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Resumen: Se analiza un grupo de
seis esculturas que pertenecen a las co-
lecciones del Museo del Prado. Estan de-
positadas en el Museo de Bellas Artes de
Santa Cruz de Tenerife desde 1908. Estas
piezas fueron expuestas en Madrid, po-
co despuds de esculpidas o modeladas
por sus autores (Moratilla, Carretero,
Menéndez Entrialgo, Cabrera, Ridaura y
Coullaut-Valera), con motivo de las ex-
posicones nacionales celebradas en 1867,
1897, 1899 y 1901. A pesar de que la cri-
tica contemporanea subrayé la impor-
tancia de los temas para valorarlas, este

Palabras clave: escultura-siglo XIX,
critica de arte, arte espanol. arte en Canarias.
Cxposiciones, muscos.

Abstract: The object of analysis is a
group of six sculptures, that belongs to
the Prado Muscum Collections. They are
deposited in the Fine Arts Museum of
Santa Cruz de Tenerife from 1908. These
pieces were exhibited in Madrid, soon
after they were carved or modeled by
their authors (Moratilla, Carretero, Me-
néndez Entrialgo, Cabrera, Ridaura y
Coullaut-Valera), on the occasion of the
natianal exhibitions celebrated in 1867,
1897, 1899 y 1901. In spite of contempo-
rary criticism emphasised the importan-
ce of subjects in order to appraise them,
this old point of view contributed to
think over modern trends in nineteenth-
century spanish sculpture.

Key-words: sculpturc-nineteenth cen-
tury, art criticism, spanish art, art in Ca-
nary Islands, exhibitions, museums,

La desaparicién de los géneros consti-
tuye, en ¢l fin de siglo, un sintoma de la
pérdida de tradiciones académicas que, an-
tafio, imponfan la consideracién de las
obras de arle como representaci(’)n, antes
que como solucién a especificos problemas
plésticos. Se trata, en definitiva, del punto
de partida hacia su definitiva moderniza-
cién. En pintura, en concreto, en la ultima

década del siglo, ha quedado practicamen-
te borrado el concepto de género como cri-
teriv clasificatorio y, mucho menos, jerar-
quizador, por mas que los criticos, casi
siempre mas retrogrados que los propios
artistas, mantengan esas anteojeras a la ho-
ra de juzgar las pinturas, incluso cuando
muchos de los antiguos géneros, como la
pintura de historia, ya no existian como ta-
les, y todo invitaba a juzgar pintura y no
temas pintados.

En escultura, en cambio, el problema es
distinto. El fenémeno de la especializacién
y jerarquizacion de escultores, en funcién
del género tratado, no existia, desde mucho
antes de la renovacion finisecular, mas que
para diferenciar la estatuaria y las grandes
piezas de los bibelots y las objetos decorati-
vos, y, por supuesto, en ese sentido conti-
nué existiendo. Pero en lo que se refiere al
especifico problema del género como el
modo de tratar un determinado tema, la
escultura se habia prestado, tradicional-
mente, a menos distingos que la pintura.
Nunca se habl6 -y cs bien significativo- de
escultor de historia, de cscultor de monu-
mentos o de escultor de anéedotas, por po-
ner tres cjemplos que se podian haber da-
do. Y cso era asi porquc los grandcs
escultores pasaban de unos temas a otros,
de unas tipologias a otras, aplicando unos
mismos saberes técnicos y estéticos.

Por lo tanto, la forzada utilizacién, por
parte de los criticos finiseculares, de una cla-
sificacion por géneros de las piczas expues-
tas en las Nacionales, que, sin duda, era el
certamen donde se podian ver més cantidad
y variedad de escultura, no debe interpre-
tarse como una simple facilidad impositiva
derivada del academicismo, cuando el fe-
némeno carecia de tradicion, ni tampoco co-
mo una mera conlaminacién del modo de
ver la pintura. Cierto es que algunos testi-
monios rezuman el mds puro tradicionalis-
mo y el inevitable paragone con la pintura.
Asi sucede, por ejemplo, con la aseveracion
de de Balsa de la Vega, que escribfa en 1890:
“Como en la pintura, los dos géneros difici-
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les son: el mitolégico 6 alegérico y el histé-
rico; y tanto como el pintor el estatuario de-
be concretar el asunto, estudiar el tipo, ana-
lizar la idea para encontrar sucinta,
brevemente, la forma pldstica del asunto, de
la idea, del tipo. Esto en cuanto se refiere al
trabajo psicolégico y al cientifico; en lo que
respecta a la forma dentro de la obra, halla-
ra el escultor el modo y su linea”'.

Pero a pesar del escaso sentido moder-
nizador que parece evidenciar este talante,
el tratamiento critico de la escultura desde
la compartimentacién que suponian los gé-
neros llevd, curiosamente, a una reflexion
individualizada sobre la contribucién que
cada uno de ellos suponia para la moder-
nizaciéon de la escultura, en general, a dife-
rencia de la pintura. Empezaron a recono-
cerse elementos especificos, a distinguirse
los antiguos de los nuevos, y a defenderse
la préctica de unos sobre olros. Asi pues, la
primera fase del reconocimiento de la mo-
dernidad en escultura es inseparable de
una anacrdnica distinciéon en ei tratamien-
to de los temas, ajena, incluso, a la propia
tradicién en esta especialidad artistica.

Todo ello es posible constatarlo a través
de seis esculturas adquiridas por el Estado
en las exposiciones nacionales de 1867,
1897, 1899 y 1901, que fueron depositadas
por R.O. de 18 de julio de 1908, por el ex-
tinto Museo de Arte Moderno, en el Museo
Municipal de Bellas Artes de Santa Cruz de
Tenerife y hoy pertenecen a las colecciones
del Museo del Prado? Se trata, ademas, del
mds numeroso de los depdsitos de escultu-
ras del siglo XIX realizados en museos e
instituciones publicas que se han conser-
vado sin haber sufrido ninguna pérdida. El
conjunto constituye, por lo tanto, un hito
en la historia del coleccionismo publico de
escultura en Espaiia.

