd el tema de San Juan de Dios que habia esculpido
en mdrmol Martin Riesco en 1864, como se ha comentado mds arriba, para en-
lazar con la tradicién y realizar su personal interpretaciéon en madera en 1883,
que luego policromd, “signada y datada el 1891, imagen de 1,95 x 65 x 42 cm””
(RIBERA, 2004, p. 242) (Fig. 9), que se venera en el Hospital de San Juan de Dios
de Esplugas de Llobregat, Barcelona (RODRIGUEZ, 1940, p. 2. RIBERA, 2009b.
MARIN, 2013, p. 111). En este caso el Santo aparece sereno, vestido con el habito
y cubierta la cabeza, lleva en los brazos a un nino pequeno herido — aunque su
rostro parece corresponder a una persona de mds edad —, adormilado, envuelto en
una sdbana, mientras San Juan, porta en el otro brazo una bolsa.

“San Juan de Dios, escultura de D. Agapito Vallmitjana (Salén Parés) —La histo-
ria artistica de este distinguido escultor es, al igual de la de su hermano D. Venan-
cio, una continuada serie de triunfos. Su nombre, digno de respeto en el mundo
del arte, lleva consigo el concepto de la maestria, del gusto y del sentimiento. Na-
cido también al calor del renacimiento patrio, ha sido uno de sus mads laboriosos
¢ inteligentes campeones, debiendo 4 su ingenio, 4 sus no comunes cualidades y d
su propio esfuerzo la envidiable fama que ha logrado alcanzar. La mayoria de los
que hoy se titulan sus companeros fueron ayer sus discipulos, siendo de notar que

32.24,x 56 x 21 cm. Num. inv. 100.528. Agradezco la colaboracién de Ramoén Ribera y de Josep de C.
Laplana, Director del Museu de Montserrat en 2017.

33. Agradezco la noticia a José Luis Colomer. La adquisicién la ha realizado Jonathan Ruffer.

34. E 600, 1,30 alto, depositado en el Museo de Bellas Artes de La Coruna.
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todos reconocen en Agapito Vallmitjana la superioridad indiscutible, 4 la que le
dan derecho los largos anos de penosa labor y el testimonio fehaciente del mérito
de sus obras, algunas de las cuales sirven de preciado adorno en aristocraticos sa-
lones 6 de complemento al embellecimiento de nuestra ciudad. La sentida y bien
modelada estatua que reproducimos es una de sus ultimas obras; en ella notase
desde luego la genialidad del escultor, la maestria y el sentimiento del arte. Es
una feliz representacion del apdstol de los desgraciados, de Juan de Dios, 4 cuyo
ejemplo y buena memoria debe la humanidad una de las mds grandes y bellas
instituciones”.

Fue tallada con gran sobriedad, y a la vez de forma muy expresiva del senti-
miento de la caridad cristiana, obra equilibrada y tratada con una gran dignidad,
con la exquisita sensibilidad y emocién que marcé una gran parte de su pro-
duccién religiosa. “El dia que sea debidamente conocida, se la incorporard con
poderativo {sic} elogio, y en lugar destacado, a la teoria de las imdgenes sagradas
que en nuestro pafs surgieron por milagro del arte y como reflejo de la devocién
popular” (RODRIGUEZ, 1940, cap. IX).

Se trata de una obra que alcanzé gran devocidn, y que el escultor regalé en
1893 al Asilo-Hospital de los Hermanos de San Juan de Dios. Ribera Gasol re-
cuerda que formaba parte del retablo mayor de la iglesia de ese hospital, situado
en el barrio de les Corts de Sarria hasta 1936,y que la obra parece que tiene una
segunda lectura de tipo personal, segin relata, porque fue un regalo de agradeci-
miento tras la curacién del hijo del escultor, que sufria de raquitismo. El boceto
en escayola patinada, imitando terracota, de 91 cm. de alto, (SUBIRACHS, 1994, p.
122. ALCOLEA,1989, n°® 50. RIBERA, 2009b), se conserva en el Museu Comarcal
de la Conca de Barbera, como parte del legado de Federico Marés*, y otro boceto
en terracota se encuentra en el MNAC.

Agapito trabajé también en dos importantes apostolados: el mds conocido, a
partir de 1887 para la fachada de la Catedral de Barcelona, junto con la figura del
Cristo del parteluz, (SUBIRACHS, 1994, p. 122), y el otro en 1901 para la fachada
de la Abadia de Montserrat. En ambos, se atuvo a la tradicién y a la adaptacién al
marco, con figuras serenas y de suave modelado. Se conservan bocetos de varios
de los apdstoles, de hacia 1887-89, como el San Mateo® (Fig.10) en terracota de
una de las estatuas destinadas a la fachada de la Catedral de Barcelona, existiendo
ademds cuatro apdstoles en el Museu Comarcal de la Conca de Barbera, obras pre-
vias seguramente del proyecto definitivo para la catedral, que presentan diversas
variantes (RIBERA, 2009a, pp. 17-19).

Aunque siguié con encargos civiles y en contacto con la Corte, en los ulti-
mos anos del siglo XIX, continué ocupdndose con cierta asiduidad de asuntos
religiosos, proyectd en terracota un altar con la Sagrada Familia, conservado en

35. Expuesto en la 92 exposicion de la Sala Parés en enero de 1892. La Ilustracion Artistica, 7 de marzo
de 1892, lam.

36. N° inventario MFM 1390, 65 x 22,5 x 18 cm, y n° inv. MNAC 011552-000.

37. Museo Marés MFM 1275, 82 x 34 x 23 cm. Agradezco a Montserrat Torras su colaboracion.
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Barcelona®, y modeld para Montserrat su conocida talla policromada de San Jorge
(LAPLANA, 1982), de 2,30 de alto, ya no a caballo sino como escultura individual,
con la intensidad que trasmite el momento del golpe al dragén. Estaba previsto
inicialmente para colocarse en el presbiterio, tanto esta escultura de San Jorge
batallador, patrén de Cataluna, como otra de un Santiago peregrino, patrén de
Espana. Desde 1944 estd ubicada delante de una vidriera en el Cambril.

Hay que hacer también mencién de que el Museo Diocesano de Barcelona
conserva de su mano el Angel del Juicio de 1884 en terracota, la Inmaculada en
mérmol de 1898 y San Antonio de Padua en terracota policromada (MARTI, 1991,
p.- 31. SUBIRACH, 1994, p.122. ALCOLEA, 1989, n°® 49 y 55. MARTI, 2013), ade-
mads de otras obras de tema religioso con otros destinos que se mencionan en su
biografia (SUBIRACHS, 1994. MARIN, 2013). También realizo con su hermano
La Santisima Trinidad, de 1902 destinada al altar mayor de la Iglesia Parroquial con
esta advocacién en Villafranca del Penedés®.

Por su parte Venancio Vallmitjana Barbany* (Barcelona, 1830-1919), mu-
cho mads longevo y de una personalidad mads abierta, que, como se ha comentado
trabajé inicialmente con su hermano Agapito, realizé bastantes esculturas en el
ambito religioso.

Parece que sus intereses se decantaban mads por Paris que por Roma, “amb la
seva videncia artistica veia que el de Roma anava de cap per avall i els seus desig-
nes eran d’anar a Paris” (FOLCH, 1919, p. 908), a donde, de hecho, viajé en 1873.
Es 16gico pensar que la ciudad cosmopolita empezaba a atraer a gran nimero
de artistas, pero no es menos cierto que su formacién académica y su entorno le
llevaron a utilizar inspiraciones italianas de obras renacentistas, a la manera de
los puristas.

Participd en el concurso para el grupo escultdrico de San Jorge para la fachada
de la Diputacién provincial de Barcelona (vid. nota 50). Su propuesta qued6 en
segundo lugar, y tanto ésta como la ganadora modelada por Aleu, obviamente
tenfan una inspiracion mucho mads centrada en el concepto de «monumento»
que en la posible religiosidad del asunto, ya que lo importante era el estudio
del movimiento, del caballo, y la intensidad de la escena. Se conserva el boceto
de 1856 en terracota con restos de patina en el MNAC®". La obra en escayola, a
tamano real, estuvo durante muchos anos en el antiguo palacio de los Condes de
Barcelona, en el rellano de la escalera del actual Archivo de la Corona de Aragon,
y se conservan fotografias de esta obra y de su ubicacién. Sin embargo, cuando se
le encargo al escultor contempordneo Subirachs otra escultura de San Jorge para
colocar en su lugar, la obra de Vallmitjana se retird de la exposicién:

38. MNAGC, 22,5 x 14 x 10,5 cm, n° inv. 011557-000, Donacién de Pere Casas Abarca, 1934.

39.La Hormiga de Oro n° 22, 31 de mayo de 1092, portada, lam. http:/lavilafranquina.blogspot.
com/2018/09/150-anys-de-la-parroquia-de-la.html,

40. ELIAS, 1889, p- 715. VVAA, 1912. FOLCH, 1919. RIVAS, 2013, no incluye todas las obras del Prado.

41. 46,2 x 35,5 x 20,6 cm, n° inv. 010672-000. Adquirido en 1922.
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«La porta de Sant Jordi esta ubicada en el repla de I’escala noble del Palau del
Lloctinent i fou inaugurada el 16 de desembre de 1975. Anteriorment, davant de la
porta que comunicava el Palau amb el Salé del Tinell del antic Palau Reial Major,
es situava una escultura de guix de Sant Jordi realitzada per I’escultor Venanci Vall-
mitjana. A causa de que aquesta escultura era un motlle presentat a un concurs, la
seva fragilitat material va fer que es retirés del Palau en 1966. En lloc de substituir
aquesta escultura es va pensar en crear una porta amb baix relleus al-lusius al sant
patré de Catalunya que facilités la comunicacié entre un palau i Ialtre... « (UDI-
NA, 1977).

