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Es de sobra conocido que Carlos 111 erigi6 a través de su arquitecto Sabatini esta Puerta
de entrada a Madrid al modo de los arcos de triunfo y, como aquéllos, segiin Chueca Goi-
tia ', quiso conmemorar un hecho relevante como era su entrada en Madrid, a la vez que
conseguia el embellecimiento de la ciudad.

Pero se da un detalle significativo y es la discrepancia que esta Puerta presenta en su
concepeién ornamental con respecto a los arcos de triunfo. El mismo Chueca 2 observa que
la efigie del rey no aparece, como tampoco aparentemente hay ningin relieve gue nos
magnifique a la persona del monarca narrdndonos algin hecho glorioso de su reinado.

Hasta ahora esta Puerta ha permanecido escultéricamente muda, y mds cuando repasa-
mos la mayoria de los trabajos que hablan de ella *. Generalmente, todos se han centrado
en su arquitectura pasando muy por encima sobre sus motivos decorativos. Todo lo mds se

' F. Chueca Goitia: La Puerta de Alcald y la Plaza de la Independencia de Madrid. Academin 1974, n.” 38,
pag. 69. Apreciacidn semejante aparece en otros trabajos del autor como: Francisco Sabatini y la Puerta de Alcald.
Villa de Madrid, 1978, n.° 60, pag. 31, D. Francisco Sabatini y la Puerta de Alcald. Bicentenario de la Puerta de
Alcatd 1778-1978. Ciclo de conferencias organizadas por la Camara de Comercio, pdg. 34.

= Ibidem.

*  Aparte de los trabajos citados de D. Fernando Chueca tenemos: A. Ponz: Viage de Esparia. T.V., | div.
pi. 13 pag. 414; P. Madoz: Diccionario Geogrdfico Estadistico. T.X., pag. 670; P. de Répide: La Esfera, 1915,
pdg. 83; O. Schubert: Ef barroco en Espafia, pag. 451; C. Sambricio: Francisco Sabatini, arguitecto madrilefio.
Arquitectura de la Hustracién: Coedicién de los Colegios de Arquitectos de Espafia y del Institute de Estudios
Administracidn local. Madrid, 1986. !

J. L., Melendreras Gimeno: La obra de Roberto Michel, escultor de Cdmara del rey Carlos 111, Reales Sitios.
Afio XXIII, n.° 90, 1986, pag. 37. M. Juberias Ochoa: La Puerta de Aleald y sus personajes. Instituto de Estudios
Madrilefios, 1971.




F. Gutigrrez. Ornamentacién, cara oriental de la Puerta de Alcald. Madrid. FIG. 1. Vista general.
FIG. 2. Cabeza de Sétiro. FIG. 3. Guirnalda de frutos y flores. FIG. 4. La Fortaleza, FIG. S. Escudo Real, =
Fama y nifio.
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ha aludido a sus autores, y en ocasiones incluso se ha hecho una atribucién equivocada *.

En principio parece obvio que dificilmente Sabatini, secundado o dirigiendo el gusto del
rey, se hubiese planteado ni remotamente que la efigie de Carlos I adornara algin lugar
destacado de esta Puerta, hecho que corrobora cada uno de los disefios elaborados por el
arquitecto mas i tenemos.en cuenta que Carlos III habia mandado suprimir todas las
efigies de reyes que coronaban su palacio, apeando incluso aquellos predecesores mds inme-
diatos. Por otra parte, tampoco nos parece viable el que se recurriese a relatarnos a través
de relieves algiin acontecimiento en donde el monarca hubiese sido protagonista destacado,
si, como sabemos, deseché como ornamentacion palatina toda una serie de relieves historia-
dos, los del corredor. De utilizar csta decoracién en la Puerta hubiera supuesto utilizar
criterios dispares, permitiendo colocar en una obra como la Puerta de Alcald un tipo de
ornamentacidn que por otro lado estaba eliminando.

