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Resumen

Marruecos y Espafia han compartido durante siglos una frontera que representa mu-
cho mds que una simple linea de separacién politica. La imagen del marroqui ha sido
tratada de forma muy diversa a lo largo de los siglos, pero el fenémeno se intensifica
a raiz de la llamada Guerra Romantica de 1860 en la que el ejército espafiol combate
en la zona de Tetudn y en la que personajes como Leopoldo O’Donnell adquieren un
papel destacado, como se refleja en su sepulcro.

Abstract

The tomb of the Duke of Tetuan and the Moroccan iconography in the Spanish XIXth
century art

Morocco and Spain have shared for centuries a border that represents much more
than a mere political line of separation. The image of Moroccans has been used wide-
ly throughout time but the phenomenon increased after the so called Romantic War
(1860) in which the Spanish army fought near Tetuan and figures like Leopoldo

O Donnell achieved a prominent role, as seen at his tomb.
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LA FRONTERA RELIGIOSA Y POLITICA ANTES DE LA GUERRA DE MJARRUECOS DE 1860

Espafia, como parte sur de Europa, y Marruecos, como Maghreb -occidente musulmén-, han
compartido durante siglos algo més que una fr ontera politica, puesto que la linea que difer enciaba
ambos paises también se convirti6 en una separacién cultural, religiosa y, por tanto, ideolégica. Los
mitos, falsas visiones y todo tipo de deformaciones histér icas se han venido produciendo a lo largo
de los afios y son explicables por las circunstancias que les rodearon en cada momento. Su estudio y
el andlisis de las imadgenes como una f6rm ula de entendimiento de la cultura histér ica nos pueden
facilitar una mejor comprension de esta frontera y de las mentalidades que las generaron.

Desde la Edad Media la per cepcién del m usulmédn como un “nuevo pagano”, determina la
representacién que el arte occidental va a plasmar de sus circunstancias, imdgenes y formas. Y lo hace
partiendo de los modelos que ofrecen el arte y la literatura cldsicos, sobre todo de los ejemplos roma-
nos. Por ello no resulta dificil comprobar que el episodio de S an Francisco de Asis cuando realiza su
viaje a Egipto, sea entendido por la pintura del Trecento y Quattrocento en esta linea. Giotto, en la
iglesia Superior de San Francisco en Asis, representa al santo franciscano delante del sultdn de Egipto,
que sentado en un trono se asimila visualmente a un emperador romano pagano (anterior a Constan-
tino). Por su parte, Ghirlandaio (capilla Sassetti, Florencia) nos muestra una imagen similar, aunque ya
el Sultin de Egipto aparece mejor caracterizado en sus vestimentas®. Y si nos atenemos al propio con-
tenido de la historia en la que el santo intenta demostrar al sultin pagano la erdadera naturaleza de la
verdad, y por tanto la equivocacién religiosa del propio islam, no deja de tener una fuerte componente
catequizadora de la que estuvo imbuida una buena parte de la Iglesia de su momento. Ante el error, la
obligacién es ensefiar la verdad e intentar convertir al que se equivoca.

Sin embargo la realidad no fue tan idealista, y el final de algunos de los frailes que durante la
Edad Media llegaron a tierras nor teafricanas para evangelizar las tierras del Islam tuvo un destino
mucho mis trigico’. Hay que sefialar que el Islam tolera la existencia del cr istianismo y de cristia-
1n0S en su seno, pero en ningun caso admite el mds minimo intento de e vangelizacidn, por lo cual
el resultado siempre e invariablemente resulta la muerte del que lo intenta. Asi ocurre entre otros
muchos con los llamados Mir tires de Marr uecos y Mir tires de Ceuta, franciscanos que en 1219
y 1227 r espectivamente acudieron al m undo musulmédn buscando realmente el mar tirio, o sea, la
muerte segura; y ello ignorando todo tipo de adv ertencias y de precauciones. Y asi aparecen repre-
sentados en relieves y pinturas, como nuevos madrtires cristianos que sufren persecucién y mar tirio
por parte de paganos que, en este caso, son musulmanes. Este fenémeno no deja de ser un intento
de equiparacién con los primeros mdrtires cristianos que padecieron persecucién y muerte durante
los primeros siglos del imperio romano.

Las imédgenes de estos mdrtires y de los sufrimientos que pasaron serdn popularizados en la
iconografia espafiola, portuguesa e italiana del Renacimiento y Barroco, siguiendo siempre los cau-

2

http://www.franciscanos.org/temas/micotemas12.htm. (P4gina visitada 9-9-2012).
3 Ver iconografia en: E/ Eco Franciscano, 1 de septiembre de 1920, n° 645. En general: ANDALOUSIES, J. “La Iglesia de

los mdrtires, los cénsules, los mercaderes y los esclavos”. En: E/ cristianismo en el nor te deszrim, Madrid: MAPFRE, 1993,
pp- 57-96.
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1. Martirio de los Protomartires franciscanos, anénimo siglo XVII.

ces que acabamos de sefialar [Fig. 1]. Conjuntos escultéricos, relieves y pinturas asi nos los muestran
de forma repetitiva, destinados a exaltar sus valor es de entrega y sacrificio. Resulta interesante, es-
clarecedor y paradéjico constatar cémo el musulmén es utilizado en esta iconografia casi como una
herramienta por la cual los martires consiguen su objetivo: el martirio.

Pero en otro 4mbito de cosas, lo que se facilitaba en estos c asos era realmente imédgenes para el
desencuentro, para la definicién del otro como distinto, enemigo y radicalmente opuesto a la cultura oc-
cidental que por entonces, y sobre todo en Espafia, era considerada ante todo como cristiana y catélica.

El conflicto religioso fue ademds potenciado en aras de una finalidad de naturaleza politica y en
este fenémeno las imagenes tuvieron una gran importancia, como puede documentarse en el tratamien-
to de la escultura conocida como Jests de Medinacelli por parte del sultdin Muley Ismail de Marruecos
(1680). Se trataba de una imagen de Cr isto que se exponia y v eneraba en San Miguel de la Mamora
(actual Mhedia), una fortaleza que Espafia conquisté en el Marmecos atlintico en el siglo XVII. Cuan-
do el sultin Muley Ismail consiguié reconquistar la ciudad y expulsar a los espafioles de sus murallas, se
tomaron muchos cautivos y prisioneros, uno de ellos la imagen de Cristo. Curiosamente los marroquies
si interpretaron y supieron valorar la importancia que para los cristianos tenia la imagen de Cristo y el
valor que ésta podia alcanzar para su rescate econémico. Después de un sinnimero de acontecimientos
mds o menos nov elescos, la imagen fue finalmente rescatada, y de vuelta a Espafia ya ser {a conocida
como “El Cautivo”y “Rescatado”, comenzando desde entonces una amplisima difusién mediante répli-
cas de la iconografia y de su cofradia. El pintor Manuel Valdés Leal popularizé la historia pintando de
forma imaginada y novelesca la imagen del Cautivo siendo vejado (golpeado con varas) en una calle de
la ciudad de Mekinés. Los atributos humanizadores que se atribuian a la imagen se vefan potenciados
por la propia actuacién de los musulmanes, generando al mismo tiempo desprecio y rechazo hacia estos,
con la indignacién 16gica de las personas piadosas y creyentes que vieran el cuadro.
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Otras imédgenes de desencuentro también fueron exploradas en el arte occidental. Y en ellas
se mezclaban caracteristicas religiosas con otr os rasgos pr ocedentes de un mar co mis politico o
incluso militar. La imagen de San Jorge matando al dragén o la de San Miguel, como capitanes del
Cielo en lucha contra el mal, fueron una fuente inagotable de inspiracién para aquellos artistas que
tuvieron que representar las imdgenes del desencuentro religioso o incluso politico.