Venancio Vallmitjana concluyd en 1862 en mdrmol, en colaboracién con su
hermano Agapito, pero firmada por él, un grupo de Santa Isabel de Hungria cu-
rando a un nino cojo (Fig. 11), hoy en el Museo del Prado, y del que se conserva un
boceto en barro cocido en el Palacio Real de Madrid con el sello impreso de este
escultor®2. Como se ha mencionado anteriormente, el rey Francisco de Asis visitd
el estudio de los hermanos Vallmitjana en 1861, y entre los diversos bocetos que
pudo contemplar, estaba el de Santa Isabel amparando con su manto a un menestero-
so. “A tal extremo gustaron al Monarca, que encarecié a los autores se remitieran
inmediatamente a la Villa y Corte para que les diera la Reina su conformidad y no
se dilatara su realizacién en el material que conviniera. ... Concedida audiencia
por Dona Isabel II, se mostré encantada de los modelos llevados a Palacio, y fue a
la sazén cuando les anuncid a los artistas que asigndbales dos mil reales mensua-
les durante el tiempo que emplearan en la definitiva ejecucién de las obras que
resueltamente les encomendaba” (RODRIGUEZ, 1947, cap. VI).

Concluida esta obra, fue presentada a la Exposiciéon Nacional de Bellas Artes
de 1862, con el n° 343,y el 12 de diciembre de 1862 ambos hermanos firmaron en
Madrid un escrito en la que regalaban a la Reina este grupo escultdrico de Santa
Isabel. El escrito iba dirigido al Administrador de la Real Casa y Patrimonio indi-
cando que estaban en la Corte con motivo de la Exposicidn, y que se habia

“Admitido el ofrecimiento que le han hecho a S.M. la Reina N S (q.d.g.) de
la Estatua de S® Isabel presentada en d". Exposicién por los remitentes, como una
prueba del gratisimo reconocimie®y adhesion a su R. Persona por la venevolencia
[sic] que les ha dispensado, ignoran a quien y en donde deben entregar la referida
estatua, lo cual les interesa saber por la necesidad en que se hallan de regresar a Bar-
celona lo mds pronto posible. Al efecto le suplian a V.E. se sirva elevar a conocimien-
to de S. M. esta manifestacion con el fin de que se les senale el punto donde deben
depositar la Estatua mencionada./ Gracia que esperan merecer de la reconocida
de V.E”, y al margen figura una anotacion de la benevolencia de la Reina ya que se
senala “Pal® 16 d dicc 1862 // Librenles 20.000 R® // entreguen la estatua en la Insp°"
gral. De of'y gastos de la Real Casa // L en d™. f* n°® 601674.

>

La Reina ordend remitir la estatua con su pedestal, “su autor Vallmitjana’
[sin especificar nombre de pila} al Real Museo el 16 de febrero de 1865, y dos
dias después llegd el grupo escultérico y se colocd en la Galeria de Escultura,

42. Catdlogo, 1862, p.62, n° 313. Boceto de Patrimonio Nacional, Inv. 10222251.
43. AGP, Seccién Administrativa, Fondo Bellas Artes, Leg. 41 (3), exp. 151.
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inventaridndose con el nimero 1007 y con autorfa de Vallmitjana, de nuevo sin
especificar. Hoy se exhibe en la sala 61 del Museo*. La obra figura firmada en la
base de forma algo llamativa, las dos V entrelazadas y la j en posicién contraria a
la correcta “V. Vallmitjana /1862”. La intervencion de su hermano Agapito debid
ser importante, hasta el punto que en los primeros Catdlogos del Museo de Arte
Moderno, la obra Santa Isabel de Hungria aparece catalogada como obra, tnica-
mente, de Agapito (Catdlogo, 1899, n° 67, p. 95. Catdlogo, 1900,12 n° 80, p. 117).

Es muy interesante comprender que éste era un tema vinculado especialmen-
te a la Corte y en particular a la reina. Anos antes, el rey consorte habia encargado
en 1856 a Luis de Madrazo una Santa Isabel de Hungria con los menesterosos, que
concluyd en 1859, cuadro regalado por la Reina Isabel IT al Hospital de la Princesa
y que hoy se encuentra en la capilla del palacio de Aranjuez®. «Entre los encar-
gos promovidos desde Palacio a distintos artistas a lo largo del reinado isabelino,
puede rastrearse una voluntad clara e inequivoca de vincular la figura de Isabel
IT con Santa Isabel de Hungria como ejemplo de virtud y caridad cristiana, bajo
cuya proteccidn se pondria la propia Reina, mostrando por ella una devocién no
solo justificada por su misma identidad onomadstica sino ademds por la pertenecia
del linaje histdrico de la santa protectora de los pobres a las raices dindsticas mds
antiguas de la Monarquia, que la hacian entroncar a través de alambicados lazos
familiares con la propia Isabel II» (DIEZ, 2010, pp. 75-76). La reina tuvo la inten-
cidn, tal como relata Diez «de crear una nueva orden femenina propia que reem-
plazara a la existente {de Damas Nobles de la Reina Maria Luisa}, precisamente
bajo la advocacién de Santa Isabel de Hungria (...) como ejemplo inspirador de
los desvelos de la Reina por los pobres»(DIEZ, 2010, p. 78) y encargd a Federico
de Madrazo propuestas de diseno de la nueva condecoracion*.

No es pues, de extranar, que Venancio Vallmitjana se planteara esculpir un
tema tan del gusto de la reina, una Santa con la que Isabel II sentfa una eviden-
te vinculacién moral. Recordemos que fue la hija del rey Andrés II de Hungrfa
(1207-1231), que dedicé su vida al cuidado de los necesitados, en particular de los
ninos, pues tras quedar viuda a los veinte anos, se incorpord a la seglar Tercera
Orden Franciscana, vendid sus bienes en favor de los pobres y financié la cons-
truccién de un hospital en Marburgo (Alemania).

Practicamente toda la obra de Venancio, y particularmente la religiosa, se pue-
de conocer a través de los textos y las fotografias del monografico que la revista
“Mercurio”, dirigida por su sobrino, le dedicé el 26 de diciembre de 1912, con
breves textos de amigos, artistas y criticos. Entre las obras alli reproducidas, se
encuentra la Virgen de la paloma en terracota esmaltada de 1887 (Fig. 12) que se

44. AMP, leg. 18.12, exp. 3, doc. 2. Museo del Prado E 830. 128 x 62 x 56 cm. 326,2 Kg. Catalogo 1899, pp.
95. Catdlogo, 1900, pp. 117 entre las obras de Agapito. ALCOLEA, 1989, p. 190. REYERO, 2002, p. 360.
AZCUE, 2009, p. 112. RINCON 2017a, p. 200.

45. Patrimonio Nacional, n° inv. 10039153. Museo del Prado D 7822. También el Museo conserva el
positivo fotografico H543.

46. Museo del Prado, D 6513 y D 6974.
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conserva en el MNAC de Barcelona?. Es una obra relacionada, por un lado, con
el mundo renacentista, con La Madonna del Cardellino de Rafael conservada en los
Uffizzi, muy especialmente en el paralelismo con la madre, en la actitud y trata-
miento del Nifo. Y por otro lado con la reinterpretacién decimondnica purista
que hicieron varios artistas, particularmente Alfonso Chierici (1816-1873) y en
concreto su Virgen con el Nino, San Francisco, Santa Apolonia, Santa Lucia y Santa
Agata de 1854, conservada en la Capilla Brami de la Basilica de la Ghiara en Reg-
gio Emilia, magnifico ejemplo de pintura purista de este académico de san Lucas
y alumno de Tommaso Minardi. También tiene una evidente inspiracién en la
actitud de la Virgen con el grupo que esculpié Miguel Angel para la catedral de
Brujas.