Estamos en el siglo de las ideas, en un sigio eminentemente culto y en un reinado que
supone el inicio de nuevos criterios con respecto a ornamentacion escultdrica. El artista se
formard y perfeccionard técnicamente en la Academia y a su vez se capacita en el dominio
de un lenguaje simbdlico, en fa utilizaciéon de un vocabulario convenido, basado esencial-
mente en el mundo mitoldgico v, en definitiva, en la nostalgia de la antigiedad, porque tal
y como opina Francois Souchal * las monarquias absolutas tiecnen necesidad de signos mas
que de mostrar realidades.

Este trabajo se propone en primer lugar el andlisis de ese lenguaje que la Puerta de
Alcald nos presenta a través de sus motivos escultdricos.

La Puerta con su doble mirada hacia la ciudad y el exterior de 1a misma ha sido condicio-
nante de la eleccidén de los motivos decorativos.

Examinamos en primer lugar su cara oriental en sentido ascendente: abservamos tres
mascarones en [a clave de sus tres arcos que representan cabezas de satiros. Estos, aparte
de ser considerados espiritus de los bosques y montanas en la Antigua Grecia, son también
simbolo de fertilidad v més cuando a elios se asociaban ornamentos frutales °. Aqui encon-
tramos acompanando a estos mascarones, en nivel algo inferior, sobre las puertas adintela-
das, como decoracién unas tablas o paneles sobre las que se han labrado unos colgantes de
frutas. Parece, pues, evidente que los mascarones de las claves conjuntamente con esos dos
motivos en relieve estén pregonando la idea de fertilidad a la que hemos aludido anterior-
mente. Quiza como deseo hacia esa visién del campo que desde este lado la Puerta tenia.

Sc puede alegar que esta decoracion estaba dentro del vocabulario artistico ornamental
del siglo. Asi es efectivamente y asi también lo expone Blondel 7, pero existian multitud de

motivos que se podian haber utilizado. El repertorio era muy rico: sibilas, estaciones, tro-

1A, Ponz: ob. cit., atribuye a Gutiérrez los trofeos: Q. Schubert al referirse a la escultura de la Puerta dice:
«La orpamentacion es obra de Roberto Michel v los dngeles. genios y trofeos de Francisco Gutiérrez. Mas recien-
temente, Melendreras Gimeno en ¢l articulo que dedica a Roberto Michel escribe: «Roberto Michel esculpic
ademds de los capiteles. los trofeos militares... También es autor de los cuatro angelotes o geniecillos que dan a
la otra fachada...».

Frangois Souchai: Historia de un arte: Lo eseultura. Skira, Carroggio. S. A. de Ediciones. Barcelona. Sigio

xvir, EL ROCOCQO, pag. 237,

* James Hall: Diccionario de Temas v Simbolos Ariisticos. Ed. Castellana. Alianza Editorial, Madrid 1987,
pag. 281.

7 Jacques-Francois Blondel: De fa distribuiion des Maisons de Plaisance et de la Decoration des edifices en
General. Paris 1737, Tomo Segundo, pag. 47.



270 M.« LUISA TARRAGA BALDO

feos, ménsulas, etc. Desde mi punto de vista el elegir éstos en concreto supone algo medita-
do, porque hay el deseo de significar algo esencial para esas tierras que el nuevo rey comien-
za a gobernar. '

