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RESUMEN

El articulo plantea el proceso creativo de la estatua ecuestre de la Condesa de Barce-
lona, obra de Miguel Garcia Delgado, de la que proceden las réplicas en bronce del Palacio
de la Zarzuela y la Real Maestranza de Caballeria de Sevilla, en 1999 a 2002; y la fundicién
en bronce de la estatua ampliada para el monumento ante la sede de esta corporacién, en
2008. El procedimiento en ésta, complejo, contd con la participacion de un eficiente grupo de
colaboradores, dirigidos por el propio escultor, entre ellos, Manuel Molero, Jesus Iglesias y
Ana Gutiérrez Pizarraya.
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ABSTRACT

This article is about the creative process of the Condesa de Barcelona equestrian statue, by
Miguel Garcia Delgado, original for the Zarzuela Palace and the Royal Dockyard Mount of Sevilla
bronze reproduction in 1999 to 2002; and the amplification bronze monumental statue derivative
in the face of that corporation house, in 2008. This process is very complex and the sculptor
guided and efficient group formed by Manuel Molero, JesUs Iglesias y Ana Gutiérrez Pizarraya.
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I El encargo inicial, en otono de 1999

Juan Maestre, pintor y asesor artistico de la Real Maestranza de Caba-
lleria de Sevilla, le propuso a Miguel Garcia Delgado (GEA), en nombre de la
entidad, la realizacion de una estatua ecuestre de Su Alteza Real dofia Maria
de las Mercedes de Borbén y Orleans, Condesa de Barcelona, en otofio del
afio 1999. Seria una estatua en bronce, de unos noventa o noventa y cinco
centimetros de altura (GEA, 2007, Pag. 50).

El continuo contacto entre ambos artistas, fomentado por la proximidad
de los estudios, el del escultor en la calle Cristo del Buen Fin; el del pintor,
compartido con Concha Ybarra, en aquella época en la calle Santa Ana, fa-
cilité las conversaciones y el acuerdo.

Este fue ratificado por el Teniente de Hermano Mayor de la Real Maes-
tranza de Caballeria de Sevilla, Manuel Roca de Togores, Conde de Luna,
que, una vez admitidos los bocetos previos y concretadas las caracteristicas
del original, encargé dos réplicas, una como presente para su Majestad el
Rey; la otra para que presidiese uno de los salones de la sede corporativa de
la propia institucion. !

El presupuesto definitivo para la realizacion de esa escultura fue firmado
el dia siete de febrero de 2000.

El documento fij6 como condiciones:?

Dos originales singulares de noventa centimetros aproximadamente,
sobre peana, también de bronce, de una altura de 9 cm. con inscrip-
ciones a estudiar, segun elaboracidon de los bocetos presentados a esa
entidad.

Debajo, en una nota a pie de pagina quedd especificado lo siguiente:

El importe estimativo de la fundicion es de seiscientas mil pesetas, que se
abonaran directamente al fundidor.

El plazo aproximado estipulado fue de ocho meses desde la firma del
proyecto. El importe de cada escultura fue fijado en dos millones y medio de
pesetas, lo que hizo un total de cinco, eso sin contar el importe de la fundi-
cién que, segun la clausula fijada en el contrato, quedoé fuera de las obliga-
ciones contraidas entre el escultor y la corporacion.

' Archivo Miguel Garcia Delgado (AGEA). Contrato Privado de ejecucién de obra. Carpeta de Contra-
tos, 1999 y 2000.
2 AGEA. Carpeta de presupuestos, 2000.

70



El abono fue estipulado en dos pagos, el primero por un importe del cua-
renta por ciento del total, esto es, de dos millones de pesetas, a satisfacer
a la firma del contrato; el segundo, por el importe restante, tres millones de
pesetas, en fecha a convenir. GEA presenté la primera factura® el dia nueve
de marzo de 2000; y entregé las dos estatuas, en bronce, segun lo conveni-
do, en julio de 2002.

Il El antecedente de Actedn, a principios de los afios noventa del siglo
pasado

Los bocetos presentados por GEA a la Real Maestranza como modelos
aproximados de la futura escultura, aludidos en la firma del contrato, fueron
dibujos basados en la interpretacién de una fotografia de la Condesa de Bar-
celona aportada por la entidad, en la que aparece montada sobre el caballo
franco germano Vive le roi, en funcion de los conceptos y las cualidades vo-
lumétricas propias, desarrollados en una pequefa estatua ecuestre, titulada
Acteon.

Esa escultura antecede a la serie de desnudos masculinos Jovenes de
Ofiussa, modelada a principios de los afos noventa del siglo pasado.

GEA la definié asi (GEA, 2007, Pag. 52):

No, nunca habia hecho nada de esto. Bueno, sdlo una pieza hace muchi-
simo tiempo, era la escultura de un jinete salvaje en cuanto a aspecto, sin silla
de montar y sin nada, con cierto sentido mitoldgico. El caballo es un animal
que me interesa muchisimo, lo que pasa es que nunca he tenido la oportuni-
dad de trabajarlo.

El planteamiento muestra una acusada originalidad. Las dos figuras, el jo-
veny el caballo, estan encajadas de modo consecuente. Los estudios anato6-
micos estan resueltos en funcién de las cualidades volumétricas, despojadas
de elementos secundarios. La continuidad entre la anatomia del joven y la del
animal es tan acusada como proporcionalmente distinta en funcién de la na-
turaleza de cada uno. Los dos desnudos, el asumido humano, y el natural de
la bestia, se complementan y ofrecen el sentido primigenio al que el escultor
aludié como salvaje. Mas que salvaje habria que hablar de la pureza de los
primeros tiempos, que él mismo interpreté como sentido mitologico.

La pretendida pureza inicial no afecta sélo al tema, sino, sobre todo, al
modo de interpretarlo. Los impecables estudios anatomicos de GEA des-

3 AGEA. Carpeta de facturas, 2000.
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echaron los pormenores de las tendencias realistas sevillanas de la primera
mitad del siglo XX, y mostraron un virtuosismo de otro orden, intelectivo, no
solo visual, en el que la fuerza del volumen impone sus propiedades en las
relaciones establecidas ente las partes y el todo. Ese organicismo esencial,
debido a la aplicacién de tales conceptos, rectores en la interpretacion de
los modelos naturales, siempre presentes, dio como resultado una belleza
excepcional en la estilizacién de las formas.

El caballo asienta las cuatro patas y sélo la leve desviacién de la cabeza
aporta el movimiento necesario para la introduccion de un movimiento su-
til de la anatomia. El aparente estatismo de la composicién se anima en la
esfera intelectiva con esa alteracion. El jinete ajusta las piernas al lomo del
caballo y deja caer todo el peso del cuerpo sobre su propio eje, de tal modo
que aquéllas quedan colgando y éste contraido por la fuerza de la gravedad.
El naturalismo y la relajacion de las dos figuras, cada una en consonancia
con su posicion, situa al grupo en un nivel de dignidad, plastica y humana,
superior.

La sobria interpretacion de GEA, intemporal por el profundo humanismo
postmoderno y los valores especificos escultéricos que la sustentan, supuso
el punto de partida para los estudios iconograficos de la nueva composi-
cion.

Il Las fotografias previas

Las fotografias tuvieron una importancia fundamental en el proceso crea-
tivo de GEA.

Varias razones lo indujeron a ello. La primera fue la necesidad de retratar
a una persona fallecida unos afos antes, que, por lo tanto, no pudo posar
para el escultor; otra, importante, fue la eleccién por la entidad promotora
de una imagen de la homenajeada en su plenitud vital, circunstancia por la
que también hubiera sido necesario el apoyo de las fotografias; y, quizas en
ultimo lugar, aunque no por esto menos importante, el hecho concreto de
la interpretacion ecuestre, tema complejo que exigid, en si mismo, amplios
estudios, tantos anatémicos como en cuanto a las distintas disposiciones en
tal tesitura.