La descripcidn, pocos anos después, y la valoracidn de la obra son inequivocas:

“Compuesta con sencillez en las lineas generales y en el legado de los ropajes,
tratada con holgura en todas sus partes, perfectamente sentida en la expresién de
la Virgen Madre y del Nino Jesus que acaricia la paloma en su regazo, produce en
el que la contempla una impresién tranquila, severa, de respeto, que se aumenta
con la delicada tinta que reviste todo el bulto. Son trozos de gran maestria la testa
de la Virgen, que puede compararse con la figuras dibujadas o esculpidas por los
artistas del Renacimiento italiano. jQué hermosos puntos de vista presenta la ca-
beza de la Virgen y toda su imagen 1 jQué elegancia, qué garbo, qué donosura se
advierten en la deliciosa figura del Nino Jesus y en su rostro, en que se trasparenta
la divina dulzura! jCudnta habilidad ha desplegado el artista en los panos, cuyos
grandiosos partidos ocultan un estudio realizado con gran detenimiento y carino
La Virgen de la Paloma figurard sin disputa entre las mds inspiradas y mds acaba-
das obras de D. Venancio Vallmitjana, y en su taller, en donde la tiene expuesta,
serd elogiada y admirada por cuantos tengan ocasién de examinarla. Esta obra
es, por lo tanto, un trabajo escultdrico de gran vuelo y al mismo tiempo, segtiin
aparece de lo que llevamos ya dicho, una atinada restauracién en nuestro pais del
artistico procedimiento que pusieron de moda los della Robbia en la época de los
Médicis y al que se debe aparte del valor escultérico de los ejemplares, el subido
precio a que se pagan hoy dia los pocos originales de aquellas esculturas o de sus
continuadores e imitadores que salen a la venta, ya que los mds se guardan como
oro en pano en los primeros museos de Europa. La riqueza que a la Virgen de
la Paloma le imprime el barniz blanco vidriado la nota en seguida el visitante,
quien repara a poco que fije su atencié6n en la escultura, en los preciosos efectos
de modelado y transparencia que se ven en las carnaciones y que ponen de relieve
el habilisimo trabajo del escultor. Con €l ha realizado el Sr. Vallmitjana una mag-
nifica obra de arte en todos conceptos, ha dado pruebas de entusiasmo artistico,
puesto que no le ha arredrado el gasto de tiempo y de dinero que ha exigido la
empresa, v ha iniciado de una manera brillante el renacimiento en Espana de una
clase de escultura, tan apta para las mds elevadas concepciones artisticas, como
indicadisima para aplicarla a la decoracion interior y exterior de los edificios, con

47.“Mare de Deu de la Paloma” 93,7 x 53,2 x 51,7 cm. N° inv. 010674-000, Adquisicion en 1922. MI-
QUEL, 1890, pp. 352-353, lam. VVAA. 1912. FOLCH, 1919, p. 907, ldm. la titula “La Verge”. RODRI-
GUEZ, 1936, lam. RODRIGUEZ, 1940, lam. SUBIRACHS, 1994, p. 117. ALCOLEA, 1989, n° 142.
Agradezco la colaboracién de Maridngels Fondevila.
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provechosos resultados para el arte” (MIQUEL Y BADIA, E T en VVAA, 1912, p.
407 y 1am.).

La importancia que el entorno personal del artista dio a esta obra, se comprue-
ba al observar la fotografia del estudio de su sobrino por linea materna Pedro
Casas Abarca, y ademds su discipulo, una imagen de hacia 1916 conservada en el
Museo Sorolla (n° iv. 81415), donde se reconoce este grupo escultdrico o una ver-
siéon del mismo. Era un ejemplo importante, como otros que vendrian después,
de sus preocupaciones técnicas y de su reto por retomar y dominar esta técnica,
relacionada con las artes decorativas.

Otra de las obras de temadtica religiosa de Venancio fue La Trinidad de h. 1889,
también en terracota esmaltada®, “Amb amplitud miquelangelesca, i uns relleus
que es dirfa que sén florentins” (FOLCH, 1919, p. 911, ALCOLEA,1989, N° 54), y
que se corresponde con el monumento funerario a José Arnau Presas en el ce-
menterio de Arenys de Mar.

Uno de los conjuntos escultéricos mds importantes de finales del siglo XIX es
el que se encuentra en el exterior de la montana de la Abadia de Monserrat, el
Rosario con los 15 Misterios, representados por sendos grupos escultdricos con di-
seno de diversos arquitectos. En este proyecto participaron destacados escultores,
entre ellos, los hermanos Vallmitjana. En este sentido, la implicacién de la socie-
dad civil en asuntos religiosos, quedd patente aqui muy claramente, por ejemplo
en el segundo Misterio de Dolor de este Rosario, La flagelacion, modelado en mar-
mol de Carrara por Agapito Vallmitjana en 1898, que fue regalado por las Her-
manas Elvira (Civitavecchia 1843 — Barcelona 1908) y Emilia Llagostera i Suris
(Civitavecchia 1846 — San Feliu de Guixols 1913), benefactoras del santuario®. Al
ano siguiente, en 1899, Venancio Vallmitjana se hard cargo del cuarto Misterio de
Dolor, El Camino al Calvario. Jesus llevando la Cruz, y en 1900 del quinto Misterio
de Gloria, La Coronacion de la Virgen Maria.

Venancio colabord en 1901 en la fachada de la Abadia de Montserrat con la
ejecucion de tres timpanos: en el central el obispo Urquinaona solicita al Papa Leon
XIII la proclamacion de la Virgen de Montserrat como a patrona de Cataluna; y los
otros dos presentan las escenas del Nacimiento y la Dormicién de la Virgen. También
decorara dos timpanos en las puertas laterales con la Natividad de la Madre de Dios,
y la Dormicién de Maria. En el interior del templo, también una escultura de San
Clemente.

Como inciso dentro de este pequeno repaso por los escultores de la Corte,
pero paraddjicamente conocido por una de sus dos obras de temadtica religiosa, y
vinculado a un momento de la vida de Venancio Vallmitjana, senalamos al escul-
tor Andrés Aleu y Teixidé (Tarragona, 1829 — Sant Boi de Llobregat, Barcelona,
1900), (SUBIRACHS, 1994, pp. 123-125. SUBIRACHS, 2009), que, poco tiempo
después de volver de Roma, participd en 1865 en el concurso para un San Jorge,

48.59,5 x 35 x 27,3 cm. N° inv. 010673-000. Adquisicién, 1922. MNAC. RODRIGUEZ, 1940, 1dm
49. ANONIMO 1898a y 1898b. ANONIMO, 1899. Guia, 1922 p. 130. AZCUE, 2014, con bibliografia.
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patron de Cataluna compitiendo con la obra presentada por Venancio Vallmitja-
na. Se trataba de un certamen convocado para decorar la fachada principal del
Palacio de la Diputacién Provincial de Barcelona (hoy Palacio de la Generalitat).
Aleu consiguié la medalla de primera clase, con la versién de este grupo ecuestre
en escayola, en la exposicién Nacional de Bellas Artes de 1871%. Fue la primera
obra en la historia de las Exposiciones Nacionales de Bellas Artes que consiguid
un primer premio con un asunto religioso, y por tanto con derecho a ser adqui-
rida por el Estado. Su valoracién era undnime: “Se recomienda su ejecucion: el
pensamiento estd cortado en el patrén de la alegoria religiosa o de la leyenda”
(TUBINO, 1871, pp. 269-270), e incluso entre sus propios colegas escultores, como
Ponzano que senalaba: “Exquisita composicion. Brillante juego de lineas. Feliz
agrupamiento. Alegoria o dragén excede de volumen. Su claroscuro bien enten-
dido; modelado eldstico: los tres puntos principiales por los que se ha de juzgar
son buenos” (PARDO, 1971a, p. 343).

Sin embargo, podria parecer que hay una cierta confusién sobre el material de
este grupo escultdrico, ya que se ha publicado que consiguié un premio en 1871,
y €n unos casos se menciona un ejemplar presentado en escayola, y en otros casos
en marmol. En realidad, no es una contradiccidn, sino que es un error de trascrip-
cién sobre la Exposiciéon citada. Lo que sucede es que en 1871 Aleu se presentd
a dos exposiciones: al certamen Nacional en Madrid, con la obra en escayola, y a
la exposicién de Obras de Arte en Barcelona, con el ejemplar pasado a material
definitivo, en marmol®'. En 1872, el grupo ecuestre se colocd en la hornacina de
la fachada para donde fue pensado. “Cabe destacar el armdnico dinamismo de
la composicidn, el realismo en el tratamiento de la anatomia del caballo y de la
indumentaria del caballero y, sobre todo, el espiritu patridtico de raiz romdnti-
ca, muy cercano a la estética nazarenista, con que el escultor representé el tema
legendario de san Jorge matando el dragén, que la llamada Renaixenca habia
recuperado con fuerza” (SUBIRACHS, 1994, p. 124).