EL DESNUDO FEMENINO: ENTRE LA
MEMORIA CLASICA Y EL EROTISMO
MODERNO

UIna buena parte de las esculturas que
concursaban en las exposiciones nacionales

de Bellas Artes eran desnudos femeninos,
mds o menos relacionados, tanto por el te-
ma como por el modo de tratarlo, con la
tradicién grecorromana. La dependencia
de modelos clasicos es tal que los propios
contempordneos fueron conscientes del
academicismo servil que representaban.
Hacia finales de siglo se aprecia un cierto
descrédito de la carriente. José de Siles, por
ejemplo, escribe en 1887: ”“La escultura aca-
démica, la que es producto del genio que
suefia con la gloria, la que se exhibe en las
Exposiciones, sigue las tradiciones, sin
aventurarse en nuevos procedimientos. No
siempre logra desentumecerse de la rigide\z
de cadaver, que ya es usual en sus pro-
ducciones, aun las de mas fama”?,

No obstante, en particular los criticos
mas conservadores, como es 16gico, conti-
ndan identificando el ideal de belleza, al
que supuestamente debe aspirar el artista,
con las obras griegas. Balsa de la Vega lo
argumenta del modo siguiente: “De distin-
la raza son los eslavos, y los teutones, y 10s
latinos, y sin embargo, el ideal de la belle-
za es uno mismo: todos miran, como ar-
quetipo de ella, la estatua griega. .../ El es-
cultor moderno, siempre que su obra sea,
puramente alegérica o mitoldgica, buscard
con ahinco, no la verdad solamente, sino
también el ideal de esa verdad, que nece-
sariamente ha de ser objetiva para las ra-
zas civilizadas o susceptibles de civili-
zacion”.

Pero tan importante como la validez del
modelo griego en escultura, que de por si
constituye un lastre para su renovacién, re-
sulta la consideracion esencial de su carac-
ter ideal intrinsecamente ligado a la figura
humana, a diferencia de lo que sucede en
pintura, hacfa tiempo desembarazada tan-
to de alcanzar un determinado ideal como
de cefiirse exclusivamente a la representa-
cion anatdmica. Asi expresa un critico este
inevitable destino de la escultura: “No hay
arte més ideal seguramente que este arte

de expresar los encantos la belleza plasti-

ca. Digase cuanto se quiera sobre su esen-
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cia misma y su fin para la reproduccién de
la figura humana, la escultura ha sido y se-
v hasta la consumacién de los siglos, el ar-
te de las ideas, porque es el arte de los sim-
bolos™".

Como es habitual en los criticos deci
mondnicos, no s6lo cacn cn ascveraciones
maximalistas, fruto de conclusiones basa-
das en un conocimiento selectivo del pasa-
do, sino que no tienen reparo alguna en
trasladar hacia el futuro aquello en lo que
tan firmemente creen (jlngenua soberbial).
En lo mismo cae el critico de La Epoca: "La
escultura es, por naturaleza, el arte mads
sencillo y mds claro; un cucrpo humano
desnudo, sé6la y exclusivamente un cuerpo
humano desnudo -lldmese Venus o Diana,
Marte o Mercurio; lidmese la Verdad o ei
Trabajo- es, hace mds de veinte siglos, te-
mas constante del estatuario, y es razona-
ble presumir que lo serd otros veinte, con
todo lo cual apenas produce cada siglo més
de una figura de esta especie que inmorta-
liza el arte™®.

En la Exposicién Nacional de 1895 -cu-
yo jurado concederfa, por vez primera, la
medalla de honor a un escultor, Benlliure,
por su estatua del cuentista Trueba (Bilbao,
Jardines de Albia), una obra del mas in-
trascendente realismo, a pesar de su desti-
no monumental- hay criticos que continu-
an realizando una defensa cerrada del
desnudo: “En mi sentir -escribe Carlos
Groizard- en el desnudo estd la base de la
educacién artistica de nuestros escultores;
allf las dificultades de la expresion del pen-
samiento y las trabas naturales de la ejecu-
cion; y allf se perfecciona y se elegantiza la
correccién en el dibujo, la delicadeza en la
linea, la facilidad en la factura, porque allf
no caben subterfugios, no sirven recetas,
no es posible engafiar; o se logra el resul-
tado en la medida debida, 6 el fracaso es
evidente y palmario”. Pero un componen-
te nuevo empieza, sin embargo, a ser de-
tectado y ¢l critico conservador, en cl pla-
no moral no menos que en el estético, se
apresura a sefialarlo: “"Por eso he de la-

mentar yo sinceramente, que el desnudo, el
desnudo clisico, no la desnudez pornografica
y escandalosa de ciertos modernistas, no
brille en la actual exposicién ... / El artista
que no sienta la escultura en los marmoles
gricgos y romanos; los que no hayan lu-
chado con las dificultades del desnudo y
no hayan aquilatado sus condiciones artis-
ticas en la ejecucion de una obra de ese gé-
nero, no pueden vanagloriarse de ser es-
cultores, no pueden llegar a serlo”.

Lo que ol eitico describe como “des-
nudez pornogréfica” no es mds que el re-
conocimiento del natural en el tratamiento
del desnudo, que nada tiene que ver con la
tradicién cldsica. Pero no todos los criticos
fueron tan pacatos a la hora de juzgar lo
que ellos llamaba “modernismos”. Lon 1ro-
nia y sarcasmo reacciona Rodrigo Soriano,
en defensa del escultor Roselld, a propdsi-
to del tratamiento dado a una pieza, que,
por cierto, finalmente fue premiada con se-
gunda medalla: “Suponemos que para las
Exposiciones siguientes se subastara por el
Ministerio de Fomento una partida de cal-
zoncillos, medias, calcetines y ropa de pun-
to, con objeto de cubrir estatuas, grupos y
cuadros. / Porque con una de las obras
mas notables entre las notables de la Ex-
posicion actual, con la estatua de Rosello ti-
tulada “Desolacién”, se ha hecho una cosa
peor que cubrirla de camisetas o, a lo me-
nos de hojas de parra: se la ha vuelto con-
tra la pared; o poco menos. 5i se hizo asf,
como parece, en nombre de la moral mds
ridicula y estrecha de las que se hayan
practicado hasta el dia; si ha considerado
como propaganda de impudicia la exhibi-
cién de un espléndido desnudo, artistico,
hermoso, y que tan solo despierta en el es-
pectador prop6sitos de admiracién serena
v de contemplativo amor hacia lo bello; si
este propdsito se tuvo, debieran los sefio-
res jurados terminar su dichosa obra lim-
piando Museos, templos, ministerios vy co-
lecciones  particulares de  legiones de
marmoles y yesos en que se ostentan des-
nudeces femeninas sin ofensa a alguien”.