Asi lo vemos en un marco totalmente militar e ideolégico en la escultura que hacen L eone
y Pompeo Leoni de Carlos V dominando al Furor (al turco), que yace encadenado a sus pies, o en
la pintura de Tiziano en la que Felipe II alza al Cielo a su hijo en accién de gracias por la victor ia
de Lepanto; a sus pies un soldado tur co vencido y encadenado muestra a las claras el triunfo de la
verdad. Pero la serie iconogréfica donde encontramos esta idea mds representada es la que muestra
a los santos mds combativos; es el caso de Santo Domingo de Guzmdn que asume el atributo de la
verdad de la fe, pisando el cuerpo de un musulman que encarna la equivocacién.

El turco, temido por su poder y por poseer uno de los mejor es ejércitos y armadas del mo-
mento, y que tenia que ser conjurado epresentindole casi siempre vencido, como férmula de restarle
ese poder que ejerce invariablemente el miedo. En la puerta nueva de Palermo, encontramos series
de cuerpos de turcos rematando pilastras manieristas, con los brazos amputados, que representan las
victorias del emperador Carlos hacia el que ya era considerado su enemigo secular* [Fig. 2].

Otro apartado interesante de esta serie de imagenes son las referentes a las grandes batallas
tenidas contra los musulmanes en general y los turcos en particular. De las primeras conquistas lle-
vadas a cabo durante la Edad Moderna en el nor te de Africa, destaca entre todas por su alcance la
ocupacién de Orédn en 1509 por el cardenal Cisneros, tenida como una gran hazafia en su momento
y que fue representada por Juan de Borgofia en una gr an pintura mural de 1514 (capilla mozarabe
de la catedral de Toledo).

De época de Felipe II destaca, como una de sus grandes batallas, la conquista del Pefién de
Vélez de la Gomera en 1564, hasta entonces en poder de un alaide turco. La flota espafiola contaba
con un testigo de excepcion, Antoon van den Wiingaerde que realiza varios dibujos de la conquista
y que deber fan haber ser vido como modelo para pintar un cuadr o de grandes batallas que nunc a
llegé a realizarse.

Esta actuacién fue motiv o de inspiracién posterior por par te de algunos pintor es del ar ea
flamenca como Jan Peeters o italianos como David Coronell?®, pero el mismo tema seria rescatado
poco después por Vicente Carducho, otra vez con la idea de realizar un gran cuadro de batallas rea-
les, y cuyo boceto vemos en un dibujo que se conser va en el museo de la Real A cademia de Bellas
Artes de San Fernando y que permanece siglado como “asalto a una plaza berberisca” [Fig. 3].La
conjuncién de los distintos ejércitos de la corona espafiola y la poderosa armada que participa en la
ocupacién del Pefién de Vélez caracterizan la que en su momento fue asumida como gran victor ia,
pero que ser ia oscurecida poco después por la impor tancia y significado de la batalla de L epanto
(1571). Esta tltima fue r ecordada en cientos de dibujos y pinturas; Andries van Eer tvelt nos la

+ CAMARA MUNOZ,A.. Fortificacion y ciudad en los reinos de Felipe IT. Madrid: Nerea, 1998; p. 141
S BRAVO NIETO, A.y BELLVER GARRIDO, J. A. E/ Perion de Vélez de la Gomera: historia, cultura y sociedad en la Espafia
norteafricana. Melilla, Fundaciéon GASELEC, 2008.
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2. Figuras de turcos en la puerta Nueva de Palermo.
Siglo XVI.

3. Sitio de una plaza Berberisca (Peiién de Vélez de la
Gomera en 1564). Vicente Carducho. Museo de la Real
Academia de Bellas de San Fernando.

muestra en un lienzo en la forma en la que se ha transmitido en el imaginaio popular hasta nuestios
dias, una terr ible confusién de bar cos en lucha, mezclindose en la contienda nav es de una y otra

tuerza, aunque el triunfo de la armada cristiana es lo que finalmente se destaca entre la crudeza del
combate y la confusién, ante la atenta mirada de la Virgen del Rosario.

Dos afios después, y frente a las imdgenes anter iores donde el anonimato se imponia en las
armadas y ejércitos espafioles, surge la imagen del hér oe militar que serd r epresentado a la per fec-
cién por Don Juan de A ustria en la conquista de Tunez de 1573. El hermanastro del Rey aparece
representado en muchos grabados como un aballero medieval al que se postran todos sus enemigos,
rendidos y sobrepasados por la virtud y el 4nimo del héroe.

El poder de los r eyes espafioles, con la corr espondiente sumisién de los pueblos que forman
parte del imperio espafiol, es otro aspecto interesante que nos permite entender cémo se veia desde la
éptica del poder hispano centralista al esto del continente. Recapitulando todo lo dicho anteriormen-
te, sacamos un conclusién que pudiera parecer sorprendente, pero por regla general en toda esta serie
iconogrifica que se produce en la Edad Moderna, el turco en particular o el musulman en general, es
percibido como un luchador fiero, un enemigo c apaz y temido, y nunca se valora la humillacién del
vencido por encima de la dignidad del hombre abatido por la superioridad de las armas cristianas.

Sin embargo, en las representaciones que podemos encontrar de otros pueblos, la cosa no es
asi. En el extraordinario monumento que Felipe V tiene en Palermo, en la plaza delantera del pa-
lacio de los Borbones (curiosa y no ingenuamente rebautizado en la actualidad como palacio de los
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4. Monumento a Felipe V delante del palacio de los Borbones (rebautizado como palacio de los
Normandos).