La escayola fue adquirida por el Estado para el Museo Nacional de Pinturas y
Escultura el 28 de junio de 1873 en 4000 pesetas, pero se suspendid su incorpora-
cién al inventario del Prado por encontrarse en mal estado. Una vez restaurada
fue recibida en el Museo en agosto de 1873 (REYERO, 2002, pp.148-149). El estado
de conservacion era tan delicado que fue una de las obras que se decidid no trasla-
dar al nuevo Museo de Arte Moderno en 1896®. Hoy no estd localizada. El Prado

50. Catdlogo, 1871a, p.118 n® 596, 1,80 x 1,80 x 0,48 cm. ANONIMO, 1871, 14m.

51. Catdlogo, 1871b, pp. 16-17. Lo deja claro la investigadora SUBIRACHS, 1994, p. 124, nota 132. “Aleu:
Pestdtua ecuestre de San Jorge, en mdrmol, destinada para el ornamento de la fachada del edificio
de la Diputacién provincial. Habiéndose presentado dificultades para la traslacion de la obra 4 este
local, queda expuesta en el taller del autor, calle de Pelayo, n° 10, bajos. (Frente al carril de Sarria),
donde se hallard de manifiesto las mismas horas establecidas en esta exposicion”. Lo deja claro la
investigadora SUBIRACHS, 1994, p. 124, nota 132.

52. A.M.P. Caja 1367, Leg. 144.01, Exp.15, doc. 1.
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conserva una fotografia de esta obra tomada por Juan Laurent, y dedicada por el
escultor a su querido amigo Luis de Madrazo®.

La otra obra que Aleu realiz6 de temdtica religiosa fue un San José en 1876, que
se conservaba en altar de San José de la Iglesia de Matard, y fue destruido durante
la Guerra Civil*.

El escultor Juan Samsé y Lengly (Barcelona, 1834 — Madrid, 1908)* fue, real-
mente, uno de los que mejor interpreté el sentir cldsico en la escultura religiosa,
y uno de los escasos artistas que trabajaron este género, de manera habitual, y
alejado del uso de la madera policromada. La iconografia mariana estuvo muy
presente en su produccidn, y contrastan sus Virgenes e Inmaculadas de estética
tradicional, serena y bella, con otros asuntos de temadtica biblica en las que expre-
sa sus conocimientos de anatomia, e incluso del desnudo. Desde el primer mo-
mento y a diferencia de sus companeros, los asuntos religiosos formaron parte
de las obras seleccionadas para presentarse y exponerlas en las Exposiciones Na-
cionales, hasta ser denominado “escultor espiritualista” (TORDESILLAS, 1889).
Su estudio madrileno fue habitualmente visitado por diversos miembros de la
familia real.

Era un hombre de fe y, en su caso, vinculaba la capacidad de hacer escultura
religiosa a la creencia y a la bisqueda del bello absoluto. Esta manera de pensar
es dificil de compartir, €l lo hacia desde la perspectiva de que, en cierto modo,
cuestionaba las facultades de los artistas en general, a lo largo de la historia, para
ejecutar adecuadamente a una obra de arte religioso si no se tenia fe, una suposi-
cién obviamente personal.

Formado en la Escuela de Bellas Artes de Barcelona, nada mejor que leer sus
propias palabras para entender cudl fue su particular manera de entender el arte,
que vinculaba a sus propias creencias. Disend con una inspiracién purista, pues
aunque no viajé a Roma, conocié a través de los testimonios artisticos y del en-
torno de los espanoles en Madrid que si lo aprendieron directamente. Imbuido de
razones estéticas, consideraba que el ideal en la escultura cristiana era la belleza
moral y divina; “y aunque para expresarla tuviera que luchar siempre con la tos-
quedad de la materia, ello es fuerza que la suavice y la venza, hasta llevar siquiera
un destello de aquel ideal 4 la fisonomia humana”. En su particular formulacién
del arte reflexionaba:

53. A.M.P. Caja 354, Legajo 18.15, n° Expediente 1, “Oficio de José Grajera, Director interino del Museo
Nacional de Pintura y Escultura, al Conservador del Establecimiento por el que le traslada Orden
de la Direccién General de Instruccién Publica relativa al ingreso en la coleccién de la obra «San
Jorge» de Andrés Aleu una vez restaurada” Aun asi parece que el estado de conservacién no era
bueno. Fotografia del Museo del Prado n® HF 212 del San Jorge de Andrés Aleu, ejemplar suelto
de los dlbumes que publicaba el fotdgrafo, adquirida a los descendientes de los Madrazo en 2006.

54. SOLER, 1999, p. 14, “Els desgraciats fets de 1936-39 ocasionaren la destruccié de quasi totes aquestes
imatges iretaules ... Agapit Vallmitjana, Andreu Aleu, Pagesi Serratosa ...”. GUANYABENS,1994 p.
47, nota 25, “Laltar de sant Josep va ésser destruit ’'any 1936 ... De P’altar de sant Josep es conserva
també una fotografia de Maria Ribas i Bertran, feta 'any 1936, poc abans de la seva destruccién”

55. ELTAS, 1899, t. I 577. SAMSO, 1899. SERRANO FATIGATI, 1912, pp. 47-48. AZCUE, 2009, pp. 117-
118. AZCUE, 2013b.
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“No siempre hemos sabido sacar de las ensenanzas del Renacimiento todo el
provecho que deberfamos haber sacado en orden a la Escultura religiosa. Si: por-
que unas veces escandalizados, acaso con exceso, del derroche de plasticismo de
los italianos, casi nos hemos sentido tentados a volver a los moldes de la escultura
medieval, exagerando el desprecio de la forma e imitando hasta las incorrecciones
de aquellas obras, sin acertar, en cambio a igualar, cuanto mds a sobrepasar s ex-
presion espiritual y mistica; y otras veces seducidos por las pasmosas creaciones del
cincel insuperable de Miguel Angel nos hemos resbalado hacia la copia de unos
modelos que, por su filiacion y cardcter paganos, jamds podran servirnos para ha-
cer vislumbrar, a través de los lineamientos y modelado de la figura humana, ese
algo de inspiracién que anhelamos imprimir sobre la faz de las imdgenes destina-
das al culto cristiano. ¢Por qué ha de ser tan dificil a la escultura religiosa moderna
alcanzar ese desideratum estético jsen qué consiste que en nuestros dias, época
de indudable progreso cuando las artes pldsticas se muestran florecientes, y sobre
todo fecundas, a pesar de producirse tantas obras en todos los géneros, escasean las
de cardcter religioso verdaderamente inspiradas en aquel espiritu que envidiamos
a los artistas de otras épocas, menos cultas que las de hoy, menos hdbiles, menos
perfectas en la labor del procedimientos?... Lo bello en la esfera del arte, lo mismo
que lo verdadero en la esfera de la ciencia, y 1o bueno en la esfera de lo moral, tiene
su origen y su ideal perfecto en la belleza, la verdad y la bondad absolutas; y lo
bello, lo verdadero y lo bueno absolutos no pueden hallarse mas que en Dios. Si,
por el contrario, el artista ha sentido algo superior, algo que se separe de lo bello
real y se aproxime 4 lo Bello Absoluto, ese algo se reflejard en su obra 4 través de
la forma material de expresion, y despertard en el alma de quien la contemple la
cuerda del corazén templada para vibrar al unisono de la inspiraciéon expresada”
(SAMSO, 1899, pp. 13-14).

En la Exposicidon Nacional de Bellas Artes de 1866, que se retrasé a 1867, pre-
sentd a un San Francisco de Asis en meditacion en escayola, “Toda ella es reposo y
cardcter (...) interpreta un sentimiento verdadero y necesario” (GARCIA, 1867, p.
190) obra que obtuvo medalla de segunda clase, y que volvié a presentar en 1868
en Barcelona. Anos después, en 1915, fue donada, junto con otras obras de Samsd,
al Museo de Arte Moderno por Rodrigo Alvarez Blanco, familiar y discipulo de
Samsd°t. Desafortunadamente, en la actualidad esta obra no estd localizada. De
ella se djo que

“Entre las esculturas de la escuela moderna o realista, pocos ejemplos hemos
contemplado de mérito tan sigular como la presente figura, donde el Sr. Sams6 ha
estado inspiradisimo en cuanto a la piadosa expresion de éxtasis religioso que le ha
dado, y la verdad del movimiento del cuerpo. En efecto, toda ella es reposo y ca-
ricter, y solo en ocasiones como esta, en que la escultura se ve obligada como otras
bellas artes a interpretar un sentimiento verdadero y necesario, y no un simbolo
alegdrico o profano, es cuando el artista tiene que buscar la forma real de la natura-
leza, sin el perfeccionamiento con que revistieron los antiguos las creaciones de sus

56. Catdlogo, 1867, p. 79. PANTORBA, 1980, p. 96. AZCUE, 2013b. AMP, Comunicacién de la aceptacién
de la donacidn, dirigida al Museo de Arte Moderno por la Direcciéon General de Bellas Artes, 18 de
octubre de 1915.
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idolos. Reciba el Sr. Samsé nuestra enhorabuena” (GARCIA, 1867, p- 190, trascrito
en SUBIRACHS, 1994, pp. 293-294).