También las guirnaldas florales, frutales o ambas cosas juntas son usuales como motivo
decorativo a lo largo del siglo xvin, pero a su vez sabemos que estas guirnaldas participan
de ese otro sentido alegdrico de fertilidad o fecundidad. Es posible que el uso.excesivo de
estas decoraciones le hayan hecho perder su verdadero significado o al menos parecernos
motivos frivolos y carentes de ningfin matiz determinado que no sea ¢! puramente ornamen-
tal. Conforme elevamos la mirada hallamos los denominados «genios», «<amorcillos», «dnge-
fes», «trofeos», etc. Designaciones hay para todos los gustos, pero como recientemente he
tenido ocasidn de aclarar * no son tales, sino las Virtudes Cardinales: Prudencia, Justicia,
Templanza y Fortaleza. La confusién en parte es facil, pues lo usual era representar estas
virtudes utilizando figuras femeninas con sus atributos correspondientes o incluso cuando se
quiere resaltar el sentido heroico de las mismas se recurre a personajes de esta naturaleza.
Aqui no se utiliza la imagen femenina, porque hubiese supuesto el labrar como remate de
la arquitectura cuatro monumentales esculturas. Tampoco se recurre a representar ¢l aspec-
to viril de [a virtud. En base a los nuevos criterios estéticos se prefiere elegir en su lugar
estos nifios, cuyas siluetas proporcionan una idea de movilidad o agilidad a Ias lineas arqui-
tecténicas. En realidad son elementos decorativos del barroco. Si se recurre a la imagen del
nifio como personificacién de la virtud es quiza por ser estos la representacién mas clara de
io auténtico.

. Qué finalidad puede tener el colocar estas cuatro virtudes cristianas en la Puerta que
venimos estudiando? En mi opini6én son aplicables a la persona de Carlos II1 como prendas
o virtudes personales. Cesare Ripa refiriéndose a la virtud dice que ésta es «il maggior
ornameto dell’animo» . De esta forma colocando la representacion alegérica de ella no
habia necesidad de mostrar esa otra imagen fisica del monarca. Era mas elocuente mostrar
sus bellezas espirituales. Cuando Cochin en su obra «Voyage d'Italia» describe el estado de
la Reggia de Nipoles alrededor de 1738 en su descripcién alude a la serie de figuras alegd-
ricas de virtudes también allf utilizadas: Justicia, Abundancia, Clemencia, Grandeza, etc.,
y dice asi: «particolari al novello principe che veniva di Spagna a pigliare il governo di
Napoli» .

Esta claro que en una y otra corte donde reiné Carlos 11l se recurre a un mismo lenguaje
referido al soberano. Se nos muestran sus cualidades o virtudes animicas preferentemente a
{a imagen real.

Finalmente en esta cara por donde habfan de contemplarla cuantos entrasen por esta
Puerta en Madrid se elige como remate ¢l escudo real, anunciando una vez més la dignidad
del monarca que la regia. _

El escudo es sostenido por la figura de la Fama ayudadoe por un nifio ''. La Fama carece

M. Luisa Tdrraga Baldd: Algunos aspectos de la escultura cortesana en el reinado de Carlos 1H. Fragmen-
ios. Junio 1988, pag. 19.

¥ Cesare Ripa: lconologia. Hildesheim-New York. 1970, pag. 307.

™ La noticia es recogida por S. di Giacomo: Napoli, Parte Prima. Bergamo, 1907, pag. 161.

1 F. Chueca Goitia: La Puerta de Alcald v la Plaza de la Independencia de Madrid. Academia. pag. 72
refiere que ek escudo es sostenida por dos figuras femeninas aladas cuando realmente es una figara femenina alada
y un nifio. Es mds, el propio escultor asf lo especifica: «Figura de la Fama y nifio que le acompafa.»
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en este caso de trompeta con la que se encargaria de pregonar la magnificencia del rey y sus
aciertos de gobierno. No sabemos con certeza si desde un principio carecio de este atributo
o si éste desapareci6 posteriormente, como ocurrid con algunos atributos de las virtudes.