5. David D’Angers, Relieve de la llegada de la im prenta a Africa. Museo Angers. Francia.

Normandos) el monarca se eleva sobre un pedestal en cuya base estdn arr odillados personajes que
simbolizan los cuatro continentes. Africa estd representada por un hombre de color y América por
un indio que posan ambos de rodillas y en actitud clara de sumisién y sojuzgamiento [Fig. 4].

Esta diferencia de trato iconogrifico que podria darse entre musulmanes y africanos cuando
son reflejados desde la Gptica europeo- centrista, también la hemos encontrado en autores de otros
paises. En el museo de David D’Angers (Angers, Francia), existe una interesante serie iconogréfica
de batallas francesas donde podemos apreciar algunos relieves situados en Egipto, en la que los sol-
dados musulmanes aparecen solemnemente y con evidente orgullo frente al ejército francés. Por el
contrario del mismo autor destacaremos un relieve de la llegada de la impenta a Africa, una metfo-
ra en la que afiicanos desnudos se abrazan y besan pies y manos del civiliador francés que les trae la
cultura en forma de libo [Fig. 5]. La comparacién entre la forma en la que desde Euppa se percibia
al musulmén y al africano de color, son obviamente diferentes, y el respeto hacia ellos muy distinto.

EL REINADO DE ISABEL I1 (1833-1868): ASPECTOS ICONOGRAFICOS DE LA GUERRA DE MARRUECOS.

Aunque por Restauracién entendemos siempr e el periodo histérico que se abre con el r ei-
nado de Alfonso XII, después del llamado Sexenio Revolucionario, queremos subrayar que muchos
aspectos simbdlicos que se vieron reflejados durante el reinado de su madre, Isabel II, ya nos hablan
de una primera restauracién, o un intento oxjuestado también en imdgenes y simbolos que petendia
vincular el reinado de esta reina con el origen de la Monarquia Espaola.
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6. Grabado de Isabel II de la mano de Isabel la Catolica. Museo
Nacional de Romanticismo. CE4320.

Legitimacion es la palabra que define los intentos de la reina por anclar su reinado y el siste-
ma liberal y parlamentario que con él se establecia, con las mds afiejas raices del origen de Espaiia,y
esa busqueda terminaria encontrando un modelo tan visible como contundente:el de la reina Isabel
I, Isabel de Castilla.

Y no son escasas las referencias que nos apuntan en esta dir eccién. En un grabado que co-
rresponderia a los pr imeros momentos de su r einado encontramos a una Isabel nifia, que es con-
ducida por una mujer ya adulta que la guia en el ¢ amino y que le sefiala “el templo de la verdad y
la luz” [Fig. 6]. Esa mujer adulta no es ni mds ni menos que Isabel la Catélica que cumple en este
grabado una funcién muy clara: vincular a la reina nifia con los origenes de la monarquia espafiola,
legitimando su propia existencia en unos momentos en los que su tio Car los Maria Isidro lideraba
la oposicién al sistema y cuestionaba la legitimidad de su reinado, como se sabe basado débilmente
en la derogacién de la Ley Silica.

Los simbolos durante esta époc a en otr os muchos aspectos no son ingenuos y el pr  opio
nombre del primer hijo de la reina, Alfonso, no deja de tener relacién con el hermano que no reiné
de la reina Catolica.

Y en este contexto de necesidad legitimadora es cuando surge la guerra de Marnecos, que es
utilizada, o instrumentalizada en parte, para ofrecer un nuevo repertorio de imagenes que muestran
la magnificencia y el or igen histérico de la r eina Isabel I1. Un grabado de 1860 nos pr esenta a la
reina presidiendo un consejo de ministr os, donde el general L eopoldo O’Donnell ocupa un lugar
destacado, y en el que se decide la dec laracién de la guerra [Fig. 7]. La reina, apesadumbrada pero

® Museo Nacional del Romanticismo. CE 4320. Vicente Maria Lépez Portafia.
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7. Grabado de Isabel 11 y su consejo de ministros en el momento de declarar la guerra a Marruecos.

firme, estd rodeada por las principales personalidades del reino, reflejando la unién de la Monarquia
con su gobierno (eminentemente militar) que es la emanacién del sistema parlamentario liberal.

Una medalla conmemorativa de ese mismo afio nos m uestra también por donde se estaba
instrumentalizando este conflicto, al marcar un nuevo paralelismo con Isabel la Catdlica en el mo-
mento de emprender la accién que llevé a Colén adescubrir América y exigié la aportacién de parte
de las joyas de la reina [Fig. 8]. Buscando de nuevo la afinidad con su antecesora, Isabel IT mandé
grabar en la medalla una intencién similar : « Que se fasen y vendan todas mis joyas, si es necesar io, al
logro de tan santa empresa, que se disponga sin reparo de mi patrimonio particular para el bien y la gloria
de mis hijos; disminuiré mi fausto, una humilde cinta brillard en mi cuello mejor que hilos de brillantes, si
estos pueden servir para defender y levantar la fama de nuestra Esparia ».

La mar cha del Ejér cito espafiol hacia Marr uecos, ejemplificado en la par tida del general
O’Donnel, también nos presenta curiosas y siempre significativas imagenes. Un nuevo grabado refleja
a la reina que impone las manos a modo de bendicién algeneral arrodillado, aunque la vinculacién con
lo religioso aparece més nitidamente en un cuadr o de Paulino de la Linde (1862) en el que lar eina
arrodillada da las gracias a la Virgen Maria por haber llevado la guerra por el buen camino, como si en
pleno siglo XIX las antiguas tradiciones contra el infiel todavia siguieran siendo vélidas’.

7 Museo Nacional del Romanticismo. CE2017.
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Say b. Medalla conmemorativa de la reina Isabel II con motivo de la guerra de Africa.

La necesidad de encontrar un enemigo exter ior, que permitiera aunar las distintas “sensi-
bilidades politicas” que se daban cita en la pr opia Espaiia es otr o elemento a tener en cuenta. In-
cluso una figura tan poco sospechosa en lo ideolégico como Benito P érez Galdés en su obra Aita
Tettauen, nos dice: “buena serd esta camparia y debemos alabar al serior de O'Donnell por la idea de llevar
nuestros soldados al Afrim; que ast echamos la vista y el rostro fuera de este patio de tocame Roque en que
vivimos™s.

Finalmente, la firma de la paz y el r ecibimiento en la corte de los embajador es marroquies,
vuelve a ser un momento dlgido en este proceso, y no puede escapdrsenos que una reina Isabel, esta
vez acompafiada por su pusildnime mar ido, recibe a una embajada necesar iamente exética, dema-
siado similar a la imagen que se nos ha transmitido de los Rey es Catélicos recibiendo a Cristobal
Colén junto a indios ataviados de exéticos vestimentas [Fig. 9].