€ Universidad ce _as Pamas de Grzn Zenaria Biblioveca Univarsitaria. emoria Digital de Canarias, 2005
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En un contexto previo a este “moder-
nismo” hay que situar el desnudo femeni-
na conservado en Tenerife, obra del escul-
tor Felipe Moratilla y Parreto’, que lleva
por titulo Una ninfa en la fuente. La obra
estaba ya terminada en 1866, fecha cn la
que figurd en la Exposicién Nacional de
ese aflo, celebrada en realidad a principios
del siguiente, donde fue premiada con una
medalla de tercera clase. La propuesta de
premios por parte del jurado se acordé en
la sesién celebrada el 11 de febrero de 1867".
El 6 de marzo de 1867 la seccion de escul-
tura de la Academia de San Fernando rea-
liz6 ia propucsta de adquisicion, donde
aparecen, como para el resto de las piezas,
dos cantidades, 1000 escudos y 1200 escu-
dos. Finalmente, el 3 de mayo de 1867 se
ordena e] pago de 1000 escudos a don Fe-
lipe Moratilla por la estatua. El conforme lo
tirma el 4 de mayo, su padre, [rancisco
Moratilla, célebre platero, lo que indica que
su hijo se encontraba fuera de Madrid en
esa fecha, probablemente en Roma™. Pasé
del Museo de la Trinidad al Prado, cuando
se integraron los fondos, y de éste al Mo-
derno, seguin consla en los primeros cata-
logos, antes de su depésito en Tenerife.

Se trata de una escultura tipica del cla-
sicismo frivolizado, de moda en las expo-
siciones y salones oficiales de toda Europa
en los aios centrales de siglo. cuyvo princi-
pal referente en Francia es James Pradier, al
que, sin duda, mucho debe Moratilla. Co-
mo en el caso del escultor francés, Morati-
lla demuestra su admiracidn por la poética
del pintor Jean-Auguste-Dominique Ingres,
en concreto a través de la asociacidon men-
tal que se deriva de la complacencia visual
y el sonido que sugiere la fuente.

La obra de Moratilla fuc significativa-
mente considerada por la critica contem-
pordnea, lo que llama la atencién, pues, en
esas fechas, sélo la pintura y las grandes
piezas de escultura solfan ser objetos de co-
mentarios en la prensa. La razén funda-
menial para este detenimiento se debe, con
toda certeza, a que se trataba de una pieza

de mdrmol, y no de yeso, como era lo ha-
bitual. Asf parece confirmarlo un critico:
“La Ninfa, de Moratilla, es graciosa, 4 lo
cual contribuye su ejecucién en marmol,
cuyo precioso auxilio nunca se comprende
como cuando la visla, cansada de la cru-
deza del yeso, se recrea en una obra hecha
de esta materia. Los pies de esta estatua
S0IL, en nuestro concepto, algo incorrectos
y el plegado & veces defectuoso; pero la ca-
beza es bella, la espresion serena y propia
la actitud”®.

La critica no fue, como se aprecia, ab-
solutamente entusiasta con la pieza, aun-
que algdn comentarista explica el destino
que tenia este tipo de obras, en este caso in-
cumplido, pues pasé de inmediato al Mu-
seo: “Sin que la delicada estatua de la Nin-
fa nos convenza de que el autor conoce el
arte a fondo, cs tan gracioso el movimien-
lo de ella, estd trabajada con tal esmero y
delicadeza, y es tan a propdsito para em-
bellecer el gabinete de una persona de gus-
to, que bajo este punto de vista podemos
recomendarla a nuestros lectores” . Menos
objeciones realiza José Maria Domenech
quien afirma que Moratilla, junto a otros
escultores, “sostienen en las obras que han
expuesto este afio la merecidisima reputa-
cién que adquirieron en exposicioncs ante-

"5

riores”**.

LA ANECDOTA REALISTA

Del mismo modo que, en pintura, el Re-
alismo se convierte rdpidamente en un mo-
vimiento regenerador de las prdcticas ar-
tisticas, sin cuya implantaciéon no se
entiende la difusién del gusio moderno,
también en escultura, aunque fuera de dis-
tinto modo, las exigencias de realismo im-
ponen nuevos usos. No deja de ser signifi-
cativo que José de Siles, por cjemplo, se
percate, en 1887, de la escasa adecuacién
de los “viejos” materiales de la escultura a
las preocupaciones pldsticas del escultor
moderno: “Parece -escribe- que el mdrmol
y el bronce tienen demasiada majestad pa-
ra expresar las mil elegancias, delicadezas,
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superficialidades, si se quiere, de la vida ac-
tual”™. No es probable que al critico se le
pasase por la imaginacion ia trascendencia
de su reflexién, porque la utiliza exclusiva-
mente para explicar lo que €] define como
crisis de la escultura, y no la baudeleriana
defensa de lo contingente frente a lo per-
manente, pero no deja de ser, como tal, una
sugerencia, mds 0 menos consciente, de la
estrecha relacién entre materia y forma que
marca los orfgenes de la modernidad.

Frente a tal actitud se situaron los criti-
cos mas conservadores, que precisamente
combatian ¢l Realismo porque suponia el
fin de unos pardmetros inmutables con los
que se construia el ideal destinado a ser
imitado por los artistas: “El Realismo es la
negacion del arte, si por realismo sc en-
tiende la reproduccién exacta de la verdad ...
La escultura en que domine el elemento de
la realidad, serd algo, tendrd su valor, ten-
dra su mérito, todo lo tiene; pero a mi ver,
es una categorfa inferior del arte mientras
no interrumpe por completo la relacién ne-
cesaria entre la obra y el espectador; mien-
tras éste puede asimilarse la vida que el ar-
tista le dio””. Es asimismo significativo que
el autor de esle testimonio, Ceferino Arau-
jo, reclame la necesaria distancia entre arte
y vida, cuando precisamente la disolucion
de esta frontera es el objetivo del artista
moderno.

Esta enconada argumentacion en contra
del Realismo evidencia el profundo calado
que ya tenfa, incluso en la escultura, en los
anos finales del siglo. Por eso, un critico
tan conservador como Balsa de la Vega se
ve forzado a considerar el realismo algo
peculiar de una especialidad escultérica,
hasta adoptar un tono de irremediable con-
cesion: “La escultura de género, como la
pintura, tiene que luchar con dificultades
graves para que, sin caer en la imitacion
servijl de 1a naturaleza, sea real y bella, ...y
asimismo ha menester el artista gran edu-
cacion del gusto para que el motivo, la
idea, sea logica y ademas susceptible de
desarrollar en el lienzo o en el barro. Y aun,

cuando es cierto que la sociedad actual
abriga espfritu y necesidades morales que
son peculiares a su esencia y a su vida, no
puede admitirse como dogma estético lo de
que en todo nos avasalla la ley de lo hu-
mano y de lo relativo ... por cuanto en el
orden moral, si grandes virtudes y vicios y
hechos heroicos realizaron las civilizacio-
nes pasadas, heroicidades y virtudes gran-
des, como grandes vicios, también tienen
asiento natural en la sociedad moderna ...
Sin embargo, las alteraciones de la forma
humana no son ni tan grandes ni tan du-
raderas que puedan influir en el concepto
de la belleza suprema, a cuya representa-
cion tiende el arte”™.