El grupo ofrece estrechas semejanzas, como ya observé Schubert “, con el que corona
el sepulcro de Fernando VI en las Salesas. Ambos obedecen al mismo binomio Sabatini-Gu-
tiérrez. ' _ _

La otra cara hacia la ciudad observada en sentido inverso a la anterior, es decir, de
arriba hacia abajo, supone en cuanto a su decoracién escultdrica la exaltacion de la paz, los
triunfos del monarca. Como consecuencia de esta paz, la abundancia gue la misma conlieva.
Es decir, que a través de los trofeos, despojos de guerra y de las cornucopias entrelazadas
en los tableros, sobre las puertas pequenas, se estd celebrando encubiertamente el poder
absoluto del nuevo rey y su repercusion beneficiosa en la corte.

Estos trofeos de guerra, en donde se entremezclan elementos bélicos antiguos y moder-
nos, al situarse sobre la cornisa, consiguen al igual que las virtudes del lado opuesto, restar
sequedad a la arquitectura. Las siluetas de los diferentes penachos de los cascos o morrio-
nes, asi como las banderolas y estandartes de los vencidos recortdndose en la atmdsfera,
logran agilizar ¢l basamento sobre el que se asientan. Aunque en su distribucion se ha
seguido un planteamiento simétrico, el artifice que los labra, el francés Roberto Michel,
introduce una cierta variedad dentro de los mismos, sobre todo en la decoracidn de los
morriones citados y, concretamente en sus penachos, de forma que parecen ser los vencidos
guerreros de legiones diversas. Los dos que enmarcan el frontén se sitdan de forma contras-
tada. El espectador al contemplarlos se le presenta la duda, sobre todo con respecto al que
se haya recostado y de espaldas, si se trata de un trofeo antropomorfo o es realmente una
coraza, ya que ¢l escultor recrea la anatomia del guerrero misculo 2 musculo con un claro
influjo miguelangelesco. Es curioso que el propio Michel al referirse a estos trofeos los
describe como «torsos» . También los trofeos en sus diversas versiones de: virtudes, artes,
caza, guerra, etc., son parte de ese lenguaje escultdrico cortesano del siglo xvii, sélo con
la salvedad de que con anterioridad a la llegada de Carlos 111 éstos se ¢jecutan normalmente
en relieve, embutidos en la arquitectura, no como remate arquitecténico. Ejemplos mas
inmediatos los tenemos en la Puerta de Hierro de Madrid. Son temas, pues, que perduran,
si bien se aplican de forma diferente. :

También las cabezas de ledn colocadas en las claves, estéticamente suponen una conti-
nuidad ornamental con respecto a reinados anteriores. El colocarlas en esta Puerta parece
aludir no sélo a la soberanidad con la que siempre se suelen identificar, sino a su vez como
simbolo de esa vigilancia constante y de fortaleza necesaria para mantener la paz y la abun-
dancia, en definitiva de sus sibditos.

En resumen, el sentido que los ornamentos de la Puerta de Alcald muestran, en mi
opinién, hablan de la personalidad del nuevo rey y de la abundancia y fertilidad proporcio-
nada por la paz vy la fortaleza de un buen gobierno, que en este caso es el de Carlos IIL.
Toda la decoracién en su conjunto es un poema triunfal “.

2 0. Schubert, ab. cit. pig. 452.
A.G.P. Sece. Ob. Legajo 372.
1 Si bien los capiteles en los trabajos citados de Chueca Goitia e, incluso, en el més reciente de Melendreras
Gimtento se citan como posible trabajo de Roberto Michel, yo discrepo de estas opiniones, pues aun careciendo de
base documental que lo confirme, si es claro que el escultor al referirse a su colaboracidn en los ornamentos de la
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El coste total de estas.csculturas ascendid a la cantidad de 136.000 reales de vellén .
Ciertamente, ios dos escultores que intervinieron valoraron en mayor suma su trabajo. A
titulo de curiosidad y por la novedad que supone la noticia, diremos que Francisco Gutié-
rrez, el escultor que ejecutd los adornos de la parte hacia Oriente o exterior valord asi su
trabajo: figura de la Fama, 3.000 rs.; Escudo, 1.000 rs.; Nifio que acompafa a [a Fama,
6.000 rs.; por cada una de las Virtudes, 7.000 rs.; os tableros con colgantes de frutas, 5.500
rs. cada uno y por cada cabeza de sitiro, 3.500. En total presenté un presupuesto de su obra
por valor de 95.000 rs.