GEA asumié la referencia inmediata de una fotografia, aportada por la
Real Maestranza de Caballeria. En ésta, la Condesa de Barcelona monta
una conocida yegua de Alvaro Domecq y Diez, a quien esta dedicada, en
1946. La yegua, llamada Espléndida, destacaba por su capacidad para la
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lidia clasica. Lo hace a la grupa y vestida de corto, con amplia falda y cha-
quetilla femenina abrochada en la parte inferior, y sin sombrero de ala ancha.
La yegua tiene asentada las cuatro patas, paralelas y firmes; no obstante, la
firmeza de las riendas mantiene levantada la cabeza, y eso proporciona una
sensacion de tensién ajena al estatismo, pese a la quietud. El reposo de la
Condesa de Barcelona es muy significativo, propio del dominio de los jine-
tes experimentados. El giro del torso hacia el lateral izquierdo de la yegua,
en consonancia con la especialidad de la monta, cambia las perspectivas y
amplia los puntos de vista.

De esta fotografia proceden los primeros dibujos de GEA, lineales y ten-
dentes al establecimiento de las pautas compositivas basicas para el pos-
terior planteamiento volumétrico. Su ascendencia en el proceso fue deter-
minante; mas relativa en cuanto los promotores propusieron al escultor la
representacion del caballo franco germano de la propia Condesa de Barce-
lona. Eso condiciond la definicion de las claves compositivas, pues lo obligd
a replantear las relaciones volumétricas.

Para ello, le proporcionaron una segunda fotografia (Navarro, 13-1-2007,
Pag. 17), en la que aparece ese caballo, Vive le roi. En ésta, la Condesa de
Barcelona monta sobre una silla inglesa y viste sombrero de copa. Se puede
decir que los promotores eligieron de cada fotografia lo que estimaron opor-
tuno para una representacion adecuada a los modos andaluces, completada
con la opinién de la pintora Carmen Laffén que, consultada al respecto por
miembros de la Real Maestranza, opiné sobre la conveniencia, descartada
por GEA, de la inclusion de un sombrero de ala ancha que completase la

iconografia pretendida.*

En consecuencia, la referencia iconografica de la estatua fue doble, triple
si contamos el afadido propuesto por Carmen Laffén. La primera fotografia
y la opinién anadida de ésta, rigieron los estudios para la interpretacion de la
Condesa de Barcelona; la segunda fotografia la del caballo. Esto planted un
problema afadido, la integracién de las dos figuras, derivadas de distintas
fotografias, y del sombrero, elemento ajeno a ellas.

GEA lo resolvié con el estudio del natural de una modelo vestida de modo
analogo a la Condesa de Barcelona en la primera fotografia y montada sobre
un caballo similar a Vive le roi. Los caballeros maestrantes le proporcionaron
la montura y una amazona adecuada en las dependencias del Club Pine-
da. Las observaciones de las dos figuras, los distintos comportamientos del
animal y las actitudes apropiadas, le proporcionaron la informacién visual

4 Este dato procede de una conversacion con el escultor; es, por lo tanto, un testimonio directo de éste.
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necesaria para el correcto desarrollo de los volimenes en una composicién
coherente y homogénea. Esos estudios y la informaciéon complementaria fija-
da en tres fotografias de la nueva modelo desde diferentes angulos le permi-
tieron establecer las condiciones comunes que las dos fotografias anteriores
no aportaban por separado.

Las fotografias aportaron las referencias iconograficas y los estudios del
natural la informacién complementaria para los dibujos con los que GEA defi-
nié la composicion definitiva y preparo las siguientes fases. La complejidad de
tal integracion de referencias concretas, incluido el sombrero de ala ancha, y
los estudios del natural del grupo ecuestre, acorde con la majestad natural de
la Condesa de Barcelona, potenciaron la proyeccion creativa del escultor, que
trascendi6 los condicionantes con los criterios conceptuales de su arte.

IV Los dibujos preparatorios de la primera estatua, en 2000

GEA proceso la informacion anterior en una serie de dibujos, con los que
logré la unidad armoénica y la expresion de los conceptos plasticos propios,
en el afio 2000.

En los primeros habia definido la linea estructural del grupo, que presen-
t6 como primer boceto de la posible composicion, relacionada con Acteon.
Las aportaciones de las fotografias comentadas y la necesidad de relacionar
las distintas referencias con un mismo propdsito compositivo y volumétrico
condicionaron el sentido de los dibujos posteriores al encargo.

Las reflexiones en torno a esa problematica adquirieron un caracter prio-
ritario, manifestado en los distintos estudios y ensayos y en el procedimiento
con el que produjo la integraciéon adecuada.

El mismo GEA manifesté (Lugo, 22-5-2008, Pag. 2):

Siempre que recibo un encargo como éste hago una reflexion profunda
sobre el personaje a representar. En este caso, estudié a fondo cédmo fueron
sus primeros arios, su estancia en Sevilla en una situacion privilegiada, su
salida de Espafia cuando llego la Il Republica y como tuvo que hacer frente
a situaciones dificiles y mantener la responsabilidad que pesaba sobre ella.
Esas fueron las principales pautas.

En un principio he de reconocer que no me gustaba mucho que fuera de
corto, porque se podia banalizar un poco su figura y no era lo que se preten-
dia. Al final lo que pensé fue hacerlo de manera mas sobria para mantener la
dignidad del personaje.
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Claro, mi intencion era que al ser una escultura ecuestre, el caballo no
tuviera mas protagonismo que la Condesa de Barcelona, por eso tiene los
cuatro cascos en el suelo, al estilo de los jinetes de Verona.

Fue un momento fundamental en el proceso.

GEA trabajo a la vez en varios sentidos: el retrato de la Condesa de Bar-
celona, elemento fundamental del grupo ecuestre; el encaje de las dos fi-
guras, operacion compleja en la que estuvo condicionado por la necesidad
de integrar las dos referencias aportadas por los promotores; y el estudio
anatomico pormenorizado de la anatomia del caballo.

El retrato de la Condesa de Barcelona lo resolvié con varios estudios mo-
delados, en los que tratd sobre la fisonomia y el caracter, como modelos
previos al modelado del definitivo.

El encaje de las dos figuras fue mas complejo. GEA trabajé con dos di-
bujos, el primero, aprobado como boceto en el contrato y, por lo tanto, de
la serie previa; y otro de ésta, fundamentado en las lineas aportadas por las
fotografias de la amazona que posé para él en el Club Pineda. La superposi-
cién de éste sobre aquél, facilitada por las transparencias de los papeles que
usé como soportes, le proporcioné los puntos comunes y los conflictivos
establecidos en la integracion de ambos.

La solucién no fue intuitiva, es decir, GEA no se limit6é a la correccién de
los puntos discordantes, sino estudié como hacerlo, por una parte con la
ayuda de expertos en temas ecuestres y, por otra, con la aportacién de la
secuencia fotografica de Eadweard Muybridge (Muybridge, 1887, Plate 16).

El propio GEA lo reconocio6 asi (GEA, 2007, Pags. 52 y 53):

Ha habido personas que me han aconsejado... Miguel Rojas me estuvo
corrigiendo en temas como la montura, la forma de montar, haciendo hinca-
pié en los detalles...

De todas estas indicaciones se eligen las que mas interesan para lo que se
quiere plasmar. El objeto tiene que funcionar a la vista, ya que la mirada tiene
una Iégica implacable, por lo que hay elementos que hay que cuidar, desde
que la posicion del caballo sea la adecuada, la anatomia del animal responda
al sentido, la expresion y la presencia del caballo, que se note que esta vivo,
que exprese o que tenga capacidad de transmitir.

De todas formas, también he consultado libros como por ejemplo el del
fotdgrafo Muybridge, de finales del XIX que encontré en Nueva York, que fue
el primero que comenzo a fotografiar el movimiento del caballo, y mi sorpresa
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fue que habia una amazona desnuda sobre el caballo, y eso me sirvio para
comprender donde estaba la columna vertebral de la persona, los muslos, la
cadera; y la columna vertebral del caballo, porque hay veces que ves pero no
comprendes y hay veces que ves no comprendes y sientes, pero es cuando
realmente sientes cuando puedes transmitir. Todo esto tiene que venir en
un golpe de vista para que todo sea natural, es decir, puedes tener miles de
correcciones en los detalles, una espuela, una correa, etc, pero lo importante
es todo el sentido primero, y sobre todo qué es lo que motiva tu vision del
mundo del caballo, porque éste puede ser muy diferente entre personas que
lo practiquen o no.