Pese a tales gustos reaccionarios, las ex-
posiciones nacionales de 1895 y 1897 cons-
tituyen una afirmacién del realismo en es-
cultura. Carlos Groizard reconoce, en
aquella, que “los mds acenttian su tenden-
cia al género, a la nota moderna, a las esce-
nas de costumbres, a la realidad viviente.
/ No combatiré yo esa tendencia”®. Res-
pecto a la de 1897 Blanco Asenjo escribe:
“En la estatuaria, si no con tanta profusién
como en la pintura, viene también efec-
tudndose este movimiento, que podemos
llamar desamortizacion, en que las ligadu-
ras de lo cldsico se rompen y las oleadas
palpitantes de la vida moderna invaden los
modelados del yeso y templan las frialda-
des académicas del marmol”,

Fue precisamente en esa Exposicion Na-
cional de 1897 cuando se dio a conocer la
obra de Aurelio Rodriguez Vicente Carre-
tero”, Lamentos®, una de las mas caracte-
risticas e importantes de este fendmeno re-
alista. La obra fue premiada con medalla
de tercera clase. Es una de las pocas piezas
presentadas a exposiciones nacionales de
Bellas Artes de las que se llevd a cabo la
fundicion con anterioridad a su adquisi-
cion, lo que, sin duda, ha favorecido su
conservacion. La realizacion del ejemplar
en bronce corri6 a cargo del fundidor de
Madrid 1. Arias, donde mads tarde se tun-
dirfa también el monumento al Conde An-
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surez, del propio Carretero, y el de Castelar
en Cddiz, de Barrén®. La escultura Lamen-
tos fue adquirida por el Estado por R.O. de
15 de julio de 1897 cn 3.500 pesetas y se re-
miti6 al Museo de Arte Moderno el 21 de
julio dc 1897%, en cuyos primeros catdlogos
figura, antes de ser depositada en Tenerite
en 1908.

Los criticos no se prodigaron en co-
mentarios, aunque merecié el honor -solo
reservado a piezas excepcionales o artistas
muy relacionados, que dcbia de ser el ca-
so- de ser comentada en la popular revista
La Hustracién Espaiiola y Americana, donde
siempre aparecen juicios elogiosos y des-
criptivos: “ha representado el artista un po-
bre rapazuelo, ciego, que implora la publi-
ca caridad por la calle rascando un mal
violin. El momento en que a la musica su-
cede el lastimero acento con que el mendi-
go implora, el mismo en que ¢l perro sc
asocia con sus aullidos a la demanda, estd
muy bien representado””. Balsa de la Vega

SOV e e DY
sc limita a citarla

en su crénica, aurngue por
otro titulo, El ciego y el perro®, extrano equi-
voco, pues la obra, como casi todas las es-
culturas museables del siglo XIX, llevan el
titulo inscrito en la peana. El mds observa-
dor resulta ser Francisco Alcantara, cuyo
comentario adquiere un tono de adverten-
cia: “El grupo en bronce de Aureliano [sic]
Carretero demuestra la saludable inclina-
cion ai estudio, con ia cual se llega al triun-
fo. También sc nota, no obstante ciertas in-
correcciones, como la indicacion de un
tempecramento sanamente idealista: mas
conviene moderar la impaciencia y no em-
prender asuntos que exijan medios con los
que todavia no se cuenta, pues son incal-
culables los dafios que causa 4 un artista
una cafda en concursos tan solemnes como
los nacionales””,

UN NUEVO SENTIDO DEL DESNUDO
MASCULINO

Hasta cierto punto, la representacion

del desnudo estaba -0, al menos, trataba de
estar, segun los testimonios criticos aduci-

dos- al margen de cualquier referencia se-
xual, mas alld de la evidente. Por lo tanto,
para un juicio estético, era indiferente que
se tratase de mujeres o de hombres. A los
escultores les estaba tradicionalmente en-
comendada la misién de describir adecua-
damente la anatomia humana, que consti-
tufa un problema como tal, relacionado con
una interpretacién neutra de la herencia
cldsica. Sin embargo, las distintas reaccio-
nes de los criticos ante el desnudo mascu-
lino y el diferenciado papel de los sexos, no
sOlo en la cultura artistica, sino en la so-
ciedad de fines del siglo XIX, invitan a
plantear su particular significacién.

Los avances del Realismo contribuye-
ron a sensualizar, también, el desnudo
masculino, aunque al respecto no se oyeron
voces escandalizadas (;Los criticos eran va-
rones;j). Pero la verdadera preocupacion no
sc situd en el eventual poder atraclivo de
la estatua, como ¢n ¢l caso del desnudo fe-
menino, sino en la adecuacién entre la ver-
dad visual, reclamada por ios realistas, v el
concepto de hombre asumido socialmente.
Domenech se hace el siguiente plantea-
miento: “;Qué han de hacer nuestros es-
cultores? Seguir el ejemplo de los cldsicos.
(Como? Reproduciendo nuestros cuerpos y
nuestros ideales. / Pero sc presenta ahora
una cuestion importantisima, y es la si-
guiente: ;Debe la escultura reproducir for-
mas mezquinas, desproporcionadas, esto
es, lo feo pldstico? ;Puede la escultura en-
carnar el gran desarrollo de nuestro espiri-
tu, rompiendo el equilibrio de una forma
perfecta, con un ideal de un desarrollo ex-
traordinario? / Nada fdciles son las con-
testaciones a estas preguntas. Maeztu se es-
peranza en un futuro progreso de la
estatuaria, determinado por un futuro de-
sarrollo de nuestro cuerpo, gracias 4 los
modernos juegos corporales; hay que crear
una raza nueva, como asi lo hicieron los
griegos, y ya tenemos para rato de espera”™,
Aunque el critico no hace explicita alusion
a los varones, es evidente que se estd refi-
ricndo a cllos: es una nueva raza la que jus-
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tificarfa, de manera realista, la representa-
cion de cuerpos perfectos. Enrcvesado ar-
gumento, en verdad.