1878 fue un ano importante para el escultor y para la escultura religiosa, ya
que obtuvo la primera medalla de la Exposicién Nacional con el grupo en esca-
yola La Virgen Madre, que presidia el centro de la sala dedicada a escultura de este
certamen (Fig. 13). (Catdlogo 1878a, p. 93. ANONIMO, 1909. FONTBONA, 1985,
p. 252). Se trata de un grupo que expresa con intensidad la vinculacién maternal
y de ternura de la Virgen y tiene, una clara relacién con la pintura de Rafael,
concretamente la Madonna col bambino e San Giovannino de 1506 conservada en
los Uffizi, o La bella giardiniera de 1507 conservada en Louvre (REYERO, 2004,
p. 247). Precisamente esa inspiracion, sigue el camino de los esquemas nazare-
nos, como los del pintor alemdn afincando y fallecido en Roma Johann Friedrich
Overbeck (1789-1869) y en particular su obra de 1825 Maria e Isabel con Jestis y
Bautista ninos, hoy en la Neue Pinakothek de Mtnich, y también se relaciona con
la estética del escultor Rinaldo Rinaldi, alumno de Canova.

Ese mismo ano de 1878, ya instalado en Madrid, participé con la citada Virgen
Madre, en escayola, en la Exposicién Universal de Paris — como también lo haria
Ricardo Bellver que obtuvo primera medalla por el Angel caido -5, pues como
en una mayoria de casos en la escultura, no tenifa medios para pasarla a material
definitivo. Debido a la fragilidad del material, no estd en perfecto estado de con-
servacion, ya que le faltan algunos fragmentos de la base (Fig. 14). Esta obra, fue
también donada al Museo de Arte Moderno por el Sr. Alvarez Blanco en 1915.
Pertenece hoy a las colecciones del Museo del Prado, después de que, en 2015,
concluyera y se hiciera efectiva la division de colecciones con el Museo Nacional
Centro de Arte Reina Sofia. Quizds por ello, sea una noticia para algunos lectores
el hecho de que las obras de Samsé estén en el Prado®.

Ademds de ganar por concurso la “Cdtedra de modelado del antiguo y ropa-
jes”, la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando le nombré el 20 de mayo
de 1878 Académico correspondiente por Barcelona. Esta Corporacidon académica
madrilena le eligié Académico de Numero el 29 de octubre de 1888 e ingresd, en
1899, ocupando la vacante dejada por Sabino de Medina.

De 1880-1881 dataria, su obra Inmaculada Concepcion “que mostrd, tallada en
madera, para el altar mayor de la iglesia de su advocacion en la calle del Ensanche
de Barcelona”, escultura que el Rey habia visto en su visita al estudio de Samsé
(OSSORIO, 1975, p. 621): “La escultura religiosa se ha enriquecido con una joya
{...}la Inmaculada{...} que llama la atencién de las muchas personas que visitan
estos dias el estudio del renombrado artista, y que justifica las dotes excepcionales

[...]7.

57. Catdlogo 1878b, n° 84. Exposition 1878, p. 256, n° 22.

58. E 1027. 127 x 83 x 102 cm.. Asi se indicaba en 2009, en la nota 67 de AZCUE, 2009, p. 130, pues la
division efectiva todavia no habia tenido lugar.

59. La Correspondencia de Espana 14 de noviembre de 1881, p. 2.
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La version previa en escayola de esta La Inmaculada Concepcion, serfa la que se
conserva en el Museo del Prado®, donada al Museo de Arte Moderno por Rodri-
go Alvarez y Blanco por R.O. de 18 de octubre de 1915,y en la que retoma lo ya
comentado sobre la proclamacién del Dogma de la Inmaculada en 1854°'. Samsé
ejecutd una elegante composicion, continuando la tradicién de una figura ideali-
zada, serena y dulce, de pie sobre la luna y el globo con las manos juntas delante
del pecho. Esta obra, fue fotografiada una vez concluida, y a pesar de ser fotos en
blanco y negro® (Fig. 15 y 16), se intuyen los detalles del acabado y la cuidadosa
factura final policromada, en la que el ornato de la corona, el broche y el manto
eran de pedreria. Esta fotograffa tiene ademds el interés de que estd dedicada por
el escultor a Luis de Madrazo, el gran intérprete del arte purista en Espana.

“En la Purisima Concepcion de la iglesia de este nombre en Barcelona. Samso,
acogiéndose a la escultura colorida, ha demostrado poseer un sentimiento que se
avecina con el de los artistas misticos de la Escuela de la Umbrifa. Sin menoscabo
de la forma, sin traspasar los limites de la idealidad verdadera, ha huido de los
accidentes sobradamente naturalistas, logrando asi, para aquella imagen, el aire
cristiano que han aplaudido con entusiasmo los conocedores” (MIQUEL, 1890, p.
357).

El pdrroco de la iglesia de Purfsima Concepcién y la Anunciacién de nuestra
Senora, tras leer el largo articulo que Pedro de Madrazo dedicé a esta obra, publi-
cado en dos nimeros de La Ilustracion Espanola y Americana en diciembre de 1881,
y en donde se inclufa el grabado de la imagen, solicitd ese mismo mes permiso
al autor para imprimirlo en edicién separada. Madrazo aceptd gustoso en enero
de 1882, y asi se imprimid®. Esta obra tuvo tanta aceptacién que la esculpirfa en
mdrmol, anos después, para las Salesas de Vitoria (Fig. 17).

Ademds, fue atendiendo diversos encargos privados. En 1881 concluyd el se-
pulcro de los Duques de la Victoria, con un dngel.

En algunos casos, hizo composiciones mds sencillas, como la 1dpida para el se-
pulcro del arzobispo benefactor Anastasio Rodriguez Yusto (1814 - 1882) en 1885
en la capilla del Santo Cristo de la Catedral de Burgos, en la que junto al retratado
en el centro en un medallén, esculpidé bajo un arco conopial dos bellos dngeles
sentados sujetando los Diez mandamientos y la trompeta de la Resurreccion, ele-
gantemente tallados con los modelos puristas, y en medio una inscripcion®.

Al Museo de Arte Moderno pasé también un grupo en escayola de tamano
natural de La Visitacidn (Fig. 18) que tenfa concluido en 1886%. Es una composi-
cién intimamente relacionada con la Visitacion de 1867 pintada por Overbeck
— cuadro hoy conservado en Spoleto —, donde, a diferencia de la mayor parte de

60. E 1032,248 x 62 x 69 cm.

61. Vid. Inmaculada de Sabino de Medina en pdginas 68 a 71.

62. Museo del Prado HF 218, fotografia de M. Sala hacia 1881. ANONIMO, 1904.

63. MADRAZO, 1881 y 1882. PIFERRER 1884. ELIAS, 1884, p. 579. MELENDRERAS, 1996, p. 18.

64. Llacayo, 1886, p.69. Desafortunadamente unos textos han ido tomando referencia de las antiguas
guas de la Catedral, y en todas suele aparecer escrito “Sans” con n en lugar de m. Agradezco la
colaboracién de Beatriz Ferndndez Garcfa en el Archivo de Burgos.

65. Museo del Prado, E 1028, 165 x 105 x 44 cm. AGULLO, 1961-1972 n° 4, 23 de febrero de 1886, p- 350.
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las Visitaciones, en las que Santa Isabel es anciana y se representa en una actitud
de respeto ante la Virgen, en estos dos casos se plantea como una relacion casi de
igual a igual, afectiva y protectora.

Se trata de la escayola previa a la realizacién del grupo definitivo para el Mo-
nasterio de la Visitaciéon de Santa Maria (Salesas) en Vitoria, que se habia funda-
do en 1879,y tenfa como misién la “honra a la Virgen Marifa en su Misterio de la
Visitacién”. Esta obra, ya pasada a mdrmol, fue admirada en el estudio de Samsé
en 1886.

“Toda la obra revela un profundo sentimiento artistico, una gran correccién de
dibujo y un gusto exquisito en la dispersién del ropaje, que justifican y aumentan
la fama de que goza el ilustre escultor. S. M. la Reina, S. A. la Infanta Isabel, y un
numeroso y selecto publico, han acudido al estudio del Sr. Sams6 4 admirar su obra,
que 4 estas fechas ha partido ya para su destino” (ANONIMO, 1886 y 1892).