Esa preocupacion por la correcta interpretacién de la anatomia humana
sobre el caballo fue fundamental en todo el proceso. La superposicion de los
dibujos comentada produjo otro, el tercero y definitivo, en el que, primero,
soluciond tal cuestion, y, con la ayuda gréafica de la amazona desnuda de
Muybridge, resolvié la postura de la Condesa de Barcelona en funcion de la
I6gica anatdémica; y, después, incorporo los detalles, relativos a los gestos,
el tipo de montura y arreos, y distintos pormenores, segun las observaciones
de Miguel Rojas.

Hasta ese momento no se planted la problematica sobre la condicién
ecuestre con traje corto, montura a la vaquera y sombrero (Baca Paez, 13-
2-2007, Pag. 20).

Todo ello imprimia al encargo ciertas dificultades por el caracter costum-
brista que podria adoptar la obra, muy contrario a la propia definicion del
tema, al tratarse de una persona en la que habrian de destacarse otras ca-
racteristicas fundamentales relacionadas con su posicion en tanto que madre
del Rey...

El toque costumbrista que hubiera podido imprimirle el traje tijpico los so-
luciono simplificando los detalles: la chaquetilla se convierte en una especie
de armadura y la falda se concibe en un pafio grueso que evita la posibilidad
de una mararia de pliegues.

Para evitar que la representacion del caballo se llevase todas las miradas,
debido a la envergadura de la raza, lo representé con los cuatro cascos en el
suelo, en una posicion neutra.

La posicion elegida permite que el animal mantenga la cabeza relajada
y que el unico movimiento venga provocado por un ligero giro de la misma
y una mirada lateral que se acompafia de una caracteristica posicion de las
orejas, todo ello para representar un gesto de atencion ante un supuesto es-
pectador, al que también miraria la amazona.

76



Esos dibujos y los estudios anatomicos de las distintas partes del caballo,
que supusieron el tercer sentido simultaneo en esta fase preparatoria, estan
resueltos con una pulcritud formal tendente a la concrecioén de la estructura
general del motivo representado. La relacion establecida entre el sentido li-
neal de los contornos, muy definidos, y la relativa soltura, pese a las simplifi-
caciones de los sombreados, de las masas musculares, les proporcionan una
extrafa belleza, perceptible como consecuencia de la eficacia del estudio.

V Los cuatro retratos modelados de la Condesa de la Condesa de Bar-
celona, en 2000 y 2001

Una vez decidida la composicién mediante ese complejo proceso de inte-
gracion de la informacion aportada por las distintas fotografias y los estudios
del natural, segun la secuencia indicada, en la que asumié las indicaciones
de Miguel Rojas y la informacién de las fotografias de Muybridge, GEA mo-
deld una serie de retratos, en los que fijo, de modo progresivo, los rasgos
fisicos y expresivos de la Condesa de Barcelona.

Las fotografias suplieron de nuevo la ausencia fisica de la protagonista,
fallecida unos afos antes. La primera presentada por la Real Maestranza de
Caballeria de Sevilla fue, de nuevo, determinante; sin embargo, el proceso de
reconstruccion volumétrica, fisica y expresiva, le exigié un notable esfuerzo
de interpretacion. GEA siguié siempre las referencias aportadas por esa y
otras fotografias y lo consiguié con sutilidad y, a la vez, la fuerza suficiente.

De uno de ellos sélo queda una pequefia porcion del rostro, con la nariz y
parte de un ojo y el inicio de la boca. El formato del fragmento lo asemeja al
de una mascara. La simplificacion de los volumenes, muy acusada, sobria y
precisa, muestra la estructura del eje facial desprovista de incidencias super-
ficiales. El tono blanquecino de la arcilla aumenta la extrafia sensacion que
produce el contraste establecido entre la realidad de un modelado moderno,
actual, libre de complejos; y la evocacién del estado fragmentario, que re-
cuerda a los hallazgos de la Antigtiedad.

En otro retrato, modelado en arcilla roja, la represent6 a tamafio natural y
en plena madurez vital. El leve giro del cuello posibilita la movilidad de toda la
anatomia facial. El modelado es minucioso en lo que respecta a la definicion
de los volumenes esenciales y muy suelto en cuanto refiere a los detalles su-
perficiales. GEA planted las relaciones organicas e incluso los efectos subcu-
tdneos que las velan, y no por ello renunci6 a las soluciones esenciales, con
lo que equipar6 el potencial de la representacion con la pureza plastica de
los conceptos propios. La actitud y la intensidad de la mirada femenina, ésta
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en concordancia con la disposicion anatdémica facial, fundamental, compleja
y tantas veces inadvertida mas imprescindible, completan el objetivo. GEA
capté la personalidad de la Condesa de Barcelona a través de las fotografias
y la ofrecié en un brillante desarrollo tridimensional que trasciende el mero
parecido fisico.

En el tercero de los retratos, a escala, la representd con un sombrero de
copa, como en la segunda fotografia, aunque rebajado, por lo que, anadién-
dole un plano circular recortado, lo convirtié en un sombrero de ala ancha. La
técnica mixta resulté muy eficaz, pues le permiti6 modelar la cara de la Con-
desa de Barcelona sin impedimentos de ningun tipo. El estudio anatomico
esta relacionado con el anterior y la expresion, igualmente intensa, refleja el
caracter regio, que GEA denomindé dignidad, entendida ésta como la proyec-
cidén de la Institucién que representaba en circunstancias muy dificiles sobre
la identidad personal.

El cuarto y definitivo retrato fue el del original de la primera estatua ecues-
tre, modelada de modo consecutivo, en 2001 y 2002. Este derivo de los
anteriores y, en consecuencia, asumié los planteamientos, los estudios y las
reflexiones fisicas y plasticas.

VI La primera escultura y las réplicas del Palacio de la Zarzuela y la
Maestranza, en 2002

GEA terminé la escultura original, modelada en barro, y de tamafo aca-
démico, en 2002.

La Real Maestranza de Caballeria de Sevilla entregd una de las réplicas
en bronce a Su Majestad el Rey don Juan Carlos | en febrero de 2003, desde
entonces en uno de los salones del Palacio de la Zarzuela (GEA, 2007, Pag.
50), en Madrid; y coloco la otra en el salén de plenos de la casa corporativa,
en el Paseo de Coldn numero quince, en Sevilla.

La estatua, de noventa y un centimetros de altura (Baca Paez, 13-2-2007,
Pag. 20), recuerda el aprecio de la madre del Rey por la ciudad de Sevillay su
aficién por los toros (Campanario, 13-2-2007, Pag. 19). La montura inglesa
(Lugo, 15-5-2008, Pag. 18), tomada de una de las fotografias y convenien-
temente adaptada en el proceso indicado, apenas tiene incidencia en ese
sentido; si la tiene en la reduccion formal implicita, con la que GEA potencié
la presencia del volumen del caballo.

Esta, siendo importante, no es definitiva. El escultor antepuso el caracter
regio de la Condesa de Barcelona a cualquier otro factor, y lo expresé me-
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diante claves relacionadas con la corporacion promotora y la ciudad que, en
definitiva, le rinde homenaje.

Preguntado por ello, destacé lo siguiente (Carrasco, 14-5- 2008, Pag. 22):

La sobriedad. Una vez me dijo Antonio Lopez que intentase retratar a mi
ciudad. No le entendia pero creo que en el monumento si se refleja Sevilla.
He intentado plasmar, ademas, la dignidad de dora Maria de Borbdn, del
personaje. Porque si hay algo que transmite la familia Real es precisamente
eso, la dignidad...

Aunque la Condesa de Barcelona aparezca en traje corto de montar, siem-
pre he buscado esa imagen de personalidad importante, digna siempre. Por
eso, la cabeza del caballo aparece mas agachada y se traza una linea hori-
zontal, el cuerpo de doria Maria aparece libre y destaca sobre el caballo. Para
ello hice muchos estudios y fotografias en el Club Pineda con modelos, hasta
dar con la pose que queria representar. Al final, la figura de ella destaca y el
caballo, aunque con la cabeza agachada, esta alerta...

El proceso fue complejo y GEA reconocio algun inconveniente (Lugo, 22-
5-2008, Pag. 2):

Unicamente no me gustaba que llevara sombrero. Con eso hubo cierta
polémica. Yo decia, ninguna escultura lleva sombrero, porque no se le ve la
cara con la sombra. Pero es algo menor en el conjunto total de la obra.