La suma de todos estos elementos muestra claramente la necesidad de la monarquia encabe-
zada por Isabel II de encontrar una legitimidad con el pasado. Si tenemos en cuenta que pocos afios
mis tarde fue destronada (1869), entendemos que estas actuaciones obedecian a una necesidad que
no dejaba de ser imper iosa y urgente. Y aunque resulté fallida en su c aso, tendria su continuacién

después en la figura de su hijo Alfonso XII.

LA GUERRA DE MARRUECOS DE 1860: DE GUERRA ROMANTICA A GUERRA MEDIATICA
Siempre se ha dicho que fue la guerra de 1893, que acontecié en la z ona de Melilla, la pri-

mera que alcanzé un altisimo grado medidtico, con la participacién de corresponsales de guerra que
fotografiaban y dibujaban el conflicto de forma instantdnea, transmitiendo a sus diafos informacién

8 PEREZ GALDOS, B. Aita Tettauen. Episodios Nacionales, cuarta serie. Madrid, Libreria y Casa Editorial Hernando, 1925,
p-15.
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9. Grabado de Isabel II recibiendo a los emisarios marroquies. Le Monde Ilustré n® 183,13 de octubre de
1860.

precisa de los hechos °. Sin embargo, la guerra de 1860 también tuv o, de forma mds limitada, un
tuerte peso medidtico que el gobierno espaiiol supo utilizar en su beneficio, potenciando una infor-
macién del conflicto y sus circunstancias: de los ejércitos, principales personalidades, las acciones y
hechos mds heroicos, asi como la entrada enTetudn, la situacion de los judios de Tetudn, la firma de
la paz y el regreso de las tropas y el recibimiento en Espafia.

Todos los diarios del siglo XIX ecogieron noticias del conflicto y no solamente los espafioles,
encontrindonos también numer osas informaciones de diar ios europeos y amer icanos. El escr itor
Pedro Antonio de Alarcén’ fue el encargado de cubrir la guerra, publicando su obra més conocida,
Diario de un Testigo de la Guerra de Afrim, que narraba la guerra y que contaba con numerosos gra-
bados de la contienda.

También destacaron una importante némina de pintores espafioles que se ocuparon de la gue-
rra, reproduciendo, a v eces por enc argo de instituciones, las pr incipales batallas. Asi contamos con
obras de Dionisio F ierros, Palmaroli, S anz Cabot y Eduar do Rosales, que r eproducen las famosas
batallas de Castillejos, Tetuin o Wad Ras, y que se encuadran dentwo de un tipo de pintura de modelos
tradicionales, intentando destacar los valores mds importantes del ejército ganador, que en este caso es
el espafiol. Mariano Fortuny fue otro pintor de esta serie iconografica, aunque en su obra se apr ecian

? MARTIN CORRALES, E. La imagen del magrebi en Esparia. Una perspectiva historica, siglos XVI-XX, Barcelona, Bellaterra,
2002.
1 ALARCON, P. A. de. Diario de un testigo de la guerra de Afrim. Madrid, Imprenta y Libreria de Gaspar Roig, 1859.
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elementos que elevan el trabajo por encima de la mediadestacando su colorido y una composicién mas
fresca y menos sujeta a conv encionalismos. Tal vez por ello, su trabajo fue seguido de forma explicita
como inspiracién por Salvador Dali (1961-1962) en su particular versién de la batalla de Tetudn.

Otros pintores, como Cano de la Rfia, nos introducen en aspectos mas cotidianos,y huma-
nizados, como el regreso del soldado que es acogido por su familia con las consiguientes m uestras
de alegria. Dentro del mar de dibujos y grabados que ensalzan la guerra y sus valores mds gloriosos
y convencionales, otros sin embargo nos m uestran timidamente aspectos menos humanos, como
el ataque de unos soldados a personas que estaban r ecogiendo cadaveres o un gr upo de cadaveres
abandonados a la orilla del mar [Fig. 10].

El regreso de las tropas abre un nuevo ciclo de imédgenes, de tonos mds triunfalistas y glorifica-
dores. Las tropas agasajadas a su llegada a las c apitales, sobre todo en Madrid y Barcelona, donde las
ciudades se engalanan de banderas, arcos de triunfo, columnas conmemorativas y banquetes publicos
para celebrar el final de la guerra y la victoria. Destacaremos en esta linea dos pinturas de Joaquin Si-
glienza Chavarrieta depositadas en el Museo Nacional del Romanticismo; la primera muestra el paso
de las tropas ante las puertas del congreso de los diputados [Fig. 11] y la segunda el recibimiento en la
Puerta del Sol (incluso con quema de muiiecos de tela y paja que simbolizaban a los vencidos).

Se pretendia que el pueblo participara de la fiesta que era una fiesta nacional y un triunfo de
la monarquia. Por ello, la recompensa tltima para los participantes, la mayor gloria, vuelve a ser una
medalla militar que seria impuesta a los participantes que se hubieran destacado en las acciones de
guerra, y que contaba con la efigie de Isabel II en la cara y la enumeracién de las principales batallas
en el reverso.

Otro mecanismo que la monarquia de Isabel II va a utilizar para su propia consolidacién, es
vincular a parte del estamento militar en un ideal de pertenencia a “la corte”?, en el que por su valor
o por su dedicacién a la corona podia recibir titulos nobiliarios que engrandecian y enorgullecian su
propia figura®.

De esta forma, la guerra de Marruecos es utilizada por Isabel II para premiar con dignidades
nobiliarias a los principales actores de ella. Estos actores son todos militares, que van a recibir titulos
nobiliarios ligados a las acciones en las que paticiparon y por ello revestidos de un especial exotismo
al vincular un nuevo territorio (el marroqui) dentro del elenco de la noblez a espafiola. Asi Tetudn,
Guad-el-Jelu, Sierra Bullones, Monte Negrén, Castillejos y Asmir son integrados en este elenco, y
los principales generales que par ticiparon en la contienda sus destinatar ios. Sin embargo, verlos a
algunos de ellos implicados en el golpe de estado que supuso la expulsion del trono de Isabel II nos
permite comprobar que finalmente fue poco efectiv o a la hora de vincular a estos militar es en la
defensa de la Monarquia isabelina y de sus ideales.

1 Eduardo Cano de la Pefia. Regreso de la Guerra, Museo Nacional del Romanticismo, Madrid.

12 Esta idea hasta el momento habia pasado desaper cibida en la historiografia sobre esta época, pero por su volumen y tras-
cendencia no debe dejarse de lado en un anilisis de los ultimos afios del reinado de Isabel II.

3 Hemos seguido: GONZALEZ DORIA, F. Diccionario herdldico y nobiliario. Madrid, Biticora, 1994.
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10. Cadaveres a orilla del mar, Pedro Antonio de Alarcén, Diario de un Testigo de la Guerra de Africa, 1860.