Michel pidié por cada uno de los trofeos recostados sobre el frontén 9.000 rs. ¢ igual
cantidad por cada uno de los otros cuatro sobre la cornisa. Desconocemos su peticion con
respecto a las cornucopias y cabezas de las claves, aunque si sabemos lo que se le abond
realmente. Podemos asegurar que una cosa es lo que ambos artifices pidieron y otra bastan-
te diferente a la que se les abond. Cast siempre el intendente del Palacio y director de las
obras, en este caso concreto Sabatini, se encargaba de hacer sabrosos descuentos a los
artifices en favor de las arcas regias, en este caso las de la Villa. Como ejemplo podemos
indicar que al acabar Gutiérrez sus ties cabezas de satiros v los dos relieves con frutas
presento la cuenta por estas labores que ascendia a 21.500 rs., pero al margen del documen-
to se puede leer: «rebajada a 15.500» . Roberto Michel por una labor semejante como
eran las cornucopias y tres cabezas de ledn cobrd efectivamente 19.000. Se valord mejor su
trabajo que el de Gutiérrez. En nuestro criterio la tasacion fue bastante ecudnime, pues,
como comentaremos en la ejecucién de esta parte decorativa, Michel muestra una mayor
maestria.

La obra se costed por la Tesoreria de la villa de Madrid. La suma total percibida al final
por cada uno de los escultores gue intervinieron fue muy similar: Michel recibié 69.000 rs.,
mientras que Gutiérrez obtuvo por su trabajo en la decoracion hacia el exterior de la ciudad
67.500.

Segun el avance de la obra vy a veces como anticipo se les iba suministrando a ambos
artistas diferentes cantidades que abarca fos afos que van desde 1773 hasta 1778 en que se
concluyd. Los documentos hallados asimismo nos informan que a finales de marzo de 1778
aun estaban sin acabar de sentar muchas de las piezas ornamentales, las cuales permanecian
al pie de la obra. Concretamente por la parte que mira a Madrid se dice estaba sentado el
trofec en el dngulo que mira al Retiro, mientras en la parte opuesta de este mismo lado
faltaban tres piezas, que aunque acabadas habfa que sentar y fijar.

Todos los elementos decorativos de la Puerta de Alcald en proporcién al cuerpo arqui-
tectonico son de tamafio colosal 7. Asi los trofeos situados en el dtico tienen casi seis metros
de largo (5,848 ms.) y una altura que teniendo en cuenta que estdn recostados supera los

Puerta no tos cita nunca. Por otra patte, podemos asegurar que la ejecucidn o labra de capiteles no fue considerado
en general trabajo que ejecutasen los escultores mis sobresalientes. Ellos, todo io mds, podian realizar un modelo
si se les pedia, pero posteriormente este modelo se entregaba a otros escultores. En mi opinién éstos pudieron ser
labradoes por el navarro Miguel de Yeregui con amplios y acreditados trabajos de este tipe como lo acreditan los
del Palacio Real.

I Las noticias sobre las esculturas de la Puerta de Alcald se hailan en el A.G.P. Secc. Ob. Legajo 372.

" A.G.P., Legajo cit.

""" S§i bien, los documentos tefieren las medidas en pies, vo he preferido darlas en metros.