El interés por el retrato fue tan prioritario como la unidad y la refinada es-
tilizacion del conjunto. La veracidad conseguida fue tal que el propio Rey le
preguntd a GEA lo siguiente (Carrasco, 14-5- 2008, Pag. 22):

Me pregunté en un primer momento si habia conocido a la Condesa de
Barcelona. Luego, me cogid del brazo, me acercd hasta el jardin y me dijo:
“cqué te parece aquél sitio para ubicar esta escultura?” Me quedé muy sor-
prendido. Posteriormente, el recordado Juan Maestre me dijo en mi estudio
que don Juan Carlos habia comentado que “la sefiora que tengo en el jardin
de mi casa es mi madre”. Creo que es lo mejor que ha podido decir de este
trabajo.

En sus declaraciones sobre la estatua monumental consecuente, GEA
expuso algunas consideraciones sobre la composicion y el movimiento de
esta escultura previa (GEA, 2007, Pag. 54):

En las figuras que realizo, mis personajes, aquellos que yo me invento y
desarrollo llevan una dinamica, lo vital en ellos esta siempre contenido, no
hay gesticulaciones, huyo de ellas; entonces cuando incluyes a una persona,
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que se vuelve personaje al meterlo en tu obra, pues lo traduces y lo incluyes
en tu propio mundo, en tu forma de ver aquello.

En el primer planteamiento de esta escultura, como viene de otra mas
pequena, yo queria que hubiese en ella una sensacion de mas tranquilidad.
Ten en cuenta que a mi me dieron como referencia una escultura que tiene
Mariano Benlliure de la Reina Victoria Eugenia vestida de husar y pasando
revista a las tropas. Este no era el caso, porque la condesa no habia ejercido
como reina, digamos que su reinado estuvo potencialmente en el exilio por
la Republica, por eso yo queria que hubiese un gran silencio, pero que no
faltara dinamismo.

Entonces la relacion era que la condesa de Barcelona mirara a alguien
que se esta presentando, hablando de una manera artistica, es decir, con
una gran definicion de las circunstancias. Esto de las circunstancias atiende
a elementos vitales o esenciales del ser, pero hay una circunstancia y es que
se supone que hay alguien delante de ellos y la condesa de Barcelona esta
mirando a esa persona; y el caballo mira de la misma manera, esta inquieto
por esa presencia. Esa era la parte méds animica, yo queria que el caballo no
estorbara, no tuviera un protagonismo que no fuera el asentamiento y el por-
tador de la condesa de Barcelona, por lo que ya teniamos la circunstancia y
el portador. El caballo es un elemento histdrico y de tradicion en la escultura
europea y su presencia debia estar en un segundo orden, sin embargo no
queria que quedara de plomo pero si que tuviese una potencialidad de movi-
miento, que pareciese que en cualquier momento se va a poner a andar, que
los cascos los podia levantar en cualquier momento, porque aunque se esta
apoyando hay que pensar que al representar a una persona que esta de pie
tienes que tener en cuenta que hay una linea de gravedad, que hace que su
propio peso esté ahi, y otra linea ascendente que es su vitalidad. Eso hace
que en cualquier momento pueda levantar los pies del suelo, y si al ver esta
escultura te da esa sensacion es que se ha conseguido lo que queriamos.

También sobre el caballo (GEA, 2007, Pags. 54 y 55):

Vive le roy fue un caballo franco aleman de su propiedad al que solia
montar y al que tenia un gran carifio. Claro, como este caballo ya no existe,
estuve trabajando a través de fotografias y con un caballo de esta raza que
me prestaron en Pineda.

Y sobre la posicién y el vestido de amazona (GEA, 2007, Pag. 54):

Ella solia montar a la amazona, ademas, en cierto modo hay una época
reflejada ahi. La eleccidn del traje corto es porque cuando ella iba de caceria,
le gustaba ir vestida asi, como forma de reivindicar lo espafiol.
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Imagino también que al estar la escultura en Sevilla y en la Real Maestran-
za de Caballeria hace que se decida ese tipo de traje y de montura, aunque
al principio la forma de vestir se discutio muchisimo. Yo hubiese preferido
que no llevara sombrero, pero se considero esta forma, imagino que por ese
deseo de ella de promocionar lo espafiol, lo andaluz, el campo, y esos ele-
mentos tradicionales estan ahi inherentes. Lo tnico que yo queria era que la
chaquetilla y la falda fuesen lo mas sobrias posibles para que esos elementos
no distrajesen a los verdaderamente importantes. La chaquetilla aparece de
una manera muy sobria y sintética, casi como una coraza, para que lo que
prevaleciese fuera la presencia, la expresividad y la mirada de la condesa de
Barcelona, que eran los elementos que mas me importaban asi como que la
pasividad del caballo permitiese que ella resaltara mas.

El andlisis formal del grupo ecuestre confirma las declaraciones del escul-
tor. La iconografia, identificada en la interaccién de las fotografias y los dibujos
indicados, experimentd una variante final con la relacién volumétrica final esta-
blecida entre el caballo y la Condesa de Barcelona, derivada de las fotografias
de Muybridg. El retrato conservé una cierta autonomia, fundamentada en la
definicion de la personalidad de la dama, intacta, concentrada, solemne.

La sobriedad de la composicion, la calidad del modelado y, como conse-
cuencia de esto, la rotunda representacién del caracter personal, la humanidad
y el porte regio de la dama, determinaron la aprobacién y admiracion de la Real
Maestranza de Caballeria de Sevilla y, sobre todo, la satisfaccion y los elogios
de su Majestad el Rey, que, como quedd expuesto, contemplando la estatua
en el Palacio de la Zarzuela, comenté (Navarro, 10-1-2007, Pag. 17):

La seriora del caballo es mi madre.

GEA, satisfecho, pletérico; aunque con cierta timidez y, a la vez, orgulloso
por ello, explicd el motivo de esa satisfaccion (GEA, 2007, Pag. 54):

Cuando le preguntaron a Su Majestad el Rey sobre la escultura pequefii-
ta dijo: La sefiora del caballo es mi madre. Con eso queria decir que habia
tenido la capacidad de transmitir lo que queria expresar y lo que me habian
encargado.

VII La condiciéon humana y la condicion real de la Condesa de Barcelona

Los distintos retratos modelados por GEA, incluido el de la estatua ecues-
tre, mostraron varias intenciones complementarias, imprescindibles todas
ellas para la representacion de una persona fundamental por cuanto repre-
sentd para la monarquia espafiola en tiempos inciertos.
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Como en cualquier retrato, los aspectos fisicos tuvieron un acusado pro-
tagonismo. GEA planteé el modelo natural a través de los estudios fotogra-
ficos y superd la posible frialdad o distanciamiento derivado de éstos, 0 mas
que eso, de la ausencia del modelo, incentivando las cualidades personales,
sujetas a las condiciones del caracter, medio mediante el que expreso la idea
de majestad.

La expresién fue, pues, determinante, por una parte como elemento de
la propia realidad, inherente al naturalismo planteado; por otra, como medio
para la expresion de una dignidad superior, que trasciende a la persona, y
representa a la Institucién monarquica, en la época vital que corresponde a
la representacion de la Condesa de Barcelona aun en entredicho.

La condiciéon humana, muy conseguida en la representacion, tan veraz
que motivé la emotiva identificacion del Rey, sostiene a la condicién real de
la Condesa de Barcelona, que la trasciende y se eleva sobre tales caracteres
y las sutiles combinaciones de conceptos y motivos plasticos.

GEA lo explico asi (GEA, 2007, Pags. 53 y 54):

Habia un elemento ademas del privilegio, vi también la dignidad. Decia
yo el otro dia que la condesa de Barcelona era una persona que nacio en un
estatus de privilegio, pero a la vez, tuvo que sufrir el exilio, un futuro incierto y
sin embargo, se mantuvo en su posicion. Cuando el encargo es un jinete, mi
primera idea es esa, la dignidad de una persona que se mantiene firme a sus
principios hasta el final, por lo que me parecia que era lo que podia trascen-
der en el tiempo. Imagina, una escultura puede mantenerse durante 5000,
1000 6 2000 afios y a esas personas que puedan contemplar ese objeto, les
dard igual quién era la condesa de Barcelona, quiénes éramos nosotros o lo
que pudiera pasar en este pais en ese momento, pero la escultura tendra la
capacidad de poderles transmitir una cultura, un sentir y una forma de en-
frentarse a la vida de una determinada manera.