11. Museo Nacional del Romanticismo, CE0666. Atribuido a Joaquin Sigiienza Chavarrieta.

La Guerra de 1860 y los nombramientos nobiliarios (reinado de Isabel IT):

1856 (16 de agosto): Conde de la Almina, Antonio Ros de Olano y Perpifid
1860 (27 de abril): Dugue de Tetuan (con grandeza) Leopoldo O’Donnell y Joris
1860 (17 de julio): Marqués de Guad-el-Jeli (con grandeza), Antonio Ros de Olano y Perpifid.
1860 (28 de noviembre): Marqués de Sierra Bullones (con grandeza), Juan de Zavala y
de la Puente.
1863 (10 de diciembre): Conde de Monte Negron, a la viuda de Luis Garcia de Miguel.
1864, Marqués de Castillejos, Juan Prim Prast
1866 (29 de junio): Conde de Asmir, ]. Diez y Martinez Alvarez y Carvajal.

Curiosamente, el rey Amadeo I de Saboya seguird los mismos pasos y en su beve paso por la
corte espafiola concedera dos titulos, uno de ellos a titulo péstumo a su valedor, el general Prim.

La Guerra de 1860 y los nombramientos nobiliarios (reinado de Amadeo I):

1871 (19 de febrero), Dugue de Castillejos (con grandeza): Juan Prim Prast
1871 (29 de junio), Conde Serrallo, Rafael Echaglie y Berminghan

Ya en plena Restauracion, tanto en momentos de Alfonso XII como en la Regencia, desapa-
recen las referencias marroquies, aunque el abanico se abre a otros territorios por entonces integra-
dos dentro de la Monar quia. Algunos de ellos lo ser ian por poco tiempo, caso de Jolé, Mindanao
(ambas en F ilipinas) o S an Juan de P uerto Rico, y otr os en los que se intentaba consolidar una
presencia, como Muni (Guinea Ecuatorial).
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Titulos del reinado de Alfonso XII y regencia.
1875, Marqués de Benzi, Manuel Gasset Mercader

1878, Conde Benomar, Francisco Merry y Colon, embajador

1881, Conde de Jolé y vizconde de Mindanao, José Malcampo y Monge
1882, Marqués de San Juan de Puerto Rico, José Laureano Sans y Posse
1900, Marqués de Muni, Fernando Leén y Castillo

Finalmente el reinado de Alfonso XIII se va a mostrar poco activo en estas concesiones, y la
mayor parte de ellas se corresponden cronolégicamente con el tiunfo sobre las tropas de Abdelkrim
el Jatabi. Pertenecen por tanto a los afios veinte del pasado siglo XX y recaen la mayor parte en mi-
litares, siendo el tltimo de ellos el de Conde de Xauen en 1929.

Titulos durante el reinado de Alfonso XIII

1911, Marqués de Alhucemas, Manuel Garcia Prieto, presidente Consejo Ministros

1913, Marqués de Guelaya, José Garcia Aldave (titulo actualmente desaparecido)

1926, Conde Playa Ixdaim, Leopoldo Saro Marin

1926, Marqués de Mont e Malmusi, José S anjurjo S acanell, que ¢ ambia de nombr e en 1927 a
Marqués del Rif

1929, Conde de Xauen, Damaso Berenguer y Fusté.

Los generales Leopoldo O’'Donnell y Juan Prim, dos prototipos diferentes de la imagen del
héroe.

No es el momento de analiz ar aqui la ingente iconografia que el conflicto con Marr uecos
genera en Espafia, pero si queremos estudiar dos hitos muy significativos en el campo de los monu-
mentos sepulcrales. Nos centraremos en dos personalidades, Leopoldo O’Donnell y Juan Prim cuya
imagen fue ensalzada y tal vez distorsionada poruna iconografia que redujo su amplisima trayectoria
(no olvidemos que ademés de militares fueron prestigiosos politicos) a resaltar aspectos gloriosos de
la guerra. En los monumentos sepulcrales de ambos,la iconografia nos lleva de forma exdusiva hacia
la guerra de Marruecos, la llamada Guerra Romantica.

Leopoldo O’Donnell y Joris' fue el general en jefe del ejército espafiol que gana la guerra
de Marruecos, por lo que su figura aparece presidiendo una m ultitud de dibujos y grabados que
reflejan diferentes momentos de la contienda y en distintas actuaciones®. Unas bélicas, y otras mds
volcadas en otr os aspectos como su entrada en la  ciudad de Tetudn, la liber acién de la poblacién
judia de esta ciudad, su ayuda humanitaria a esta poblacién o la firma de la paz. Todas ellas desde el

* Algunos trabajos cercanos a la época sobre la figura de O ’Donnell, puede verse: IBO ALFARO, M. Apuntes para la historia
de D. Leopoldo O’Donnell, Madrid, Imprenta del Indicador de los Caminos de Hierr o, 1868. También: NAVARRO Y RO-
DRIGO, C. O'Donnell y su tiempo. Madrid, Imprenta de la Biblioteca Universal Econémica, 1869.

15 Medios escritos tanto espafioles como extranjeros recogieron ampliamente la guerra que fue ilustrada con numerosos gra-
bados. Como ejemplo destacaremos la serie editada por el diario francés Le Monde Illustré.
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12. Joaquin Dominguez Bécquer, La paz de Wad
Ras, Ayuntamiento de Sevilla.

momento en el que son editadas y distr ibuidas en libros, carteles o revistas, pasaron a formar parte
del imaginario popular y forjaron su leyenda posterior.

Representado por varios pintores en plena accién de guerra, al mando de sus soldados, sin
embargo Joaquin Dominguez Bécquer es el autor de un cuaro donde representa a O’Donnell como
pacificador, concretamente en el acto de la firma de la paz de Wad Ras [Fig. 12]. Esta escena ya
habia sido recogida anteriormente en diferentes grabados, pero Dominguez Bécquer amplia en su
cuadro el escenario y los personajes. Los grabados muestran a O’Donnell y al representante del sul-
tin delante de la tienda de camparfia del general espafiol, momentos antes de iniciarse el proceso de
firmar el cese de la guerra.Sin embargo, en el cuadm la escena se alarga hodzontalmente integrando
a personajes marroquies de cierto tipismo y a soldados espafioles,intentando dotar el escenatio y sus
personajes de una mayor complejidad sélo conseguida a medias.