Si consideramos, por una parte, uno de
los desnudos masculinos conservados en
Tenerife, el del joven adolescente, obra de
Manuel Menéndez Entrialgo™ que lleva por
titulo EI mejor amigo™, nos encontramos an-
te una escultura que apenas rompe con la
tradicién. Desde un punto de vista formal,
constituye una herencia del helenismo, ya
retomado por famosos escultores del siglo
XIX, que gustaron de representar nifios
desnudos en actitudes mds o menos realis-
tas, desde el temprano Pescador napolitano
(1831-33, Paris, Musco del Louvre) de
Francois Rude, hasta E! pescador (1877, Flo-
rencia, Museo Nazionale) de Vincenzo Ge-
mito, entre otras. En estos casos, como en
otros similares, la representacién del cuer-
po de un adolescente constitufa una manc-
ra de introducir “suavemente” el Realismo
-que un nifo pescara desnudo estaba den-
tro de la verosiwilitud natuial- sin por ello
dejar de remitir a las tradicionales preocu-
paciones cldsicas hacia el estudio anatémi-
co, que eran objetivo primordial de todo
escultor. Su desnudez es, pues, una des-
nudez doblemente inocente. Por otra par-
te, el nino en cuanto tal, se consolidé como
una iconografia muy querida por de los ar-
tistas recalistas, ya fueran pintores o escul-
tores, en tanto que se prestaba a explorar
la casualidad, el momento carente de ten-
sa teatralidad, mejor que cualquier otro ti-
po humano.

Pero la obra de Menéndez Entrialgo es,
en este sentido, ecléctica. Se mueve en una
ambigtiedad que oscila entre la seleccion
temadtica, propia de un artista que se inspi-
ra en un motivo cuidadosamente prepara-
do, y el entorno casual que rodca a la cs-
cenificacién de esa pose, de manera similar
a como hacen tantas pinturas coetdneas
donde aparece el pintor y el modelo. En el
caso de la escultura que nos ocupa, el mo-
biliario v los ropajes nos remiten a un at-
trezzo clasico, pero el nifio es, anatémica-

mente, un modelo de un artista moderno
que se ha cansado de posar, mientras sos-
tiene adn el libro con el que se entretenia
en su mano. Su cuerpo, por lo tanto, posee
las imperfecciones propias de una percep-
cién moderna, y la somnolienta dcjadez lo
acentiia mas, pero la circunstancia remite a
un dulce pasado melancélico. Por todo
ello, es una imagen “imperfecta” del ideal
clasico masculino, inseperable de la estéti-
ca finisecular.

La obra apenas tuvo repcrcusion entre
los criticos cuando fue expuesta en la Na-
cional de 1899, que seguramentc la vieron
anticuada. No obstante, fue premiada con
una medalla de tercera clase y fue adquiri-
da por el Estado el 28 de junio de 1899 en
1500 pesetas®, incorpordndose a las colec-
ciones del antiguo Museo de Arte Moderno.

Otra via de modcrnizaciéon en cl trata-
micnto escultdrico del desnudo del vardn,
sin alterar los tradicionales papeles de do-
minio de lo masculino, ni siquiera los pre-
textos teméticos de la tradicidén, s¢ consi-
gue a través de una iconografia tipica del
siglo XIX como cs la del hombre indolente™.
La seduccidn inteleclual a través de la pre-
sentacién como victima fue, en efecto, fre-
cuente a lo largo de todo el siglo, si bien,
al finalizar éste, se convirtio en un tema fa-
vorito de pintores escultores, en tanto que
aludia a la supuesta debilidad masculina,
en relacion con la construccion sociai de
nuevos tipos de mujer.

Asi pues, entre la tradicién histérica y
la revision nostdlgica de esa tradicion, con
objeto de adecuarse a la sensibilidad mo-
derna, hay que colocar ¢l otro desnudo de-
positado en Tenerife, obra de Aurelio Ca-
brera Gallardo®, titulado San Sebastiin
asaeteado®. El viejo tema del cuerpo de San
Scbastidn atravesado por flechas y atado al
arbol, casi el tnico tema que habia permi-
tido el cstudio del desnudo en la cultura
cristiana, se moderniza como icono laico,
en tanto que se trata una bella victima tor-
turada por una creencia injusta. El fervor
hacia csta iconograffa, que mezcla el sufri-
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miento y la trascendencia con la belleza in-
mediata, fue extraordinario en todas las ar-
tes plasticas del fin de siglo.

Desde el punto de vista de su trata-
miento escultdrico, el artista ha evitado no
s6lo la idealizacién, sino la consideracion
del tema como la exaltaciéon de una figura
religiosa venerable. Antes al contrario, la
representacion se limita a recoger la cir-
cunstancia fisica. El retorcimiento del cuer-
po responde a una voluntad intencionada
del artista por complicar la figura, con ob-
jeto de demostrar sus habilidades técnicas,
pero, también, evidencia una ruptura con
la serenidad cldsica.

La pieza obtuvo medalla de tercera cla-
se en la Exposicién Nacional de 1901, aun-
que apenas tuvo rcepercusion critica®™ Fue
adquirida por el Estado el 6 de julio de
1901 en 1000 pesetas, incorporandose a las
colecciones del Museo de Arte Moderno®.

EL RETRATO MODERNO

Las exigencias representativas del re-
trato, ya fuera en pintura 0 en escultura,
ponen en evidencia las dificultades para su
modernizacion como género. La seleccion
de una personalidad estd, de suyo, refida
con la mirada inocente que el artista rea-
lista trata de realizar sobre el mundo. Al
respecto, un critico escribre en 1897: “El
hombre clésico, esculpido en mdrmol o pie-
dra, vestido con el uniforme de inmortal,
ha caido, quizd para siempre; hoy todos los
tipos tienen derecho al cincel, que antes se
consideraba divino; la democracia politica
y literaria impone también la democracia
esculpida. Se ha dejado entrar el dolor en
el arte plastico, y con él la expresion, los
gestos y las pasiones, haciendo carne pal-
pitante del marmol, v espiritu de las ar-
moénicas y tranquilas lineas; los moldes sa-
grados se han roto”".

Con objeto de evitar la entronizacion
selectiva del efigiado, se le trata de repre-
sentar, con frecuencia, con la indumentaria
que lleva habitualmente. En el case de cier-

tas profesiones, como la de pintor, cuya

condicién social estd en alza, dada la cre-
ciente valoracion de la profesién de artista,
ello causa una cierta perplejidad entre los
criticos. Respecto a una escultura de Soro-
lla expuesta en 1901, el afio de su gran
triunfo, tras haber recibido la medalla de
honor en la Universal de Paris del afio an-
terior, un critico escribe: “sinceramente
creo que no es la misién de la escultura
presentar 4 los hombres de notoriedad de
ciertas maneras. Si Sorolla pinta en mangas
de camisa, despechugado v con alpargatas,
también sé yo de un hombre muy eminen-
te, gloria de Esparia, que durme completa-
mente on cu

rece el mejor aspecto para glorificarle y
legar su figura a la posteridad”™.