La cercania de la Condesa de Barcelona, su humanidad, directa, impac-
tante, muy préxima, la representa a ella misma y la trasciende, en cuanto
simboliza el caracter de la monarquia representada por su hijo.

VIl El encargo de la estatua monumental ubicada en el Paseo de Co-
I6n, en Sevilla, en 2008

La admiracién de Su Majestad el Rey don Juan Carlos | hacia la primera
estatua ecuestre de la Condesa de Barcelona concebida y modelada por
GEA, en 1999 a 2002; y la consiguiente satisfaccion de la Real Maestranza
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de Caballeria de Sevilla como entidad promotora, origind el encargo de la
estatua monumental levantada en el Paseo de Colon, en Sevilla, en 2008.

El monumento fue encargado por la Real Maestranza de Caballeria de Se-
villa y la Confederacién de Empresarios de Andalucia (Carrasco, 13-5-2008,
Pag. 20), con el objetivo de colaborar en la consolidacion de los vinculos
existentes entre la Corona y Andalucia, promoviendo actos de investigacion,
sociales, culturales y econémicos (Campanario, 13-2-2007, Pag. 19).

La comision de contratacion estuvo presidida por Rafael Alvarez Colunga
(Bulnes, 8-5-2007, Pag. 21), y el contrato correspondiente fue firmado, de
una parte, por Santiago Herrero Ledn, como Presidente de la Confederacion
de Empresarios de Andalucia, hasta la constitucion de la Fundacidon Doria
Maria de las Mercedes, con domicilio en la calle Arquimides, sin nUmero, de
la Isla de la Cartuja, y Alfonso Guajardo-Fajardo, Teniente de Hermano Mayor
y Presidente del Patronato de la Fundacion de la Real Maestranza de Caba-
lleria de Sevilla, con domicilio en el Paseo de Coldén numero doce; y, de otra,
por Miguel Garcia Delgado, escultor, con estudio en la calle Cristo del Buen

Fin nimero cinco?®, el dia veintisiete de julio de 2006.
Las exposiciones de ese contrato especificaron dénde seria erigido:

I Que la Confederacion de Empresarios de Andalucia y la Fundacion de
la Real Maestranza de Caballeria de Sevilla desean promover la construccion
de un monumento a Su Alteza Real D? Maria de las Mercedes de Borbon y
Orleans, Condesa de Barcelona, para ser ubicado en Sevilla, en el Paseo de
Colon, numero doce, concretamente en el parterre existente entre la puerta
de entrada a la casa de la Real Maestranza de Caballeria de Sevilla y el co-
mienzo de la verja de la plaza de toros.

Se hace constar de forma expresa que la Confederacion de Empresarios
de Andalucia esta promoviendo la constitucion de la Fundacion Dorfia Maria
de las Mercedes, pudiendo esta nueva institucion sustituir a la citada organi-
zacion empresarial en aquellos derechos y obligaciones que le correspondan
a ésta derivados del presente documento, una vez que se haya inscrito y, por
tanto, tenga reconocida su personalidad juridica la mencionada Fundacion.

El objetivo quedd claro en el mismo documento:

La obra escultdrica se realizara en bronce y estara basada directamente
en la obra anterior, también realizada por el escultor Don Miguel Garcia Del-

5 AGEA. Contrato Privado de ejecucién de obra. Carpeta de contratos, 2006. También en los Archi-
vos de la Confederacién de Empresarios de Andalucia y Real Maestranza de Caballeria de Sevilla.
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gado, en la que aparece su Alteza Real D? Maria de las Mercedes de Borbdn
y Orleans montada a caballo, vestida de corto y tocada con sombrero de ala
ancha, y que en la actualidad se encuentra en la sede de la Real Maestranza
de Caballeria de Sevilla, sita en la Avenida del Paseo de Colon s/n.

El monumento tendra las siguientes dimensiones aproximadas, de acuer-
do con las especificaciones establecidas por la Gerencia Municipal de Urba-
nismo del Excmo. Ayuntamiento de Sevilla:

Altura del conjunto ecuestre: 340 metros, considerada desde los cascos
del caballo al sombrero de la figura.

Alzada del caballo 240 metros.

Longitud del caballo: 360 metros, considerada desde el hocico a la punta
de la cola.

E igualmente fij6 las condiciones de la nueva obra, una version ampliada
de la anterior. El presupuesto para ese trabajo fue de trescientos mil euros.

GEA comenté en una entrevista como surgi6 todo (GEA, 2007, Pag. 50):

El actual Teniente de Hermano Mayor de la Real Maestranza de Caballeria
de Sevilla, Alfonso Guajardo Fajardo, se puso en contacto conmigo y me in-
vitd a que realizara el proyecto, ya después participaron la Confederacion de
Empresarios Andaluces (CEA) y el Ayuntamiento de Sevilla, que son las tres
partes que forman el patronazgo de este proyecto.

Dejé clara la iniciativa de la Real Maestranza de Caballeria de Sevilla,
compartida, tal consta en el contrato, por la Confederacién de Empresarios
de Andalucia; y aport6 una informacién que no esta recogida en éste, la par-
ticipacion del Excelentisimo Ayuntamiento de Sevilla (Navarro, 10-1-2007,
Pag. 17; Carrasco, 13-5-2008, Pag. 20).

El acuerdo definitivo para el pago de los trescientos veinticuatro mil euros
a los que ascendié el costo, veinticuatro mil mas de lo estipulado en el con-
trato, quedo asi: El Excelentisimo Ayuntamiento de Sevilla pago cien mil; la
Fundacion Dofa Maria de las Mercedes, otros cien mil y el marmol de Macael
del pedestal; y la Real Maestranza de Caballeria de Sevilla, ciento veinticua-
tro mil (Lugo, 15-5-2008, Pag. 18).

GEA también aludi6 a la naturaleza del nuevo encargo (GEA, 2007, Pags.
50 a 52):

La unica cuestion era el precedente de la escultura pequena, y que S. M.
el Rey habia reconocido en ella al personaje que realicé: su madre, la con-
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desa de Barcelona, eso para mi fue una alegria y un honor. Cuando uno se
plantea que eso se va a traducir a un proyecto de grandes dimensiones, es
una gran responsabilidad; poner a la “orquesta” en funcionamiento, es lo que
ves con cierto temor, pero la verdad es que me he encontrado con un equipo
espléndido y ha funcionado todo muy bien.

El riesgo principal era que no habia tiempo para realizar grandes recti-
ficaciones, ya que se acordo realizar la escultura en diez meses, entonces,
cualquier fallo importante iba a ser muy dificil corregirlo; pero para mi el
orgullo de verdad es cuando ves que una escultura que tu has proyectado
y estudiado muy bien, al pasarla a esta escala tan enorme, sigue funcio-
nando, y eso es muy importante. Por lo tanto, al estar bien estudiado, las
dificultades han sido si no nulas, si bastante menos de las que se podian
esperar.

Con esta declaracion, explico la relacion entre las dos esculturas y remitio
al trabajo en equipo necesario para la ejecucion de la estatua monumental en
un margen de tiempo limitado.

IX Trabajo en equipo y proceso de realizacion de la estatua monumen-
tal, en 2008

GEA monté un taller provisional en Valenciana de la Concepcién (Navarro,
10-1-2007, Pag. 17), préximo a la fundicién de Francisco Ruiz Salas “Mar-
celo”. Alli cont6 con la eficaz intervencién de una serie de colaboradores,
que trabajaron durante casi siete meses bajo su direccion (Baca Paez, 13-2-
2007, Pag. 20).

El mismo explicé el proceso e hizo publico el nombre de esos artistas
auxiliares (GEA, 2007, Pag. 50):

Se ha sacado de puntos a escala de la escultura pequefia por un sistema
de ampliacion, y la organizacion del gran armazon de hierro ha sido llevado
por Manolo Molero, y después comenzamos a trabajar mi colaborador Jesus
Iglesias y yo.

Esta es la configuracion de la obra, y a partir de aqui comienza el pro-
ceso de fundicidn, un proceso largo y complicado de donde se sacaran los
moldes de silicona. Hay partes de la obra como son: el bocado, las bridas,
la vara de membirillo, que hace las veces de fusta, el estribo y la espuela que
las estdn haciendo orfebres como Juan Pascual y Margara Cortés. Se habia
pensado poner una polaina, pero no luciria como debiera asi que decidimos
no hacerla.
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Lleva unos 2000 kilogramos de barro y unos mil kilogramos de bronce, sin
contar la peana que aporta la CEA que se realizara en marmol de Macael, y
que le dara un toque de urbanismo.