O’Donnell aparece en el centr o del cuadro en actitud c aballerosa delante del r epresentante
del sultdn, al que le adelanta la mano para saludar le mientras el marroqui baja la cabeza en actitud
de respeto. Los modelos que ha seguido Dominguez Bécquer son c laros, pues la inspiracién en las
Lanzas de Velizquez a la hora de reflejar la caballerosidad espafiola es més que evidente (es intere-
sante comparar esta actitud con la solemnidad y cietta soberbia que muestra Napoledn en la entrega
de las llaves de Viena en un cuadro de similar tematica pintado por Girodet). También apreciamos
relacién con el cuadro que pinta Casado del Alisal de la batalla de Bailén, conflicto por cierto que
también sirvié durante toda la segunda mitad del siglo XIX para ensalar los valores mds patridticos.
En todo caso, Dominguez Bécquer no hace sino integrar la guerra de Marruecos dentro del elenco
de grandes batallas de la historia de Espafia y ensalzar la figura de O’Donnell como el artifice de la
victoria y por tanto responsable de la paz.

O’Donnell muere en Biarritz el 5 de noviembre de 1867 y el partido Unién Liberal celebré
una reunién con sus prncipales miembros para erigir un monumento sepulcral® que recordara sobre

16 A esta r eunién asistieron entre otros los mar queses de S ierra Bullones y de G uad el Geld, miembros de lo que hemos
denominado nobleza marroquista.
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todo su actuacién en Marruecos. La autorizacién real para erigir el monumento se produjo y la co-
mision determiné “que se esculpiera, a ser posible, por mano espafiola”y que “en él no se indicaran,
en adornos ni otros accidentes, otra cosa mds que los atributos consiguientes al Vencedor en la gue-
rra de Africa”’; finalmente se determiné su construccién en basea una suscripcién nacional. La idea
de huir de cualquier significado politico en la ereccién del monumento, que hubiera dificultado su
realizacién, debié determinar a los miembros de la comisién a la hora de buscar y acordar el tema.

Uno de los miembros de la comisién, Gregorio Cruzada Villaamil, desempefi6 en todo el pro-
ceso un papel especialmente r elevante, en virtud de sus profundos conocimientos en el c ampo de las
bellas artes y de la historia del arte en Espafia. Villaamil dirigié una visita a la catedral de Toledo para
buscar monumentos par ecidos de gran r elevancia y se r ealizaron tres bocetos, uno de ellos de estilo
gotico y dos adscritos al Renacimiento, siendo elegido por la comisién uno de los dltimos. Realizada
esta primera fase, y teniendo en cuenta que la disposicién en la basilia de Atocha exigfa que el monu-
mento no ocupara mucho sitio y estuviera adosado a la pared, se encargo el proyecto correspondiente
al arquitecto Nicomedes Mendivil, que debia seguir el boceto seleccionado y que habia sido dibujado
por el mismo Villaamil. Por otra par te la realizacién de la obra exigia “por la necesaria busqueda de
calidad”, que no se esculpiera en Espafia sino en Roma, como asi se hizo finalmente, recayendo la res-
ponsabilidad en Jerénimo Sufiol'®, afamado escultor espafiol que por entonces r esidia en esta capital.
Antes de firmar el contrato, el arquitecto Nicomedes Mendivil fallece, pero la obra se ejecuta con su
proyecto y el contrato se firma definitivamente el 1 de octubre de 1868 [Fig. 13].

En el contrato figuran los precios de la obra. La escultura yacente y el bajorelieve que repre-
senta la batalla de Tetudn (sic) serian realizados con marmol crestola de Carrara de la mejor calidad,
suponiendo126.000 reales de vell6n. El resto el monumento en mérmol rabacione de primera cali-
dad, ascendia a 120.000 reales de vellén. El embalaje y transporte se presupuestaba en 10.000 reales
de vellén y la colocacion costaria 4.500 reales de vellén. Sufiol estimaba que la obra se terminaria en
18 meses, entregandose en concreto en abril de 1870.

Un dato interesante es el compromiso de la comision para facilitar a Sufiol retratos y bustos
de O’Donnell, uniformes y cuantos datos e imédgenes necesitara para realizar su obra, lo que podria-
mos llamar con propiedad la plena documentacién del proyecto.

El monumento llegé a Espafia en julio de 1870 y fue entonces cuando debido al mal estado
de la Basilica de Atocha se opté por cambiar su ubicacién a la iglesia de Salesas Reales. En el mon-
taje intervinieron tanto Jerénimo Sufiol como el arquitecto de la iglesia, Antonio Ruiz de Salces y
el 7 de agosto todo estaba preparado para recibir los restos de O’ Donnell. El punto final del proceso
fue la solicitud a la Real Academia de la Historia para que facilitara el texto que debia figurar en el
monumento y que fue redactado por esta institucién, que ofrecia la solemnidad y distincién reque-
ridas por el momento [Fig. 14].

De la documentacién se deduce que el monumento ensu estado actual presenta tres autorias
en distinto grado. Por un lado Gr egorio Cruzada Villaamil que tenia una sélida formacién en el

7 Monumento sepulcral del excelentisimo siior Don Leopoldo O’Donnell y Joris, costeado por suscripcion nacional. Memoria presenta-
da a los suscriptores por la comision encargada de su ereccion. Madrid, Imprenta y Estereotipia de M. Rivadeneyra, 1871, p. 7.
8 ALCANTARA, F,, “La Vida Artistica. Nuestros escultores, Jeronimo Sufiol”, E/ Imparcial, 24 de agosto de 1893.
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13. Grabado del monumento sepulcral a Leopoldo O’Donnell. 1871.
14. Monumento sepulcral de Leopoldo O’Donnell, Iglesia de Salesas Reales, Madrid.

campo de la historia del arte y al que se debe el boceto que determina r ealmente la forma, estilo y
composicién del monumento . Después al ar quitecto Nicomedes Mendivil que r ealiza el pr oyecto
técnico y finalmente Jerénimo Sufiol que ejecuta las esculturas de acuerdo a lo proyectado.

Por otra parte, el monumento termina ubicado finalmente en la iglesia de las Salesas en Madrid,
concretamente adosado a la pared en el brazo izquierdo del crucero, pero diremos que situada en un espa-
cio poco adecuado porque le falta “espacio escenogréfico”y la obra entra en este espacio muy forzada.

El conjunto se esuelve con un sacéfago ricamente decorado (elemento muy caracteristico de
la escultura sepulcral del Renacimiento espafiol) sobe el que reposa acostada la figura de O’Donnell
ya fallecido; en la base y frontal de éste sarcéfago se sitiia un bello relieve con la imagen del general
a caballo en el momento de entrar enTetudn en 1860. El conjunto es enmarcado totalmente por un
templete-portada con frontdn, que es precedido por una balaustrada con pilastras.

El conjunto, en su composicién, podemos considerarlo poco innovador y excesivamente liga-
do a la tradicién del Plateresco®, pero esta eleccién venia dada por los condicionantes estéticos del
momento y la convencionalidad determinada por la categoria del personaje. Sin embargo, si obser-
vamos el sepulcro con detenimiento, més en lo que concierne a sus detalles, es donde encontramos
realmente su parte mds original.