R. Michel, Ornamentacién escultérica de la cara occidental de la Puerta de Alcalsd. Madrid. FIG. 6. Vista
general. FIG. 7. Cabeza de ledn. FIG. 8. Cornucopias. FIGS. 9 y 10. Trofeos de guerra.
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dos metros. Los colocados sobre la cornisa tienen un largo aproximado de casi cuatro me-
tros v medio por 3,4 de altura. Por la otra parte, la figura de Ia Fama y escudo son de igual
tamano, casi cuatro metros y medio de alto. Por ultimo, los paneles con relieves tienen unas
medidas de 3,34 de largo por 1,67 de alto. 7

Como ya hemos mencionado, el abulense Francisco Gutiérrez labré todas fas esculturas
de la parte oriental. Michel trabajé todos los ornamentos del lado que mira a Madrid. Asi
en la ejecucidn escultérica se va a primar por igual la participacion de un escultor nacional
v un extranjero. Una cuestién que nos planteamos es el porqué se eligié concretamente a
estos dos escultores. Sorprende un tanto el que cuando se inician los primeros tramites para
adjudicar esta decoracidn es la iniciarse el ano de 1771, cuando adn vivia el escultor Felipe
de Castro y siendo éste el primero o principal escultor nos extrana no se contase con su
participacion. Conocemos con exactitud que en la fecha aludida Castro labraba otros encar-
gos. Como lo primero que se ejecuta son los detalles de las claves y tableros en relieve,
postergando la decoracién mds sobresaliente como son los trofeos, virtudes, Fama, escudo,
etc., que no se¢ comenzaron a labrar hasta 1775. Como consecuencia de su desaparicion sera
nombrado Roberto Miche! escultor principal y Gutiérrez pasard a ocupar la plaza que éste
dejaba vacante como escultor de cdmara. Asi, pues, los dos tenian a su favor en primer
iugar el nombramiento de escultores regios de Carlos III. Aparte, los dos gozaban del
benepldcito de Sabatini y pienso que este reconocimiento se basaba en la formacion acadé-
mica de ambos v en una serie de galardones y reconocimiento por parte de la Academia.
Los dos artifices podfan vanagloriarse de su formacién en los focos europeos de prestigio:
Francia e Italia. Sabatini, que era un hombre culto y con una formacidn académica, era
natural que apreciase y eligicse preferentemente a aquellos que por sus estudios podrian
estar mas de acuerdo con sus principios y concepciones artisticas.

Michel prestd sus servicios & los Borbones casi cerca de cuarenta aftos. El apogeo de su
vida artistica coincide con el reinado de Carlos HI *. Francisco Gutiérrez, aparte de sus
estudios en la Academia madrilefia habia sido pensionado por ésta para completar su forma-
cion en la de San Lucas de Roma. Allf marchd en 1747 y permanecié durante doce afos.
Aparte de una serie de méritos , creemos interesante destacar otra serie de circunstancias
que hemos hallado y que no pudieron en cierto modo haber influido en su eleccién. En
primer lugar ta posible amistad Gutiérrez-Sabatini en la ciudad de Roma en donde ambos
coincidieron: Sabatini estuvo entre 1749-56, Gutiérrez desde 1747 al 59. En segundo lugar
hay que considerar los lazos familiares que le unen con el arquitecto Miguel Ferndndez.
Este estuvo pensionado en Roma como Gutiérrez, incluso emprendieron juntos el viaje a
Italia. En Roma conocen a ias hermanas Juana y Gertrudis Bertoni, esta dltima pintora,
con las que ambos contraen matrimonio *. De forma que su amistad se ve reforzada con
estos Jazos de familia a los que antes hemos aludido, Miguel Fernandez de regreso a Madrid

" Teniendo en cuenta que el escultor Roberto Michel es estudiado en mi tesis doctoral no he creido eportuno
extenderme en mds pormenores sobre él y mds teniendo en cuenta la limitacion de extensién de este trabajo.