Hemos estado cuatro personas trabajando durante un mes y medio: Ma-
nolo Molero, Jesus Iglesias, Ana, que se ha encargado de la realizacion del
correaje, y yo. Ya te digo, que por la premura del tiempo ha habido que di-
vidir el trabajo por partes, pero eso si, todos siguiendo un mismo guion, esa
“partitura” que era la primera escultura y luego la interpretacion de la misma
ha venido por los diferentes miembros del equipo.

La principal dificultad, reconocida por GEA, fue el escaso tiempo dispo-
nible para la configuracién de la estructura y el modelado de una estatua de
esa envergadura, motivo por el que contd con el equipo formado por Manuel

Molero®, Jesus Iglesias y Ana Gutiérrez Pizarraya; ademas de con la colabo-
racion externa de los orfebres Juan Pascual y Margara Cortés.

Manuel Molero fue el responsable de la estructura metélica que soporté
el peso de los mas de dos mil kilos de arcilla necesarios para el modelado.
Mediante cajones de ampliacién por sacado de puntos, montd primero una
estructura a escala del modelo intermedio en yeso de la primera estatua; v,
una vez modelados los estudios oportunos, repitié la operacién, con lo que
determind los puntos necesarios para la ampliacion definitiva (Luque, 2009).

La estructura tenia dos ejes bien definidos, uno vertical y central que asu-
mia el empuje vertical de la masa de arcilla; el otro horizontal y en forma de
cruz, necesario para la proyeccion volumétrica del grupo. Esos ejes estaban
formados por dos grandes vigas de acero. El resto de la estructura lo con-
figur6 mediante asociaciones de varillas metalicas que, una vez reforzadas
por la interseccién de otras a modo de tirantes, aportaron cuadriculas idé-
neas para el modelado de pequefias unidades. La tela metalica superpuesta
le proporciond la continuidad necesaria en superficie para la cohesién del
barro y el correcto modelado.

La intervenciéon de Manuel Molero propicié el soporte adecuado y una
superficie aproximada a la definitiva. Bajo la supervisién de GEA, modificé
las relaciones entre los volumenes de la Condesa de Barcelona y el caballo,
y desechd la escala establecida en la primera escultura como consecuencia
de la asuncién de la fotografia de Eadweard Muybridge, en beneficio de nue-
vos estudios del natural.

8 AGEA. Contrato privado de colaboracién con Manuel Molero y Jesus Iglesias. Carpeta de contra-
tos, 2008.
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Jesus Iglesias aplicé todo el barro sobre la estructura y fue el responsa-
ble del modelado de la mayor parte del caballo. Su interpretacion asumié la
composicién y las caracteristicas anatomicas de la primera estatua de GEA,
y la modificacién proporcional de la estructura de Manuel Molero. Los nue-
vos estudios que efectud del natural facilitaron tal integracion.

GEA model¢ el retrato de la Condesa de Barcelona y fue responsable del
acabado final de toda la estatua. Afos antes, realizé el primer grupo sin co-
laboracion alguna, y en esta ocasion dirigio la ampliacion e interpretacion de
aquél, con una participacion determinante al frente de un equipo cualificado.

Ana Gutiérrez Pizarraya, alumna aventajada de éste, modelo los correajes
con tal precisién que comparten un nivel visual comparable al de los arreos
de los orfebres, Juan Pascual y Margara Cortés (Carrasco, 17-5-2008, Pag.
22), éstos superpuestos como piezas reales.

La impecable fundicién de Marcelo completé el proceso, dirigido y super-
visado por GEA hasta el minimo detalle.

X La estatua ecuestre y la simplificacion de las formas al servicio de
un orden colosal

La estatua monumental mide tres metros y cuarenta centimetros de altura
desde los cascos hasta el sombrero; y tiene una longitud de dos metros con
cuarenta centimetros desde el hocico hasta la punta del rabo. Su peso se
aproxima a una tonelada, y esta colocada sobre un pedestal geométrico de
marmol de Macael, de dos metros con veinte centimetros de altura, por lo
que alcanza un total de cinco metros con sesenta y cinco centimetros desde
el suelo (Navarro, 10-1-2007, Pag. 17).

Esta firmada en la zona izquierda de la cincha, en la que aparecen los
nombres de Miguel Garcia Delgado y sus colaboradores: Jesus lglesias
Montero y Manuel Molero; y el del fundidor, Francisco Ruiz Salas “Marcelo”.
También en el casco de la pata trasera izquierda, esta vez con las iniciales
simbdlicas del escultor GEA. Los que no aparecen son los nombres de Ana
Gutiérrez Pizarraya, ni Juan Pascual y Margara Cortés, autores de elementos
superpuestos, ya modelados, ya de orfebreria.

GEA hablo sobre las medidas y su preocupacién por las proporciones en
relacién con la colocacién (Carrasco, 14-5- 2008, Pag. 22):

Lo que es la escultura en si esta terminada desde el pasado dia dos de
agosto. Luego, en octubre, perfilé algunos aspectos, como las riendas del
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caballo. Pero todo el conjunto lleva tiempo concluido. Estos dias lo que se
esta procediendo es a la urbanizacion del terreno y la colocacion final del
pedestal...

La escultura mide un total de 340 metros, a los que hay que afiadir los
2720 del pedestal, por lo que estamos ante un conjunto de 560 metros. Sin
embargo, las proporciones son buenas. Era algo que me preocupaba mucho,
pero al tratarse de un espacio abierto, el exterior absorbe el monumento y su
tamario no se hace excesivo, sino acorde con el entorno.

Esa intencion de adaptarla al entorno fue la que motivé la correccion de
las proporciones y un leve cambio en la posicion de la cabeza del caballo
respecto de la primera. GEA lo explico asi (Navarro, 10-1-2007, Pag. 17):

Para destacar el rostro y la persona de dofia Maria de las Mercedes se ha
bajado la altura de la cabeza del caballo, buscandose una curva con el cuer-
po del animal que realzara su figura. He buscado, ante todo, la sobriedad y
huir del costumbrismo que podria desprenderse de una representacion como
amazona.

La composicion, reposada, serena, reproduce la actitud de la primera
estatua de tamafo académico. El caballo asentado sobre las cuatro patas,
vertical y firme, es idéntico. El leve giro de la cabeza de éste, hacia el imagi-
nario toque de atencién al que también responde la mirada de la Condesa de
Barcelona, multiplica los puntos de vista con sutilidad casi imperceptible. Lo
Unico que varia es la proporcion de las dos figuras, modificada por GEA con
la colaboracién de Manuel Molero y Jesus lglesias para la correcta lectura de
los volumenes en la escala monumental.

El naturalismo de la representacién es muy intenso. Tanto que asume
el protagonismo sobre las claves intelectivas presentes desde sus primeras
obras. Fernando Martin advirtio, dieciséis afios antes, la naturaleza de és-
tas, y preciso la filiacion naturalista de GEA, su derivaciéon conceptual y la
inmediata sintesis de ambos principios (Martin, 1992, Pags. XCll y XCIIl). Esa
tendencia hacia la idealizacién del modelo en funcidn de los conceptos crea-
tivos propios, identificados también por José Ramén Danvila (Danvila, 1994,
Pags. 5 a 8), revirtid, progresivamente, en un proceso de depuracién del hu-
manismo reconocible desde el inicio de su produccion, tal dedujo Francisco
del Rio (Rio, 1996, Pags. 3 y 4). Ese humanismo es el que en esta ocasion se
manifiesta con tanta intensidad.

La simplificacion de las superficies y el protagonismo de los volumenes
esenciales fue comun a pequefias obras de caracter popular, como la titula-
da Mari Hispanica, en 1987; la amplia serie de desnudos masculinos, fecha-
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dos entre 1987 y 1997; y la produccién monumental iniciada con la Estatua
de la Nifia de la Puebla, en la Puebla de Cazalla, a inicios de la década de
los noventa.