Por otra parle, la inevitable dependen-
cia de tipologfas cldsicas en la representa-
cion de personajes -el busto, en el caso de
la escultura- también parece un lastre. No
obstanle, en este punto, los escultores, ya
desde Carpeaux, pero sobre todo desde Ro-
din, desarrollaron una extrordinaria habili-
dad para concebir el busto como una per-
cepcion fragmentaria de la realidad, no
sélo por la detallista minuciosidad con la
que se trasladan al yeso, marmol o bronce
los pormenores fisicos, sino, sobre todo,
por la indefinicién de los limites, que, des-
de luego, es un elemento moderno.

En este contexto hay que comprender el
Retrato de Casanova®, realizado por Loren-
z0 Rizaura Gosdlvez". La obra, que obtuvo
una consideracién de medalla de terccra
clase cuando fue expuesta en la Nacional
de 1901, aunque, dado su caracter, no reci-
bi¢ particular atencion de la prensa, fue ad-
quirida por el Estado en la cantidad de 250
pesetas el 22 de julio de 1901. Fue recibida
en el Museo de Arte Moderno el 29 de ju-
lio de 1901,

El retratado es, con toda probabilidad,
el pintor alcoyano Lorenzo Casanova Ruiz
(1845-1900). Ademds de compatriota -am-
bos eran originarios de Alcoy- y llevar su

mismo nombre, la es

ieros, y, sin tlllbdlb\} no me pa-

L

cultura ‘Prf::,tula un

evidente parecido fisico con los retratos
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conservados del pintor®. Dada la diferen-
cia de treinta afios, Casanova pudo haber
ejercido sobre el joven Ridaura un papel
de referente artistico. En ese senlido, cabe
también pensar que se trata de un home-
naje al pintor recién fallecido, relativa-
mente joven, a los cincuenta y cinco afos
de edad, que es, desde luego, la edad que
refleja el busto.

LA VIA SIMBOLISTA DE LO
RELIGIOSO

Al declinar el siglo XIX muchos criticos
coinciden en observar el escaso espiritu pia-
doso de la estatuaria que se exn hibe on las ex
posiciones ptblicas, por contraposicion al
papel que la religion habia representado en
la historia de la escultura occidental. As{ re-
flexiona Carlos Groizard al respecto: “Con
tener una tradicion tan gloriosa, nuestros es-
cultores no brillan en este género. No es es-
to debido, ciertamente, a efecto de los tiem-
pos que corren, pues demanda hay en el
mercado artistico de obras de caracter reli-
gioso, y fdciles triunfos, y positivos prove-
chos lograrian los que cultivaran este géne-
ro escultorico. Causa es, en mi juicio, de cste
apartamiento, la falta de ideales, la carencia
de idcas, de argumentos, de asunto, que s¢
nota en toda nuestra produccion artistica,
ddndole ecse caracter frivolo, insustancial,
formalista, mas atento al efectisimo real que a
la alta emocidn cstética, que deber ser el tni-
co fin del arte”".

Iin realidad, no deja de ser una sensacion
relativamente falsa, condicionada por el im-
pacto del Realismo dominante. Las nuevas
corrientes idealistas y simbolistas del fin de
siglo, opuestas tanto a la imitacién servil del
natural como a una lectura convencional de
la tradicion, no siempre sc dejan ver con
fuerza en los certamenes oficiales. Pero, en
torno al cambio de siglo, esta vertiente del
gusto moderno se encuentra en la base for-
mativa de muchos escultores, cuyos ideales

se mueven entre las tradiciones decimoné-
nicas y la definitiva renovacion.

Es el caso de una parte de la obra tem-
prana de Lorenzo Coullaut-Valera®*, a cuyo
periodo pertenece una pieza poco tenida
en cuenta en la historia de la escultura es-
pafola, pero muy significativa, como es La
Anunciacién®. La obra, que obtuvo medalla
de tercera clase en la Exposicion Nacional
de 1901, estd inspirada en el pasaje evan-
gélico que recoge el propio catalogo oficial
de la mencionada exposicion, para explicar
la circunstancia temporal que representa la

escultura: “En el momento en que la Virgen
Aa dico al dnoal (Cabhr |e1_ Yo SOy la es-

vin
fia Gicc ax ange: apr

clava del sefior, hagase en mi segiin tu pa-
labra”*. La escultura fue adquirida por el
Eslado en 1000 pesetas el 6 de julio de 1901
y se recibid en el Museo de Arte Moderno
el 10 de julio*.

El hecho de incorporar a la pieza el ver-
siculo evangélico, cuidadosamente inscrito
en la peana, evidencia, por parte del escul-
tor, una voluntad de relacionar estética-
mente imagen y palabra de modo muy dis-
tinto a como se concebia la presencia
objetiva del titulo en la tradicién decimo-
nonica: aqui hay una voluntad de evoca-
cién sugestiva, que aspira a extraer, desde
la sencillez de la imagen y con ayuda del
lenguaje, una idea trascendente. La critica
contempordnea también percibio ese sim-
bolismo: “Mucho, muchisimo me gusta La
Anunciacion, de Valero [sic]; la frase Yo soy
la esclova del Sesior esti admirablemente
comprendida y explicada: hay en la Virgen,
que, anonadada y humilde, escucha el di-
vino mandato, hondo sentimiento”*. Segu-
ramente, Antonio Cédnovas del Castillo,
que firma la crénica, fue inconsciente, en
medio de su intuicién, del significativo
cambio que suponia reconocer un pensa-
miento en el gesto de una figura. La servi-
dumbre descriptiva de la objetividad vi-
sual se habia terminado.
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NOTAS

1

BALSA DL LA VEGA, R. “Visitas a la Exposicién
de Bellas Artes”, El Liberal, 8 de mayo de
1890.

Se trata de: Una ninfa en la fuente, de Felipe
Moratilla; Lamentos, de Aurelio Carretero; L!
mejor amigo, de Manuel Menéndez Entrialgo;
San Sebastidn, de Aurelio Cabrera; Retrato de
Cusanova, de Lorenzo Ridaura; y La Anun-
ciacion, de Lorenzo Coullaut-Valera. Véase:
Boletin del Museo del Prado, XIII, 1992, n° 31,
101. En el Museo Municipal de Santa Cruz
de Tenerife se conservan, también, otras dos
piezas, réplicas otras tantas idénticas, proce-
denles de exposiciones nacionales y adqui-
ridas por el Estado, La Tradicién, de Agustin
Querol, y Jeremias de José Alcoverro, cuya
circunstancia critica las hace comparables a
las antes mencionadas, pero el hecho de que
se trate de ejemplares pertenccientes al pro-
pio museo explica su exclusion de este esti-
dio. Véase: FRAGA GONZALEZ, M. C. Guia di-
ddctea del Museo Municipal de Santa Cruz de
Tenerife, Santa Cruz de Tenerife, Ayunla-
miento, 1980, pdgs. 15 y 54; y CAsTRO Bru-
NETTO, C. J.: Guia del Museo Municipal de Be-
las Artes de Santa Cruz de Tenerife, Santa Cruz
de Tenerife, Ayuntamiento, 1991, pags. 15, 44
y 45.