" Gutiérrez fue creado académico de mérito en 1739, Teniente Director de escultura en 1765 y finalmente
escultor de cdmara de Carlos £ en 1775, :

* Miguel Fernandez v Francisco Gutiérrez salicron juntos del puerto de Barcelona el 9 de enero de 1747 en
une de los tres navios de guerra de Ia Religion de S. Tuan. Las investigaciones en el Archive de Protocolos y de
Palacio atestiguan estos lazos familiares.
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serd nombrado Teniente-arquitecto de Sabatini. Esto nos induce a pensar el que Fernindez
favoreciese en la medida de io posible a su cunado Gutiérrez. Ya resulta de por si elocuente
el hecho de que all{ donde Ferndndez trabaja como arquitecto, -alll generalmente encontra-
mos la colaboracién de Gutiérrez como escultor y hasta incluso consta la recomendacién en
su favor como ocurre en el Temple de Valencia .

Por lo expuesto, pues, no descartamos el que en su eleccion para otorgarle parte de la
ornamentacion de esta Puerta hubiese influido en su favor razones de amistad o vinculos
familiares, aunque por otro lado estaba muy cercana la maestria demostrada por el escultor
espaniol en el Sepulcro de Fernando VI, obra disefada y dirigida por Sabatini.

En cuanto a la ¢jecucion de los motivos decorativos de la Puerta de Alcald hay que
destacar que concretamente el trabajo ornamental de la zona inferior es algo dispar. Michel
da a las cabezas de ledn y cuernos de la abundancia un relieve més en consonancia con el
cuerpo arquitecténico. Las cabezas de sdtiros y colgantes de frutas de Francisco Gutiérrez
quedan faltos de relieve. Parece como si el escuitor hubiese minimizado fa proporcion en su
trabajo. De forma que asi como Michel consigue realzar con sus detalles escultoricos las
zonas de la arquitectura a las que iban destinadas, la parte labrada por Guti€rrez pasa como
desapercibida. Esta misma falta de proporcién puede haber influido de forma que siempre
s¢ alude a las cabezas de leones o cornucopias, micntras ninguna cita hemos hallado referen-
te a tos satiros o los relieves del escultor abulense.

Otro detalle a tener en cuenta es que Michel a pesar de la aparente uniformidad de sus
ornamentos introduce en todos eilos matices y detalles que les hacen diferentes, desde los
mismos leones, hasta en las cornucopias y trofeos.

Gutiérrez es verdaderamente experto en trabajar estos modelos infantiles a los que im-
prime tales caracteristicas en su expresién y ademanes que rapidamente podemos identificar
decoraciones en las que €l interviene.,

I.a obra de ambos escultores ha sido restaurada. La escultura que representa la Fortaleza
aparecia sin lanza y decapitada a mediados del sigio xix ~. La Justicia debié de llevar una
balanza de la que hoy carece. En la sesién extraordinaria que el Ayuntamiento de Madrid
celebrd el 31 de enero de 1872 se hace constar que al restaurarse ia Puerta una de las figuras
de «los dngeles» ha quedado con la cabeza truncada =. Asimismo en la citada sesion se
pone de manifiesto que el escultor José Piquer se habfa brindado a hacer esta cabeza gratui-
tamente. El Ayuntamiento acepté muy gustoso el ofrecimiento, pero desgraciadamente Jos¢
Piquer fallece sin haber podido llevar a cabo su propuesta. La documentacidn hallada nos
informa que el citado escultor habia sacado de puntos la cabeza que se proponia restaurar.
La viuda de Piquer manifiesta que su esposo habia legado este trabajo al Ayuntamiento,
pero la obra estaba incompleta, por lo que ella misma recurre al escultor Sabino de Medina

" Jestis Faus Lozano: £l Temple de Valencia. Ed. Mar{ Montafiana. Valencia 1981, pag. 200 dice: «De la
recomendacién de Miguel Fernandez resultard que Gutiérrez esculpa y talle fa imagen de la Virgen con el Nifo
para el Taberndculo de la iglesia Montesiana de Valencia».