Efectivamente, el grupo en material definitivo, coronadas ambas figuras con
nimbo, se puede contemplar hoy al fondo del altar mayor de la iglesia del citado
monasterio (AZCUE, 2013b).

Ademds, para esta Iglesia de Vitoria encargaron a Samsdé, también en mdarmol,
dos obras mds: una Inmaculada que concluyé en 1889, y un Sagrado Corazon de
Jestis / Salvador que concluy6 en 1892, ambas ubicadas hoy en sendos altares de las
naves centrales de esta iglesia. Para la primera utilizé el modelo de la que habia
hecho para Barcelona, aunque algo mds pequena, y para la segunda, ya inicié una
reflexién sobre el tema, planteado con sobriedad y gran pureza de lineas, y que
seguramente sirvid de inspiracion a la Reina Regente para hacerle, anos después,
un encargo para Palacio. La falta absoluta de difusién de gran parte de la obra de
Samsé se manifiesta, especialmente en este caso, al ver que no se habla nunca de
Samsé al referirse a las esculturas de Vitoria, y que en la monografia editada en
1998 sobre este templo ni siquiera menciona al escultor autor de estas tres obras,
que se describen someramente.

Junto a estos grandes formatos en los que seguiria trabajando para templos
importantes, realizé también delicados bocetos en terracota, muy bien conserva-
dos, (ALCOLEA, 1989, n° 148 y 149. AZCUE, 2009, p. 91), en particular La Piedad®
(Fig. 19) de 1882 y El Beato Raimundo Lulio® de 1895, ambos pertenecientes al
Museo del Prado. La primera presenta una composicién que trasmite el profundo
sentimiento de la escena. La figura de Cristo es un cuerpo menos robusto que el
modelado tradicionalmente, no se apoya en su regazo sino que cae al suelo, y la
Virgen apenas lo sostiene, sino que se inclina hasta casi besarle, consiguiendo una
expresion de intima sensibilidad. Se encuentra un paralelo muy cercano, quiza
una inspiracién, en el grupo del mismo tema obra de Joseph von Kopf (Unlingen,
1827 — Roma, 1903) expuesto en la Universal de 1873 en Viena. Con respecto a
la segunda, no hay datos que indiquen si se trataba de un estudio para un monu-
mento, si era un proyecto a desarrollar o solamente un trabajo personal.

66. E 829.20 x 22 x 14 cm. AZCUE, 2009, p. 130.
67.E 826.38x17 x 16 cm.
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El trabajo en la Corte, que alternd con sus tareas de Catedrdtico en la Escuela
de San Fernando, o de jurado en diversos certdmenes, tuvo el mdximo recono-
cimiento profesional, al recibir el encargo de la Reina Regente Marfa Cristina,
en 1898, para realizar en mdrmol las esculturas del Sagrado Corazén de Maria y
del Sagrado Corazon de Jesiis (TORMO, 1927, p. 100. MELENDRERAS, 1996) de
tamano algo mayor que el natural, destinadas a la Capilla del Palacio Real de Ma-
drid®. Las concluyo y entreg6 en 1901, donde todavia hoy se pueden contemplar,
a ambos lados del altar de la Asuncién. La Reina Regente visitd su estudio en la
calle Goya el 16 de marzo de 1898 (AGULLO, 1961, n° 5, p- 258), quizd para ver
iniciado el encargo, o conocer otras obras del escultor. Fueron muchos los avata-
res y dificultades, tal como relata Melendreras, para el traslado de las figuras en
madrmol desde su estudio, y para solventar el sistema de elevacién en Palacio para
instalarlas en la Capilla Real.

Hay que considerar que se trataba de la iconografia mds moderna y actual en
aquel momento. La devocién al Sagrado Corazdn, en la medida que también se
politizd, y reforz6 la influencia de la Iglesia en la sociedad, muy especialmente
desde el ultimo tercio del siglo XIX, se extendid por todo el mundo catélico con
gran rapidez, en una iconografia con relativamente muy pocas variantes. En esta
ocasidn, este encargo testimoniaba la culminacién de la promocién y la impor-
tancia dada a los Sagrados Corazones, que iban a presidir, nada menos, que la
capilla del Palacio Real, respondiendo a una nueva visién del Sagrado Corazén
que superaba el dmbito puramente religioso. Para entender esta situacion, tam-
bién desde el punto de vista social y artistico, hay que recordar que aunque el
culto al Sagrado Corazdn se extendid en el siglo XVIII, “En los anos centrales del
siglo XIX la devocidn fue promovida de manera especialmente entusiasta desde
el Vaticano, sobre todo por Pio IX, que recibid por ello el sobrenombre de “papa
del Sagrado Corazén” (QUERALT TEIXIDO 2001).

“... Con el objetivo tltimo de reforzar la devocién en medio del creciente laicis-
mo de la sociedad europea, también Pio IX instituy6 en 1856 la celebracién festiva
del Sagrado Corazén de Jesus en la Iglesia Universal. Y en 1875 promulgé la consa-
gracién definitiva de la Iglesia al Sacratisimo Corazoén. En el caso de nuestro pafs,
estas iniciativas encajaron con gran comodidad en una sociedad en la que el cato-
licismo no sélo habia afianzado sus posiciones, merced al concordato firmado con
la Santa Sede en 1851, sino que, ademads, se mostraba cada vez mds politizado ... En
1899, Ledn XIII proclama la consagracién del mundo al Sagrado Corazoén de Jesus a
través de la enciclica Annum Sacrum. En el mismo ano, la Sagrada Congregacién de
Ritos aprueba las Letanias del Sagrado Corazoén, que desde entonces iban a figurar
en todos los misales y devocionarios. Y, por si todo ello no bastara, como réplica a
las celebraciones del centenario de la Revolucion Francesa, surgié una corriente
que impulsaba la consagracién de naciones, familias, hogares y entidades de todo
tipo al Sagrado Corazén (...) en 1911 tuvo lugar la consagracion oficial de Espana

68. Escayolas en el Museo del Prado, E 1030 y E 1031.

90



La melancolia de Roma: la escultura religiosa académica en la Corte alfonsina.
Ecos puristas en la obra de Martin Riesco, los hermanos Vallmitjana o Samso

al Sagrado Corazén y un lustro mds tarde se puso la primera piedra del conjunto
del Cerro de los Angeles” (HERRADON, 2009, p. 197-99)%.

El culmen de esta iconografia en escultura, el monumento al Sagrado Corazén
en el Cerro de los Angeles, realizado por el escultor Aniceto Marinas, fue inaugu-
rado el 30 de mayo de 1919 por el rey Alfonso XIII, justo en el centro geografico
de Espana, leyendo la oracién: “Espana, pueblo de tu herencia y de tus predilec-
ciones, se postra hoy reverente ante ese trono de tus bondades que para Ti se alza
en el centro de la Peninsula... Reinad en los corazones de los hombres, en el seno
de los hogares, en la inteligencia de los sabios, en las aulas de las ciencias y de las
letras y en nuestras leyes e instituciones patrias”.

Este pequeno resumen es una muestra inequivoca de lo que significé la devo-
cién a los Sagrados Corazones, y la implicacion de la realeza y la politica en su
promocion, recordando ademads que en 1870, en que Italia se reunifica y el poder
del Papado se reduce, hubo un fuerte movimiento catélico promoviendo esta
devocién. Por otro lado, y abundando en ello, sobre “las publicaciones periddicas,
cuyo numero y pervivencia a lo largo del tiempo constituyen el mejor testimo-
nio de la fortaleza y del arraigo de una devocién que muchos califican como
netamente espanola ... La decana es El mensajero del Sagrado Corazén de Jesus:
boletin mensual del Apostolado de la Oracién, publicada sin interrupcién entre
1866 y 1953” (HERRADON, 2009, p. 197)

Desde el punto de vista de las artes, se ha senalado que “la representacién
artistica de la devocidn se dieron a conocer varias prescripciones eclesidsticas. En
1877 se establecia que la imagen del corazén de Jesus tendria que representarse
en medio de llamas o rayos, con la herida y rodeado horizontalmente de una
corona de espinas y rematado por una cruz en medio de llamas. No estaba per-
mitida la representacién del Sagrado Corazoén sin que el corazén sea visible. Con
respecto a la veneracion publica en los altares, el corazén tenia que estar unido a
la figura de Cristo y aparecer como cosa principal, y tener relieve; corresponder
a las proporciones de la imagen y estar colocado en la forma descrita (cruz, llaga,
corona de espinas) sobre los vestidos y sobre el pecho. La costumbre de colocar el
corazén en la mano de Cristo no era recomendable, pero no estaba estrictamente
prohibida. No se permitia colocar en los altares la representaciéon del corazén
solo, separado de la figura del Redentor; se permitia sin embargo en objetos de
devocién privada, y como ornamentacién de toallas de altar, antipendios, etc.”
(DIAZ PATINO, 2010).