SILES, ]. de: “La Exposicion de Bellas Artes”,
La Epoca, 6 de julio de 1887

Barsa DE LA VEGA, R. “Visitas a la Exposicién
de Bellas Arles”, El Liberal, 8 de mayo de
1890.

SorsoNa, C.: “En la exposicién de Bellas Ar-
les”, La Correspondencia de Espafia, 14 de ma-
yo de 1890.

Luis ALFONSO: “La Exposicion Nacional de
Bellas Artes”, La Epoea, 10 de mayo de 1890.
Groi1zarD, C.: “Exposicién de Bellas Artes”,
La Correspondencia de Espafia, 31 de mayo de
1895.

SORIANO, R. “Esculturas de la Exposicion”.
La Epoca, 11 de junio de 1897.

Felipe Moralilla v Parrelo (Madrid, 1823-
doc.1887) se form¢6 en Roma como pensio-
nado de la Academia de San Fernando, des-
de 1855, y donde pasé gran parte de su vi-
da, ya que en 1874 fue nombrado académico
correspondiente y alli continuaba cuando
Ossorio redactd su galeria. Se conoce obra
suya, de un clasicismo correcto, de raices ita-
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lianizantes, en las colecciones del Musco del
Prado y de la Academia de San Fernando
(Véase: OssORIO Y BERNARD, M.: Galeria Bio-
grdfica de Artistas Esparioles Contempordneos,
Madrid, 1883-84, pags. 464-465; AZCUE BRrEa,
L. La escultura en la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando, Madrid, 1994, pags.
431-433).

Una ninfa en la fuente, c. 1866, Marmol, 1,25 x
0,55 m. Inv. Prado E-902 (Bibliografia: Catd-
logo de la Exposicion Nacional de 1866, Madrid,
1867, pdg. 79 (n® 475); OSSORIO Y BERNARD,
1883-84, pag 465; Catdlogo del Museo de Arte
Moderno, Madrid, 1899, pdag. 90 (n” 39); Ca-
tdlogo del Museo de Arte Moderno, Madrid,
1900, pdg. 112 (n° 48); PANTORBA, B.: Historia de
las Lxposiciones Nacionales de Bellas Artes cele-
bradas en Espafia, Madrid, 1980, pag. 96; Bole-
tin del Musco del Prado, XIII, 1992, n° 31, 101.
Archivo General de la Administracién (De
ahora en adelante AGA). Caja 6818

AGA Caja 6818. La documentacién conser-
vada en el Museo del Prado indica que se le
pagaron 2500 pesetas, lo que, sin duda, se
trata de un error, ya que en esas fecha no se
habfa implantado esa moneda. Agradezco a
Don José Luis Diez, a Dona Ana Gutiérrez v
al personal de la biblioteca del Museo del
Prado la ayuda prestada. Igualmente conste
mi especial gratitud a la directora del Musco
de Santa Cruz de Tenerife, dofia Carmen
Duque, y a dofla Petri Ramos por su desin-
teresada colaboracién.

La Epoca, 13 de febrero de 1867.

GARCia, .o Las Bellas Artes en Esparia. 1866,
Madrid, 1867, pédg. 190.

DOMENECH, ]. M. “Variedades. Esposicion de
Bellas Artes de 1867. VIII”, La Esperanza, 28
de marzo de 1867.
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La Epoca, 6 de julio de 1887.

ARAUJO SANCHEZ, C.: “Exposicién de Bellas
Artes”, El Dia, 30 de mayo de 1890.

BArsa DE La VEGA, R. “Visilas a la Exposicion
de Bellas Artes”, El Liberal, 12 de mayo de
1890.

GRro1zarp, C.: “Exposicién de Bellas Artes”,
La Correspondencia de Esparia, 31 de mayo de
1895.

BLANCO ASENJO: “Exposicion de pinturas”,
La Iberia, 21 de mayo de 1897.
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21
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23

24
25
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27

29

Aurelio Rodriguez Vicente Carretero, cono-
cido habitualimente por Aurelio Carretero
(Medina de Rioseco, Valladolid, 1863-1917)
se formé en Valladolid, Barcelona y Madrid,
siendo uno de los escultores castellanos mds
fecundos e interesantes del cambio de siglo.
Entre sus monumentos mds importantes fi-
guran los dedicados a Zorrilla (1899, Valla-
dolid, Paseo de Zorrilla), Conde Anstirez
(1900, Valladolid, Plaza Mayor), Andrés To-
rrejon (1908, Mdstoles, Avenida del Dos de
Mayo) y Campoamor (1912, Navia, Parque
Municipal) (Véase, sobre todo, URrEea, J. La
escultura en Valladollid de 1800 a 1936, Valla-
dolid, Real Academia de Bellas Artes de la
Purisima Concepcién, 1980, pags. 32-36).
Lamenlos, 1897, bronce, 1,17 x 0,80 x 0,52 m.
Inv. Prado E-561. Inscripciones: “LAMEN-
TOS” (al frente en la peana). Firmada: “AU-
RELIO RV. CARRETERO”, “Y. ARIAS 'VN-
DIO / 1897” (en la peana) (Bibliografia:
PaNTORBA, 1980, pag. 164; La llustracion Es-
paiola y Americana, 15 de julio de 1897, 32;
Cat. MAM, 1899, 86 (n” 18); Cat. MAM, 1900,
106 (n° 20); Fraca GONZALEZ, 1981, 15; Bole-
tin del Museo del Prado, X111, 1992, n" 31, 100).
REYERO, C. La escultura conmemorativa en Es-
pafia. La edad de oro del monumento publico,
1820-1914, Madrid, Cdtedra, 1999, pag. 352.
AGA Caja 6836.

La Nustracién Espafiola y Americana, n® XXV],
15 de julio de 1897, pdg. 22.

BALsA DE LA VECA, R. “La exposicién de Be-
llas Artes”, EI Liberal, 26 de mayo de 1897.
ALCANTARSA, F.: La Exposicién Nacional de Be-
las Artes de 1897, Madrid, 1897, pag. 157.
DomeNEecH, R. “Exposicién de Bellas Artes”,
El Literal, 8 de julio de 1904.