Ei mismo Gutiérrez en la docurmentacion hailada en el Archivo del Palacio dice: «... remitido a V. el precio
que por Dn. Miguel mi cufiado me ymbia apedir de el coste que tendra la escultura de la puerta de Alcald...» Asi,
efectivamente, el arguitecto parece hacer de intermediario en este caso.

2 Ppdemos contemplarla en reproducciones fotograficas como la que recoge Schubert; ob. cit.. pig. 450 0 en
otras ilustraciones conscrvadas en la Biblioteca Nacional.

¥ Arch. Municipal. Seccién 5. Legajo 483, n.® 35.
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a fin de proponerle se hiciese cargo de la conclusidn del trabajo que habia iniciado su
esposo. Medina estuvo dispuesto y, por supuesto, también el Ayuntamiento, teniendo en
cuenta el poco coste que la restauracién le podia suponer. Pero de forma sorprendente las
noticias de archivo nos refieren que dos afios después Medina dirige un escrito al Ayunta-
miente para comunicar que la Sefiora de Piquer habia deshecho el estudio de su marido vy
que «los modelos de la cabeza y brazo del Genio se habian roto». En estas circunstancias,
la comisidn de obras del Ayuntamiento decide consultar a Sabino de Medina el coste que
podria tener la restauracion. Este presenta un presupuesto por valor de 2.500 pesetas. La
cantidad debié parecer excesiva, ya que sorprendentemente la citada comisién acuerda el
22 de julio de 1874 «suspender este expediente hasta que el estado de los fondos del Muni-
cipio lo permita». Transcurridos cinco afios de este acuerdo la restauracidn adn no se habia
llevado a cabo.

A primeros del ano 1879, en una sesidn municipal se suscita nuevamente la necesidad
de reparar la virtud decapitada. En esta ocasion informa el arquitecto que cuando se mandé
limpiar ¢l monumento se pensd restaurarlo, y transcribo textualmente: «pero el excesivo
coste a que ascendia las muchas piezas que faltan en los Trofeos, estatuas y el resto de la
canteria del monumento... fue causa de que no se hiciese» . Es mas, sigue afadiendo que
«consultados algunos escultores manifestaron no poder responder de la restauracion, pues
sl ponfan las piezas que faltaban al tener que utilizar el hierro como medio de sujetarias y
estando la piedra repasada por efecto del tiempo, tendria aquella que afectar mayores pro-
porctones. Aparte de que por sélo la cabeza de una de las figuras se pedia 3.000 pesetas. El
arquitecto que hace el informe es Alejo Gomez.

Hemos querido recoger textualmente lo expuesto por el arquitecto, pues segin su infor-
me el deterioro afectaba no sélo a la escultura de la Fortaleza, sino que también se habla
de Ia necesidad de restaurar trofeos y otras piezas.

El 22 de marzo de 1879 se tomé la determinacidn de consultar a la Academia de San
Fernando proporcionase informacion sobre qué artista podia ejecutar este trabajo con ma-

- yOr acierto y economia,

Con anterioridad a esta consulta el entonces Director del Museo del Prado D. Francisco
Sanz habia propuesto al escultor José Maria Poler, pero el Ayuntamiento decidié consultar
a la Academia y esperar su respuesta. Esta institucién contestd el 30 de abril de 1879
proponiendo a Sabino de Medina, pues «nadie estd mas indicado, ni nadie reine mas titu-
fos».

Sabino de Medina, segiin recoge Pardo Canalis * habia sido nombrado junto con Vale-
riano Salvatierra ayudante de restauracion de escultura del Real Museo en 1831, lo cual le
hizo efectivamente la persona mas idénea para proceder a efectuar este trabajo y darnos la
imagen que tras su restauracion disfrutamos en la actualidad.

“ Arch. Municipal, fondos citados. Sesidn de 17 de febrero de 1879.
* E. Pardo Canalis: Escultores del siglo xix, Instituto Diego Veldzquez, C.§.1.C. Madrid 1951, pag. 47.