El simbolismo implicito en la representacion de la dignidad real, muy per-
sonal y exclusivo de esta obra, es consecuencia de la introspeccion simbdli-
ca que GEA asumié con distintos fundamentos en otras anteriores. En cierto
modo, asumio la interiorizacion del Retrato del Excmo. Duque de Alba, en el
Palacio de las Duefias, en Sevilla, en 1992, y el Retrato de Manuel Rodriguez
Buzdn, en Osuna, en 1992-1993; que habia manifestado en plenitud en los
retratos de los relieves y la enigmatica estatua infantil del Mausoleo de Manolo
Gonzalez (Luque, 2002, Pags. 443 a 456), en el Cementerio de San Fernando,
en Sevilla, en 1990 a 2000; y trascendidé con la superacion de los limites en la
exaltacion de la vida que supuso la realidad fisica de los Retratos de Alberto y
Ascension Jiménez Becerril, en el Ayuntamiento de Sevilla, en 2006.

La coherencia del discurso plastico esta muy acentuada en toda la obra
de GEA. La evolucién de su personalidad artistica siguio las pautas antes
advertidas y su estilo condensé el natural, las claves intelectivas y las raices
humanistas del arte, con un progresivo desarrollo del virtuosismo técnico,
que siempre supedité a tales principios y nunca como propdsito en si.

Las simplificaciones esenciales y el establecimiento de las cualidades
tactiles mediante la consistencia fisica de los volimenes, y no por las solu-
ciones pictodricas o los elementos afadidos sobre las superficies, alcanzaron
la plenitud en las Ultimas obras citadas y, en consecuencia, en la Estatua
ecuestre de la Condesa de Barcelona. Esta supera en tamafio a otra obra
suya de considerables proporciones, la Estatua de San Pedro Regalado, en
Valladolid, de principios del nuevo siglo; y confirma el progresivo aumento
de la escala y los volumenes en su produccién, sin que esto afectase a la
definiciéon conceptual de su obra, sino todo lo contrario, la proyecté a una
dimensién superior en la que los contrastes entre las definiciones formales 'y
los fundamentos intelectivos son mas acusados.

Xl Emplazamiento ante la Real Maestranza de Caballeria de Sevilla

El emplazamiento del monumento, decidido por la Real Maestranza de
Caballeria de Sevilla, quedé fijado en el primer parrafo del contrato antes

comentado.”

7 AGEA. Contrato Privado de ejecucion de obra. Carpeta de contratos, 2006.
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GEA lo coment6 y aportd otro dato, relativo a una posibilidad alternativa
(GEA, 2007, Pag. 55):

Se ha escogido este sitio para la ubicacion de la escultura y personal-
mente me ha parecido bien. En principio se pensé colocarla en la Glorieta
de Dofia Maria de las Mercedes. Pero luego se decidid colocarla en la Real
Maestranza, por la relacion afectiva que tenia la condesa de Barcelona con
esta Institucion.

Las dudas pudieron estar motivadas por la oposicion inicial de la Conse-
jeria de Cultura al sitio elegido. Bernardo Bueno, Director General de Bienes
Culturales, comunicé la disconformidad debida a la saturacién de monumen-
tos en el sector y la consiguiente paralizacion del proyecto (Bulnes, 8-5-2007,
Pag. 21), el dia ocho de mayo de 2007.

La polémica retrasé el inicio de los trabajos. Bernardo Bueno pidi6 al
Ayuntamiento la creaciéon de una Comision de Ordenacién del Espacio Pu-
blico, y se neg6 a aprobar proyectos hasta que la Institucion se hiciese res-
ponsable de un asunto que no esta reglado, no se ajusta a criterios estéticos
objetivos y llega a la Comision Provincial de Patrimonio sin filtrar (Bulnes,
8-5-2007, Pag. 21).

Esto dio lugar a una serie de debates en los medios publicos sobre el pa-
trimonio monumental y, en concreto, sobre la saturacion del espacio publico;
el control de la calidad artistica de las distintas iniciativas; y la conservacion
de los numerosos monumentos conmemorativos (Fernandez, 21-1-2008,
Pag. 6).

La Real Maestranza siguio los causes legales y consiguié que la Comisién

de Patrimonio de la Delegacién Provincial de Cultura aprobase la ubicacion®
el dia 16 de abril de 2008.

La propia corporacién dirigio la reurbanizacion del parterre existente de-
lante de la casa corporativa, respetando el apeadero de la misma (Antolin,
20-4-2008, Pag. 12). Las obras empezaron solo unos dias antes de la inau-
guracion del monumento, a principios del mes de mayo de 2008, y las efec-
tud la empresa Sando (Carrasco, 13-5-2008, Pag. 20).

GEA opiné asi sobre ello (Navarro, 10-1-2007, Pag. 17):

La acera es alli lo suficientemente grande, ya que tiene once metros de
largo, para colocar la obra. El efecto mayor lo dara la perspectiva que se tiene
desde la Torre del Oro...

8  Actas de la Comisién Provincial de Cultura, dieciséis de abril de 2008.
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La vista elegida, perpendicular a la casa, a la calle y al rio, no fue casual.
GEA lo estudié de modo minucioso (Carrasco, 17-5-2008, Pag. 22):

Se han estudiado todas las proporciones de manera exhaustiva —senalo el
escultor-, pero ahora que veo todo el conjunto, queda armdnico con el espa-
cio. Ni éste se “come” al monumento ni el monumento al espacio.

Busco y consiguio la integracion de la figura con el entorno (Lugo, 22-5-
2008, Pag. 2):

Al principio estuve dandole vueltas a la cabeza al problema de las propor-
ciones. No lo tenia claro porque pensaba que podia ser demasiado grande.
Conforme pasaba el tiempo comprendi que las medidas estaban muy pensa-
das. En lo que si insisti mucho fue en que estuviera en perpendicular con el
edificio para que no se perdiera con la fachada.

Una de las cosas que mas impresionan es el pedestal, en el que insisti
mucho, para que mantuviera las medidas actuales.

Para ello tuvo en cuenta el espacio, los volimenes circundantes y las vis-
tas desde los distintos enclaves y, segun éstas, la incidencia en un contexto
histoérico de indole universal (Lugo, 22-5-2008, Pag. 2):

El otro dia pasé por el puente de Triana y me puse a mirar la Giralda, la
Torre del Oro, la Catedral, la Maestranza y entonces vi la estatua y me emo-
cioné mucho.

XIl Inauguracién del Monumento por su Majestad el Rey Don Juan
Carlos |

La estatua fue colocada en su pedestal el dia dieciséis de mayo de 2008.
Era viernes y permanecié embalada seis dias, hasta su inauguracion el jue-
ves veintidés de mayo, festividad del Corpus Christi.

El periodista Fernando Carrasco, testigo de la delicada operacion, lo na-
rr6 asi (Carrasco, 17-5-2008, Pag. 22):

La talla llegd a la Casa de la Real Maestranza al filo de las diez de la mafa-
na. Alli esperaba el Teniente de Hermano Mayor maestrante, Alfonso Guajar-
do-Fajardo y Alarcdn, que siguié con sumo interés todas las maniobras que
hubo que hacer para dejar colocado el bronce en el impresionante pedestal
de marmol de Macael. A las siete de la mafiana comenzaban los preparativos
en la nave de la fundicidn de Francisco Ruiz Salas —Marcelo para los amigos-
en Valencina de la Concepcion. Miguel Garcia Delgado, autor de la obra,
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ultimaba los detalles del traslado en el camion. Pasadas las dos de la tarde
qQuedaba ubicada.

El Teniente de Hermano Mayor de la Real Maestranza de Caballeria de
Sevilla, Alfonso Guajardo-Fajardo, confirmo la asistencia de Su Majestad el
Rey don Juan Carlos | (Lugo, 15-5-2008, Pag. 18), e invitd de modo expreso
a todos los sevillanos a rendir un homenaje publico a la Condesa de Barce-
lona (Carrasco, 13-5-2008, Pag. 20).

El Rey inici6 los actos de inauguracion presidiendo una Junta de Gobier-
no de la Real Maestranza de Caballeria, como Hermano Mayor, a mediodia.
A las seis de la tarde inaugurd el monumento el monumento; y media hora
después presidié la corrida de toros celebrada en la Real Maestranza en ho-
menaje a dofia Maria de las Mercedes (Carrasco, 30-4-2008, Pag. 76).