¥ PARDO CANALIS, E. “El monumento sepulcral de O’Donnell”, Goya, n° 95, 1970, p. 284-287. Este autor sigue en lo

general lo sefialado y descrito en la memoria de 1871. Sigue a rasgos generales la memoria de 1871.
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Por lo que respecta al relieve, se elige un momento impor tante en la trayectoria del general
que triunfa en Marruecos, y no lo hace ni dirigiendo una batalla, ni arengando a sus tropas; incluso
no desarrolla el momento de la firma del acuerdo de paz. Por el contrario, se prefiere la escena en
la que O’'Donnell, al frente de su estado mayor, entra en la ciudad de Tetudn para hacerse cargo de
ella, de su gobierno . En ese momento, la poblacién judia marroqui de la ciudad, que habia estado
sometida durante el transcurso de la guerra a ser ias privaciones y abusos, sale a la calle gritando en
espafiol antiguo frases a favor del ejército espafiol, y vivas a la rina Isabel II*°, lo que en su momento
sorprendié gratamente a las tropas que entraban en la ciudad [Fig. 15a].

El momento revela pues la idea de la liberacién de una parte de la poblacién tetuani (la judia
sefardi) de la injusticia y de la persecucién: un interesante modelo si tenemos en cuenta que podia
presentarse como uno mds de los laz os histéricos que Espafia podia argumentar en sus der echos
de intervencion en esta par te del nor te de Africa. Tampoco puede pasarnos desaper cibido que se
ensalzaba al general justo y liber tador, lo que no deja de ser inocente si entendemos la impor tante
faceta politica de O’Donnell.

En el relieve, una familia judia maroqui compuesta por un anciang un adulto y la que paece
su mujer y un nifio, contemplan con r ostros esperanzados la entrada de las tr opas espafiolas [Fig.
15b]. El tratamiento de los personajes es muy realista y la maestria de Sufiol se puede apreciar cla-
ramente en la talla del elieve. En el lado contrario, un marroqui musulmédn observa la misma escena
pero con rostro contrariado, evidenciando que forma par te del bando de los que pier den, pero sin
que se observe violencia alguna.

Esta es realmente la principal caracteristica de todo el conjunto, la ausencia de todo tipo de
violencia o de actos que abor den la parte mds dura y cr uel de la guerra. O’Donnell es tratado por
tanto como liber tador en una visién r omdntica de esta guerra. Si analizamos esta escena tenemos
que concluir que estd ampliamente representada en diferentes grabados®'. En uno de ellos el general
entra a la ciudad por Bab Okla (puerta de la Reina), lugar que hoy dia es perfectamente reconocible
como parte del recinto amurallado de la medina en su pate Este; en otro se ve ya dentro de la ciudad
comprobando personalmente la penosa situacion de la poblacién [Fig. 16]. Sufiol tuvo acceso a toda
la iconografia necesaria para realizar su trabajo, tanto en la topografia urbana de Tetudn, en los suce-
sos, las vestimentas y actitudes de la poblacién judia y en la ayuda que el ejérito presté rdpidamente
a la ciudad evitando el hambre y las penurias.

Serdn también en otr os detalles del conjunto, sobre todo en las pilastras (tanto en su fuste
como en los c apiteles), y en la balaustrada que r odea el sepulcro donde volvemos a encontrar ele-
mentos interesantes. Tanto unos como otros estin rematados por capiteles que integran diferentes
cabezas humanas. Se trata de ¢ abezas de marroquies, situadas simbélic amente entre cadenas. L os
tipos son todos distintos y podemos identificar perfectamente aquellos con rasgos mds negroides a
otros que nos remitirian a modelos del drabe de ciudad ataviado elegantemente con la ¢ aracteristi-

2 PEREZ GALDOS, B. Aita Tettauen. Episodios Nacionales, cuarta serie. Madrid, Libreria y Casa Editorial Hernando, 1925,
p.290.

2 Entrada de las tropas espafiolas en Tetudn, B. Blanco, dib. y lit. Litografia J. Donom. 6 de febrero de 1860. Con el mismo
nombre, otro de Blanco, 1860, Lt. Vizquez. Plaza Mayor de Tetudn, Llegada del Ejército, Los judios salen de sus barrios, en
Pedro Antonio de Alarcén, 1860.

373



ANTONIO BrRAVO NIETO

15ay b. Relieve de O’Donnell entrando en Tetuan.
Detalle del grupo de judios. Monumento sepulcral de
Leopoldo O’Donnell, Iglesia de Salesas Reales,Madrid.

16. Grabado de la entrada de las tropas espafiolas en Tetuan.
Blanco 1860, Lit. Vazquez.

ca capucha [Fig. 17 ayb]. Es evidente que Sufiol buscé tipos diferentes para realizar su serie. Sin
embargo lo que mds destaca de todos ellos, es la dignidad de la representacién, porque a pesar del
evidente simbolismo de sometimiento, se trata de figuras que no pierden la dignidad y se muestran
orgullosos [Fig. 18], e incluso en alguno podemos encontrar signos de arr ogancia. Esta idea de la
dignificacién del enemigo, es algo que ya hemos visto cuando nos referiamos a épocas anteriores.
Por su parte, las pilastras nos narran un extr aordinario muestrario de elementos iconografi-
cos que exigen ser vistos con minuciosidad en cualquier acercamiento que hagamos al monumento.
Por un lado los simbolos de todos los cuer pos militares que tomaron parte en la guerra, y por otro
de elementos de todo tipo per tenecientes al dmbito marroqui donde se desarroll$ la contienda: en
una pilastra por ejemplo encontramos dos espingardas cruzadas con un sombrero rifefio y una capa,

374



17 ay b. Cabezas de marroquies en los capiteles que coronan las pilastras. Monumento sepulcral de
Leopoldo O’Donnell, Iglesia de Salesas Reales, Madrid.

que en su base tiene ser pientes y hojas de plantas pr opias de la zona [Fig. 19]. En otra pilastra se
representan dagas, escopetas, instrumentos musicales tradicionales y otros tipos de animales y ele-
mentos que son absolutamente r ealistas y que forman par te del aluvién de imdgenes que la guerra
de Marruecos reflejé en la Espafia de su tiempo.

Jerénimo Suiiol pretendié describir un muestrario realista de mucha originalidad en un dm-
bito formal ar caico; alternar lo pr etendidamente grandioso del estilo , con la seduccién que unas
tierras, tan cer canas como desconocidas, posibilitaban en ese momento . Por ello la grandez a de la
obra y sus contradicciones estdn tan estrechamente ligadas.