Con respecto a la ejecucion de las obras encargadas a Samsd, se conserva, al
menos, una fotografia de medio cuerpo del Sagrado Corazén de Jestis™ que hace
pensar en una primera idea, o quizd en otra version de la imagen, con los cabellos
mucho mds rizados, y con ricos bordes de la tunica, que en el modelo del Palacio
Real no tiene. Este detalle, también pone en relacién la imagen de la fotografia

69. Sobre la importancia y dimensién de esta devocidn, vid entre otros, QUERALT, 2001 y el capitulo
1II de CANO, 2007.
70. Museo del Prado, HF 193.
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con la vestimenta de la Inmaculada del Museo del Prado, que coincide en el disefio
de la tuinica bordada.

El planteamiento conceptual de esta iconografia partia del primer modelo de
Cristo de Thorvaldsen de 1821 para la Catedral de Copenhague, que desde su pti-
ca neocldsica habia fijado un canon ideal, sereno, bello, con un profundo estudio
de plegados y un gran trabajo técnico. Este modelo, repetido hasta la saciedad, fue
evolucionando en las obras del escultor purista Pietro Tenerani (1789-1869), cola-
borador de Thorvaldsen, tanto en el Cristo del Monumento funerario de Pio VIII, de
1829-1830 en la Basilica de San Pedro en el Vaticano, como en otros bustos de Je-
sucristo. Pero ahora, Samso, a partir de estas claves estéticas, modific6 la posiciéon
de los brazos, habitualmente extendidos y abiertos, y se centrd en las nuevas indi-
caciones iconogréficas y en el lenguaje aprendido, para representar, en definitiva,
la figura que simbolizaba el amor divino por la humanidad, y por tanto, senalan-
do con ambas manos su corazén (Fig. 20). La serena creatividad de Samsé debia
tener una identidad propia, lo que resultaba, ademds dificil, cuando ya se estaba
reproduciendo esta iconografia, de forma seriada, en talleres que suministraban
a iglesias y a particulares, figuras en materiales que no eran nobles pero mucho
mads econémicos, frente a lo que hasta entonces establecia la tradicién para obras
que se iban a exponer en los templos.

En el caso del Sagrado Corazén de Maria, enlazaba directamente con el trata-
miento de la iconografia de la Inmaculada en la actitud y el recato, en este caso
ensenando, l6gicamente, su corazén, y cubriéndose con una capa sujeta por un
broche en el cuello.

Las escayolas originales de los Sagrados Corazones llegaron al Museo de Arte
Moderno también como donativo de Rodrigo Alvarez Blanco en 1915. Un tiem-
po después, fueron depositadas en el Grupo Escolar Pardo Bazdn por R.O. de 28
de abril de 1928, de donde fueron devueltas por Orden del Director General de
Bellas Artes el 22 de mayo de 1933,y el grupo escolar propuso que se llevaran a
la Iglesia de la Virgen de la Paloma. Son dos de las obras que permanecian adscri-
tas al Museo Nacional Centro de Arte Reina Soffa, hasta la regularizacién de la
divisién de colecciones, y pertenecen desde 2015 al Museo Nacional del Prado, si
bien por motivos practicos, dado el tamano de todas las escayolas citadas en este
ensayo, estdn depositadas en el MNCARS donde ya tenfan un acomodo.

En 1889 la prensa informd de la conclusién de una pequena imagen de barro
cocido de la Virgen de las Mercedes, sobre peana de marmol rojo veteado, adornado
de metales, con el escudo de la Merced, que dedicé la Infanta Marfa Isabel a la pe-
quena Princesa de Asturias, “en recuerdo de su primera confesion”(TORDESILLAS,
1889, p, 170). Se trata, previsiblemente, de una imagen muy tradicional en la que
la Virgen, de pie, sujeta al Nino de frente (FR. M. C., 1904), y cuyo paradero
desconocemos.

Esta dedicacién a la iconografia religiosa no es ébice para comprobar, pre-
cisamente por su conocimiento de la estatuarfa cldsica romana, que Samso tra-
bajé haciendo algunas “reconstituciones” documentadas en el antiguo Museo
Nacional de Reproducciones Artisticas, hoy integrado en el Museo Nacional de
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Escultura de Valladolid”. Y ademds, este conocimiento descubre a “otro” Samsa,
cuando modela en 1887 en barro cocido la obra de pequeno formato Addn dor-
mido™, en la que se encuentran claras referencias a sus estudios académicos y a
los modelos de la antigiiedad, y muy especialmente a la obra en mdrmol Fauno,
del escultor danes Tobias Sergel”, realizada en Roma, en donde estuvo Sergel de
1767 a 1778.

En 1902 firmé y dato una Virgen Dolorosa’ en mdrmol, sentada, discretamen-
te cubierta con una capa con capucha que le cubre completamente, dejando solo
a la vista el rostro dulce, sereno y pensativo, en un tamano poco habitual, quizd
para algin compromiso con el comitente que le hubiera encargado un formato
mayor (Fig. 21).

Probablemente la dltima obra en la que Samso trabajé fue La Virgen de Co-
vadonga™ (Fig. 22) donde, a diferencia de la composicién de la Virgen madre de
1878, la relacion entre ambas figuras ya no es maternal y cercana, sino que es
muy formal. El Nino estd bendiciendo, a la manera del gusto del Cuattrocento,
en una forma compositiva muy cercana a la planteada por pintores como Fede-
rico de Madrazo, en su dibujo de 1841 conservado en el Museo del Prado Sagrada
Conversacion con Santiago, San Fernando, Don Pelayo e Isabel la Catdlica, pero muy
especialmente con la obra de 1853 de Pietro Bearzi (1809-1870), en el Altare della
Madonna delle Grazie del Santuario di Santa Maria Maggiore en Trieste, realizado
por encargo del baron Pasquale Revoltella. En ambas obras se contempla una
expresion dulce y armoniosa de la Virgen, y la sensacién de perfecto equilibrio
en la composicion.

El modelo en escayola de esta obra se conserva en el Museo del Prado — desa-
fortunadamente le falta la mano del Nino bendiciendo —, también donado, como
las obras anteriores, en 1915 por Rodrigo Alvarez Blanco. El grupo escultérico
en material definitivo, se hizo en madera policromada ornada con pedreria, que
pudo ser contemplado en su estudio en mayo de 1908 antes de su entrega. Se
encuentra en su lugar de destino, el interior de la Basilica de Covadonga. Junto
a la imagen que se venera en la Cueva, se queria disponer de otra imagen en el
interior de la Basilica que se habfa inaugurado en 1901, y fue colocada en un
lateral del Presbiterio remodelado. El escultor dond la obra definitiva a la Basi-
lica en 1908, y fallecié muy poco después, sin llegar a poder entregarla, aunque
estaba acabada, porque parece que deseaba tenerla todavia un tiempo en su es-
tudio, de forma que la entrega la hizo su heredero’. No parece que haya mads
datos en relacién con la obra en las Actas Capitulares, y desafortunadamente la

71. Por ejemplo el barro cocido de Baco, ingresado en 1924, con registro de entrada 2963, que “repro-
duce la reconstruccion reducida hecha por Juan Samsé” cuyo original se conserva en el Museo
Arqueoldgico de Tarragona.

72. Museo del Prado, E 823. 0,20 x 0,36 x 0,14 cm.® donada también en 1915. AZCUE, 2009, p. 130.

73. Nationalmuseum, Copenhague, n° inv. NMSk 357.

74. Museu Marés, Barcelona, obra expuesta, n°® inv. MFM 1234, 75 x 38 x 51,5 cm. Agradezco a Montse
Torras, Conservadora del Museo, su amable colaboracién. Museo Mares, 1979, n® 2292, p. 79.

75. E 1029. 127 x 61 x 72 cm. ANONIMO, 1909.

76. DIAZ QUIROS, 2001.
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Guerra Civil afectd gravemente al Archivo del Santuario, por lo que no se conser-
va correspondencia”.

Hay que mencionar también a otro gran escultor, Ricardo Bellver y Ramdn
(Madrid,1845-1924), criado en una familia de tradicién escultérica y conocedor
del mundo de la iconografia religiosa en distintos materiales, que avanzando so-
bre la tradicién de sus familiares, representd una nueva generaciéon que busco
la modernidad en temas y estilo y que utiliz6 otras referencias como punto de
apoyo. Ello no significa que en alguna ocasion tratara temas religiosos, como el
grupo en escayola La Santisima Virgen teniendo en su regazo el caddver de su divino
hijo que present6 a la Nacional de 18667 y con la que obtuvo mencién honorifica
de primera clase, o el Angel Caido™, primera medalla en la Exposicién Nacional
de 1878 que adquiri6 el Estado en 1879 y depositd en el Ayuntamiento de Ma-
drid, un tema muy poco habitual en escultura. Se trata de una interpretacion a la
manera cldsica, con un excepcional estudio anatémico y utilizando con maestria
el recurso dramdtico del forzado movimiento de la figura. Para profundizar en la
obra de este escultor, remitimos a los detallados estudios sobre su obra®.