El cartel anunciaba, en un principio, la lidia de seis toros de Gerardo Orte-
ga, para los espadas Curro Diaz, Salvador Vega y Oliva Soto. Una vez fijada
la fecha de inauguracion del monumento, y decidido el homenaje publico a la
Condesa de Barcelona, el cartel fue ampliado con la inclusién del rejoneador
Diego Ventura, ante un toro de Fermin Bohdérquez. La corrida resulté intere-
sante y Oliva Soto tom¢ la alternativa en una tarde con indudable resonancia
social.

GEA, emocionado por la importancia del acontecimiento, declaré (Lugo,
22-5-2008, Pag. 2):

Es un honor que lo inaugure el Rey. Es como si fuera mi boda porque
sabes que es algo muy especial. Un dia como hoy sdlo se vive una vez en la
vida.

El Rey don Juan Carlos |, estuvo acompanado en todo momento por la
Infanta dofia Elena de Borbén (Yanez, 23-5-2008, Pags. 16y 17).

La comitiva de bienvenida estuvo organizada en dos grupos, uno en re-
presentacién de la ciudad, formado por el Alcalde, Alfredo Sanchez Monte-
seirin; el Delegado del Gobierno en Andalucia, Juan José Lépez Garzédn; el
Vicepresidente Primero de la Junta de Andalucia, Gaspar Zarrias; el Cardenal
Arzobispo de Sevilla, Carlos Amigo Vallejo; y el Presidente de la Confede-
racion de Empresarios de Andalucia, Santiago Herrero. El otro, de la Real
Maestranza de Caballeria de Sevilla, presidido por Su Alteza Real don Carlos
de Borbén-Dos Sicilias y de Borbén, Infante de Espafa; Su Alteza Real dofa
Ana de Orleans, Princesa de Francia; Alfonso Guajardo-Fajardo, Teniente de
Hermano Mayor de la corporacién, y su sefiora Concepcién Halcén Alvarez
(Yahez, 23-5-2008, Pags. 16y 17).
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A continuacién, los invitados de la Real Maestranza de Caballeria de Se-
villa (Correal, 23-5-2008, Pags. 2 y 3; N. Jiménez, 23-5-2008, Pag. 11; Torres,
23-5-2008, Pag. 5; Lidia Jiménez, 23-5-2008, P4ag. 8; Lugo, 23-5-2008, Pag.
20; Ocana, 23-5-2008, P4g. 4): Rafael Atienza y Medina, Marqués de Salva-
tierra y Teniente de Hermano Mayor de la Real Maestranza de Ronda; José
Maria Alvarez de Toledo y Gémez Trenor, Conde de la Ventosa y Teniente de
Hermano Mayor de la Real Maestranza de Valencia; José Maria de Arias y
Sancristobal, Teniente de Hermano Mayor de la Real Maestranza de Zara-
goza; Enrique Falcé y Carrién, Duque de Elda y Decano del Consejo de la
Grandeza de Espafa; Rocio Morenés de Ledn; Duque de Abrantes; Duquesa
de Alba; y Coronel Barrés Vales, Jefe de Seguridad de la Casa de Su Majes-
tad; Gaspar Zarrias, Vicepresidente de la Junta de Andalucia, en represen-
tacion del Presidente Manuel Chavez; Rosa Mar Prieto, Delegada de Fiestas
Mayores del Excmo. Ayuntamiento de Sevilla; Juan Ignacio Zoido, en repre-
sentacion del Partido Popular; Juan José Lépez Garzén, en representacion
del Gobierno central; Virgilio Safudo Alonso de Celis, Teniente General de la
Fuerza Terrestre; José Joaquin Gallardo, Decano del Colegio de Abogados;
Angel Diaz del Rio, Decano del Colegio de Arquitectos; Antonio Galadi, Pre-
sidente de la Patronal; José Ledn, Presidente del Real Betis, equipo de futbol
del que era aficionada la Condesa de Barcelona; Curro Romero, su torero; y
Antonio Burgos, escritor que le dedicé diversos textos.

El homenaje fue un éxito por la presencia masiva del pueblo de Seuvilla,
que manifestd su apoyo incondicional con vitores al Rey y a la memoria de
su madre (Yafiez, 23-5-2008, Pags. 16 y 17). La estatua de GEA, que la re-
produce e interpreta con una calidad excepcional, dejara constancia de ese
vinculo.
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Lam. 1. Miguel Garcia Delgado (GEA), Actedn, a principios de los afios noventa. El caballo
es el antecedente iconogréfico directo de la primera Estatua de ecuestre de la Condesa de
Barcelona.
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Lam. 2. Fotografia de Dofia Maria de las Mercedes montando la yegua Espléndida. Pro-
piedad del rejoneador don Alvaro Domecq y Diez, a quien est4 dedicada. Fue el modelo
aportado por la Real Maestranza de Caballeria de Sevilla para la primera Estatua ecuestre de
la Condesa de Barcelona.
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Lam. 3. Secuencias fotograficas de Eadweard Muybridge, Nueva York, 1887.
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Lam. 4. GEA, Retrato de Su Alteza Real dofia Maria de las Mercedes de Borbén y Orleans,
Condesa de Barcelona, 2000-2002.
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Lam. 6. GEA,
detalle del modelo
intermedio de la
primera Estatua
ecuestre de Su
Alteza Real dona
Maria de las Mer-
cedes de Borboény
Orleans, Condesa
de Barcelona,
1999-2002. Colec-
cién del escultor.
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Lam. 5. GEA, primera Estatua
ecuestre de Su Alteza Real
dofia Maria de las Mercedes
de Borbén y Orleans, Con-
desa de Barcelona, 1999-
2002. Palacio de la Zarzuela,
Madrid; y Real Maestranza
de Caballeria de Seuvilla.




Lam. 7. GEA, primer plano de la cabeza del caballo de la primera Estatua ecuestre de Su
Alteza Real dofia Maria de las Mercedes de Borbén y Orleans, Condesa de Barcelona, 1999-
2002. Modelo intermedio, Coleccién del escultor.
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Lam. 8. GEA, originales de la primera y la segunda Estatua ecuestre de Su Alteza Real dofa
Maria de las Mercedes de Borbon y Orleans, Condesa de Barcelona, en 1999 a 2002 y 2008,
respectivamente.

Lam. 9. GEA firmando con sus iniciales en el casco de la pata trasera izquierda del original
de la segunda Estatua ecuestre de Su Alteza Real dofia Maria de las Mercedes de Borbén y
Orleans, Condesa de Barcelona, en 2008.
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Lam. 10. GEA, original de |la segunda Estatua ecuestre de Su Alteza Real dofia Maria de las
Mercedes de Borboén y Orleans, Condesa de Barcelona, en 2008.
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Lam. 11. GEA, original de la segunda Estatua ecuestre de Su Alteza Real dofia Maria de las
Mercedes de Borbon y Orleans, Condesa de Barcelona, en 2008.
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Lam. 12. GEA, original de la segunda Estatua ecuestre de Su Alteza Real doiia Maria de las
Mercedes de Borbon y Orleans, Condesa de Barcelona, en 2008.
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Lam. 13. GEA, original de la segunda Estatua ecuestre de Su Alteza Real dofia Maria de las
Mercedes de Borbon y Orleans, Condesa de Barcelona, en 2008.

Lam. 14. GEA, original de la segunda Estatua ecuestre de Su Alteza Real dofa Maria de las
Mercedes de Borboén y Orleans, Condesa de Barcelona, en 2008.
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Lam. 15. GEA, original de la segunda Estatua ecuestre de Su Alteza Real dofia Maria de las
Mercedes de Borboén y Orleans, Condesa de Barcelona, en 2008.
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Lam. 16. GEA delante de la segunda Estatua ecuestre de Su Alteza Real dofia Maria de las
Mercedes de Borbon y Orleans, Condesa de Barcelona, aun en el taller provisional de Valen-
cina de la Concepcion, en 2008.
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Lam. 17. GEA, detalle de la segunda Estatua ecuestre de Su Alteza Real dofia Maria de las
Mercedes de Borboén y Orleans, Condesa de Barcelona, fundida en bronce, en 2008.
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Lams. 18. Su Majestad el Rey don Juan Carlos |, la Infanta dofia Elena de Borbén y las auto-
ridades de la ciudad de Sevilla en la inauguracién del monumento de GEA con la segunda
Estatua ecuestre de Su Alteza Real dofia Maria de las Mercedes de Borbén y Orleans, Con-
desa de Barcelona, el dia veintidés de mayo de 2008.

110