Finalmente es impor tante recordar de nue vo que una persona que podemos considerar de
estado, con una tray ectoria tan dilatada en todos los terr enos tanto politicos como militar es, sea
representado en su sepulcro exclusivamente por uno de los hechos histéricos en los que participé: la
guerra de Marruecos?. Pero en contrapartida diremos que esta contienda permitié que este persona-
je fuera conocido con la dignidad de Duque de Tetudn, y que la ciudad yebli permitiera una perfecta
y acompasada fusién del personaje con su época.

El contexto marroqui nos permite también explicar a otro personaje fundamental (mas me-
didtico si cabe) del siglo XIX espafiol: Juan Primy Prast, cuyo sepulcro se enmarca en el mismo
contexto histérico y cultural.

De caricter diferente a O’'Donnell, todas las representaciones que se conser van de P rim,
que son realmente muchisimas, nos muestran a un hombre de accién, a un caudillo militar al frente
de sus tropas y a un lider en la guerra. Son tan repetitivas las imagenes en las que apar ece sobre su
caballo, que su imagen blandiendo el sable ha pasado a ser un icono militar durante m uchos afios
[Fig. 20]. Incluso aparece en la portada del primero de los tomos de la Historia de las Camparias de

2 BERMUDO, C. AYbumfotogm]%o del monumento de D. Leopoldo O’Donnell y Joris [Material grafico]: hecho en Roma por D.
Jerdnimo Sutiol, y erigido en la Iglesia de las S alesas de Madrid, por suscripcion popular. Madrid, 1870. Album con 5 fotografias.
BIBLIOTECA NACIONAL 17/LF/119.
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18. Detalle de atlantes en el monumento
sepulcral de Leopoldo O’Donnell, Iglesia de
Salesas Reales, Madrid.

19. Detalles ornamentales de ti po marroquista
en el monumento sepulcral de Leopoldo
O’Donnell, Iglesia de Salesas Reales, Madrid.

20. Prim en la batalla del 4 de
febrero. Moliné, Lit. Vazquez.

Marruecos™ que se editaron por el Servicio Histérico Militar durante los afios més “ortodoxos poli-
ticamente” del estado Franquista, lo que no deja de r esultar curioso si analizamos los antecedentes
revolucionarios de Prim.

El general Juan Prim ademds no dejé de ser un icono ataldn, que mandé el famoso gupo de
voluntarios catalanes que participaron de forma entusiasta en la guerra y que durante nucho tiempo
mantuvieron el espiritu de su lucha con r euniones y celebraciones en Bar celona y otros lugares de
Catalufia, que se pueden rastrear hasta entrado el siglo XX.

% ESTADO MAYOR CENTRAL DEL EJERCITO, SERVICIO HISTORICO MILITAR. Historia de las Camparias de
Marruecos, tomo 1, Madrid, 1947.
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21. Monumento sepulcral del general Prim,cementerio de Reus. Anteriormente en el Panteon de
hombres ilustres de Madrid.

22. Relieve de la entrada de Prim en Madrid en el monumento sepulcral del general Prim, cementerio de Reus.

t** es quien mejor ha representado esta imagen de un general

El pintor Francisco Sans Cabo
impetuoso, de accién, que no queremos dejar de vincular, aunque sea remotamente, con la imagen
de un Santiago apéstol a caballo en su faceta de lucha contra los infieles y que mds alld de su propia
veracidad, no dejé de ser un medio efectista para ar engar e infundir dnimos en la lucha durante la
Edad Media espafiola.

La muerte de Prim, violenta, seccioné de golpe las posibilidades del ey Amadeo I de Saboya
de permanecer en el tono de Espafia, por lo que iniamente pudo acudir a sus exequias y elwarle, ya
fallecido, a la dignidad de Duque de Castillejos con grandeza de Espafia (dignidad que Isabel II ha-
bia dejado s6lo en marquesado). Su fallecimiento movilizé el encargé de un sepulcro adecuado a su
categoria, con destino al panteén de hombres ilustres situado en Madrid y tal encargo fue efectuado
a Plicido Zuloaga, un prestigioso artista vasco que trabajaba la técnica del damasquinado.

Prim seguia siendo polémico después de muerto y algunas wces en Espafia (sobre todo dentro
del mundo académico del arte) consideraban que el sepuler o de un personaje de su ¢ ategoria debia
haber merecido otros materiales mds nobles,y por ello no faltaron opiniones negativas sobre el cardc-
ter artistico de la obra de Zuloaga, en la que llegaron a trabajar 32 orfebres diferentes [Fig. 21].

Sin embargo Z uloaga realiza en 1873 un inter esante trabajo, alejado de los mater iales su-
puestamente considerados como “adecuados” (marmol principalmente) y utiliz a el damasquinado
que es hierro sobre el que se trabajan ldminas de oro y plata. Sin embargo el modelo estético vuelve
de nuevo al Renacimiento con un sar céfago sobre el que reposa la imagen acostada del general ya

2 BARRAL 1 ALTET, X. Pintura i historia: Fortuny, Sans Cabot i Prim a la batalla de Tetuan. Barcelona, 2003.
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fallecido (protegido todo por una urna de cristal). En el sarcéfago, en cada una de sus cuatro caras,
se sitdan relieves: dos de ellos de cardcter mds narrativo, en el que aparece Prim de nuevo a caballo
mandando a sus voluntarios catalanes en la guerra de Marruecos, y en el otro se le representa reco-
giendo la gloria a su llegada a Madrid (delante de la Puerta de Alcald) con un recibimiento que se
le prodiga como indiscutible héroe popular [Fig. 22]. Junto a estos relieves mayores se sitGan cuatro
relieves representativos de cuatr o importantes generales romanos (Caius Mar ius, Atilius Regulus,
Tiberius Gracchus y Caius Gracchus®, con semblantes duros y vigorosos), vinculando la gloria pre-
sente del general a la gloia del pasado omano. Por su parte, en los lados menotes se sitda su nombe
y escudo de armas.

Ubicado primeramente en el panteén de hombr es ilustres de Madr id, poster iormente el
ayuntamiento de Reus consiguié su traslado al cementeio de la ciudad en 1971,donde estd protegi-
do por una estructura de cristal debido al deficiente estado de conservacién que todavia hoy dia estd
generando serios problemas a la obra.

En estos dos ejemplos podemos por tanto apeciar como la guerra de Marmecos fue utilizada
y tenida como una cuestién de estado, en un momento en el que la Monarquia de Isabel IT comen-
zaba a tener serios problemas y se cuestionaba su legitimidad. Por ello, estos dos sepulcros forman
parte de ese libro de imidgenes mudas que nos habla de un momento impor tante de la historia de
Espafia.

% Los relieves de los generales y los dos grandes relieves relativos a Prim estin firmados por las iniciales E.H.
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