Manuel Menéndez Entrialgo (San Andrés de
fa Pedrera, Gijon, 1860-doc. 1914) se formé
en Madrid con los grandes escultores de su
tiempo. Fue pensionado por la Diputacién
Provincial de Asturias en 1886 para estudiar
en Roma. Concurrié reiteradamente a las ex-
posicones nacionales de Bellas Artes desde
1887 a 1912, donde obtuva varias condecoa-
raciones. Fue profesor de dibujo en el Insti-
tuto de Orense en 1913. En 1907 pas¢ a la Es-
cucla de Artes e Industrias de Almeria y cn
1914 a la cétedra de Modelado y Vaciado de
la Escuela de Artes y Oficios de esa ciudad
(Véase: SUARrEz, C.: Escritores y artistas astu-
riunos. [ndice bw-bibliogrdfico, Oviedo, 1956,
vol. V, pag. 290).
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El mejor amigo, 1899, yeso, 0,90 x 0,80 m. Inv.
Prado E-900. Inscripciones: “EL MEJOR
AMIGO” (en la peana) (Bibliografia: Catdlo-
go de la Exposicién Nacional de 1899, Madrid,
1899,139 (n° 962); Cat. MAM, 1900, 111 (n®
43); PANTORBA, 1980, 170; Boletin del Mu-
seo del Pruydo, XTIT, 1992, n” 31, 101).

AGA Caja 1839

He tratado este tipo de iconografias en mi li-
bro Apariencia e identidad masculina. De la
Hustracion al Decadentismo, Madrid, Cétedra,
1996. Véase, sobre todo, el capitulo VI: “In-
dolentes y deseados”, pags. 165-196.
Aurelio Cabrera y Gallardo (Alburquerque,
Badajoz, 1870-doc. 1925) se formé en Bada-
joz y en Madrid. Concurrié a las exposicio-
nes nacionales de Bellas Arles de 1901, 1904
y 1906. Fue profesor de la Escuela de Artes
e Industrias de Toledo. Colaboré en el desa-
parecido monumento a las Victimas de la gue-
rra de Cuba y Filipinas que estuvo en el par-
que del Oeste de Madrid.

San Sebastidn asaeteado, 1901, yeso, 2,15 x 0,45
m.Inv. Prado E-901 (Bibliogratia: Catdlogo de
la Exposicién Nacional de 1901, Madrid, 1901,
178 (n" 1250); PANTORBA, 1980, 178; Bolelin del
Museo del Prado, X111, 1992, n°® 31, 101.

Se cita como “obra discreta”, entre otras. Véa-
se: CANOvas DEL CasiiLo, A, “Exposicion
Nacional de Bellas Artes”, La Epoca, 25 de
mayo de 1901.

AGA Caja 6843

SORIANO, R. “Exposiciéon de Bellas Artes”, La
Fpoca, 18 de junio de 1897.

CANovAs DEL CasTiLLO, A. “Exposiciéon Na-
cional de Bellas Artes”, La Epoca, 25 de ma-
yo de 1901.

Retrato de Casanova, 1901, yeso, 0,70 x 0,45 x
0,30 m. Inv. Prado E-904 (Bibliografia: Catd-
logo de la Exposicion Nactonal de 1901, Madrid,
1901, 182 (n“ 1339); PANTORBA, 1980, 178; Bole-
tin del Museo del Prado, XIII, 1992, n“ 31, 101).
T.orenzo Ridaura Gosédlver {Alcay, Alicante,
1875-doc. 1926), hijo de un famoso fabrican-
te de papel, muy conocido a principos de si-
glo XX, que llevaba su apellido, empezé a
dibujar y modelar en su ciudad natal, pa-
sando a formarse en el estudio de Agustin
Quecrol en Madrid en 1895. Colaboré con él
en la realizacidon del Frontén de la Biblioteca
Nacional y en las esculturas del Ministerio de
Fomento. Con su obra Semillas, que expuso

~en la Nacional de 1908 y adquirio el Estado,

obtuvo una medalla de segunda clase.
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41
42

43

44

AGA Caja 6843.
Aunque mucho més joven, su rostro guarda
una considerable similitud con el Auforre-
trato de Lorenzo Casanova que conserva el
Museo del Prado. Inv. n" 4268 Véase: Dikz
GARCla, L. (dir.).: Artistas pintados. Retratos de
pintores y esculfores del siglo XIX en el Museo
del Prado, Madrid, Museo del Prado, 1997,
pdg. 110-111.

Groizarp, C. “Exposicién de Bellas Artes”, La
Correspondencia de Esparia, 4 de junio de 1895.
Lorenzo Coullaut-Valera (Marchena, Sevilla,
1876-Madrid, 1932) es uno de los mas famo-
sos escultores de su tiempo. Formado en Se-
villa con Antonio Susillo ¥ en Madrid con
Agustin Querol, llevé a cabo, ademads de una
produccion considerable que abarca todas
las tacetas del quehacer escultérico, mds de
medio centener de monumentos en toda Es-
paflg, los mds importantes de los cuales son
el de Bécquer (1910, Sevilla, Parque de Maria
Luisa), Pereda (1911, Santander, Jardines de
Pereda) y Cervantes (1926, Madrid, Plaza de

45

46

47
48

Espaiia), éste terminado por su hijo (Véase,
ademds de otra bibliografia anterior, GAJATE
GARCIA, .M. La obra escultérica de Lorenzo y
Federico Coullaut-Valera en Madrid, Madrid,
Safel Editores, 1997).

La Anunciacién, 1901, yeso, 1,25 x 0,45 m. Inv.
Prado E-562. Inscripciones: “YO SOY LA ES-
CLAVA DEL SENOR / HAGASE EN MI
SEGUN TU PALABRA” (en la peana) (Bi-
bliogratia: Catdlogo de la Exposicién Nacional
de 1901, Madrid. 1901, 185 (n° 1360); PAN-
TORBA, 1980, 178; FRAGA GONZALEZ, 1981, 54;
SALVADOR, M. S.: La escultura monumental en
Madrid: calles, plazas y jardines publicos (1875-
1936), Madrid, Alpuerto, 1990, 227; Boletin
del Museo del Prado, XIII, 1992, n° 31, 101;
CASTRO BRUNETTO, 1991, 45).

Catidflogo de la Exposicion Nacional de 1901,
Madrid. 1901, pdg. 185.

AGA Caja 6843.

CANovAs DEL CASTILLO, A. “Exposicién Na-
cional de Bellas Artes”, La Epoca, 25 de ma-
yo de 1901.
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