No es posible concluir un panorama general sobre la escultura religiosa en
la Corte, sin mencionar el gran proyecto que tuvo, por fin, su oportunidad de
concluirse como templo, tanto con la decoracion pictdrica, como la escultdrica,
y donde la politica y la religién se aunaban con beneficio mutuo. Se trata de San
Francisco el Grande, finalizado por el apoyo decidido de Canovas del Castillo,
presidente del Consejo de Ministros®!. Puesto que es un proyecto conocido, solo
se hard mencién esencial del proyecto, y de los importantes escultores que en él
intervinieron.

La idea de un apostolado de gran formato, de 2,10 m. de alto cada figura, para
colocar delante de las pilastras de la rotonda, era el complemento perfecto al
programa pictdrico, y para ello habfa que contar con los grandes escultores del
momento, muchos de los cuales han sido mencionados ya en este ensayo. La ma-
yoria de los escultores seleccionados habian completado su formacidon en Roma,
y con seguridad dibujaron y conocieron a fondo, entre otros, dos de los templos
con excepcionales modelos de figuras de apdstoles: San Pedro en el Vaticano y
San Juan de Letrdn. En San Pedro hay tantas referencias iconograficas que no es
posible ahora detenerse en cada detalle, pero si mencionar las obras barrocas de
Gian Lorenzo Bernini, en particular las estatuas monumentales de Longinos, la

77. Agradezco las facilidades concedidas por el Abad, Adolfo Marino Gutiérrez, y muy especialmente el
apoyo y la colaboracién en la investigacion de la documentacion in situ de Javier Remis.

78. Catdlogo, 1866, p. 75.

79.E 727.

80. SERRANO, 1912, pp. 305-313. MELENDRERAS, 2009Bb. HERNANDEZ, 2012. RINCON, 217b, pp.
492-493.

81. Esencialmente la bibliografia se centra en la arquitectura y la pintura, y apenas a la escultura. Si se
comenta la escultura, en MESONERO ROMANOS, 1889. BECERRO DE BENGOA, 1889. CALA-
BUIG, 1919. TORMO, 1927, pp. 66-77. GARCIA BARRIUSO, 1975. RIAL, 1976. NAVARRO, 2003.
BONET 2008. MELENDRERAS, 2009a.
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cruz de San Andrés, la Veronica y Sta. Elena. En San Juan de Letrdn pudieron in-
spirarse conceptualmente en las obras de gran calidad y planteamiento intenso
y movido de los apdstoles barrocos de Camilo Rusconi, Angelo de Rossi o Pierre
Legros, si bien con una estética muy lejana en estilo y actitudes a lo que haran los
espanoles en Madrid. Y muy probablemente también tuvieron en mente el con-
junto escultérico renacentista del exterior de Orsanmichele en Florencia - con
apostoles de Juan de Bolonia, Donataello o Nanni di Banco —, o el apostolado
de la escuela de Giovanni Pisano (s. XIII — XIV) procedente de la nave central,
delante de las pilastras, de la Catedral de Siena y hoy conservado en el Museo
diocesano de la ciudad.

Evidentemente en Espana esta iconografia en escultura se habia realizado,
pero no en demasiados casos en formato cercano al monumental. Si hay que
recordar el apostolado de José de Arce, realizado entre 1637 y 1639, en principio
para el retablo mayor de la Cartuja de Jerez de la Frontera enmarcando los cua-
dros de Zurbardn, que hoy se pueden contemplar delante de las columnas de la
nave central de la catedral de la ciudad jerezana.

Para la seleccién de los escultores que participarian en el proyecto se pensd,
mayoritariamente, en aquellos que habfan sido premiados en las Exposiciones
Nacionales de Bellas Artes, muchos de ellos los mas destacados del momento. Sus
nombres fueron propuestos en 1883, segin R. O. de 28 de febrero de 1883 — aun-
que alguno de los designados finalmente no participd —. El reconocido escultor
Jerénimo Sunol y Pujol (Barcelona, 1839-Madrid, 1902)% fue quien coordind los
trabajos, que tuvieron lugar entre 1884 y 1886, pero a los escultores seleccionados
solo se les pidid, y pagd a cada uno, el boceto de unos 60 centimetros, ya que
las esculturas se ampliaron y tallaron directamente en Carrara, con el marmol de
mayor calidad. Este hecho molestd a varios de los escultores, que estaban acos-
tumbrados a controlar hasta el dltimo detalle la ejecucién de las obras que habian
modelado, especialmente a Benlliure, quien en total desacuerdo, se negd a que
la estatua en marmol llevara su firma, que si figuraba en el boceto que ejecutd
en 1884 (QUEVEDO, 1947, pp. 61-62). Seguramente este fue el sentir general, y la
razén por la cual las esculturas definitivas no se ven firmadas.

A los lados de la capilla mayor estdn San Pedro y San Pablo, obras del mismo
Jerénimo Sunol®, artista de senalada sensibilidad, que dominé las figuras serenas
y reposadas. Siguen frente por frente, San Bartolomé y San Andrés, de Ricardo Bell-
ver®, de gran intensidad emocional. San Tadeo fue modelado por Justo de Ganda-
rias (Enciclopedia, 1924. AZCUE, 2015, con toda la bibliografia), en actitud altiva,
trasmitiendo la intensidad del sermén — a la manera de las esculturas de Rusconi
—y San Juan se debe a Juan Samsd, cuya biografia se ha tratado en pdgina anterio-
res. San Mateo fue realizado por un jovencisimo Mariano Benlliure (QUEVEDO,
1947, pp. 61-62. www.marianobenlliure.org), sustituyendo a Aleu cuyo boceto no

82. ALCANTARA, 1893. PARDO, 1951. AZCUE, 2007c. AZCUE, 2013c.
83. Blanco y Negro, 25 de octubre de 1902, p. 1y ldm.
84. La Ilustracion Artistica 30 de marzo de 1891, pp. 197 y 200
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debié ajustarse a lo solicitado. Agapito Vallmitjana® es el autor de Santiago el
Mayor ante la renuncia el 15 de octubre de 1883 de Eugenio Duque (GARCIA
BARRIUSO, 1975, p. 451. PORTELA, 2011), representado con su caracteristica ve-
nera. San Felipe y San Simdn fueron modeladas por Antonio Molté Such (Altea,
1840 — Granada, 1901) (LLORENS, 1992. REYERO, 2004, pp. 107-109) pensionado
de mérito de la Academia de la Real Academia de Bellas Artes en Roma, que se
hizo cargo de ambas esculturas — como obra del tercer ano de pensionado en
Roma pero que solicitd disfrutar en Madrid —, ante la renuncia de quien habia
sido elegido en primera instancia, el escultor Manuel Oms, aunque senala Garcia
Barriuso que no hay expediente de la estatua de San Simén, y que el boceto lo en-
tregd mds tarde, una figura elegante, bien compuesta y con un destacado estudio
de panos. Finalmente, Santo Tomds, muy pensativo, y Santiago el Menor se deben a
Elfas Martin Riesco, cuya biografia también se ha tratado en pdgina anteriores, si
bien Garcia Barriuso senalaba a Santiago el Menor como obra de Sanmarti por-
que se le encargd, probablemente, en primera instancia.

Este rdpido repaso ha pretendido detenerse en algunas claves relativas a la se-
gunda mitad del siglo XIX, que fue una época desigual que “asocié de manera in-
disoluble religiosidad y modernidad como un lugar comun de reivindicacién de
la escultura como arte” (MONISTROL, 1877, p. 38, recogido por REYERO, 2004,
p. 18). Este espiritualismo religioso de origen romdntico huy6 del dramatismo, y
buscd la belleza, se alejé de los Crucificados, y se centrd en Virgenes y Santos, ob-
vié en buena medida los belenes, y valoré la empatia que una iconografia serena
y delicada podia tener con el fiel, y también con el espectador.
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11. Santa Isabel de Hungria curando a un nino cojo. Venancio Vallmitjana. 1862.
Museo Nacional del Prado. n° inv. E 830 © Museo Nacional del Prado.
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12. Virgen de la paloma. Venancio Vallmitjana. 1887. Museu Nacional d’Art
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13. La Virgen madre de Juan Samso. Fotografia de Jean Laurent,
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Rodrigo Yusto. Juan Samso, capilla del
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