HISTORICISMO Y MODERNIDAD EN LA ESCULTURA DE JOSE CAPUZ.
EL “CALVARIO” DE GUERNICA COMO ANTECEDENTE DEL “DESCENDI-
MIENTO” DE CARTAGENA.

José Francisco Lépez Martinez

En el primer tercio del siglo XX, la obra de José Capuz consigue Ia
renovacion e inclusion del género de la escultura procesional en el
discurso general del arte escultdrico contemporaneo. En especial, su
Descendimiento para Cartagena atna el lenguaje de la modernidad
con las referencias historicistas y las exigencias propias de Ia escul-
tura procesional. Su Calvario de Guernica aparece como el referente
mas inmediato de ensayo de esa profunda renovacién.

During the first third of the 20th century, the work of José Capuz
achieved the renewal and inclusion of the processional sculpture
genre in the general speech of contemporary sculptural art. In parti-
cular, his Descent for Cartagena brought together the language of
modernity with the historicist references and the demands of proces-
sional sculpture. His Ordeal of Guernica appeared as the most evident
proof of this profound renewal.

Resulta habitual, tanto entre los circulos artisticos como incluso entre los pro-
fesionales de la historia del arte, la consideracién de la escultura religiosa, y espe-
cialmente la procesional, como un género que, tras los esplendores del periodo barro-
Co, practicamente ha cerrado todas sus posibilidades de creacion, agotado en la repe-
ticién de unos patrones anclados en el pasado. Parece imposible que se pueda abor-
dar el estudio de la escultura de] siglo XX, con toda la aportacion de los lenguajes de
vanguardia, incluyendo en el panorama algunas realizaciones de escultura procesio-
nal sin que estas desafinen cnormemente. Aunque en la gran mayoria de los casos
esto es asi, se pueden encontrar no obstante ciertas excepciones representadas por
aquellos escultores, no simples santeros, inmersos en la actualidad de Ia practica
escultérica del momento y que fueron capaces de abordar el geénero procesional sin
por ello traicionar los postulados de la modernidad. Entre e€stos escultores, José

procesional, especialmente tras 1a realizacion de su Descendimiento (1930) para
Cartagena, obra en la que resume todas sus influencias, tanto de rafz historicista como
del lenguaje de las vanguardias histéricas.

Descendiente de una familia de escultores de origen genovés afincada en
Valencia a mediados del siglo XVII, José Capuz (Valencia, 1884 - Madrid, 1964) se
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inscribe entre los escultores que, en el primer tercio de nuestro siglo, incorporaron a
la escultura espafiola, agotada en academicismos y anecdotarios, los aires de moder-
nidad, sin romper por ello totalmente con la tradicién sino, antes al contrario, ofre-
ciendo una renovacién a través de una particular lectura tamizada de algunas de las
propuestas de las vanguardias del momento. Serfa uno de los escultores creadores de
una obra que podriamos calificar de pacto entre el clasicismo y la vanguardia. Y
teniendo en cuenta que, al referirnos al clasicismo, no estamos hablando del lengua-
jeacadenﬁcmuimnodeesanuevackmhﬁdadrnedhenﬁneasdudadaporlapnnﬁavan-
guardia como una de las formas de expresién moderna'. Es el clasicismo renovado,
de formas simplificadas y arcaizantes, propio de un Aristides Maillol y lo que se vino
en llamar mediterraneidad. Pero no seria la de la nueva clasicidad mediterrdnea 1a
tnica influencia que recibiera José Capuz.

Tras una formacidn inicial en el taller de imagineria de su padre y en la
Escuela de Bellas Artes de San Carlos de Valencia, en 1904 se trasladé a Madrid para
trabajar en el taller del escultor José Alsina® . En 1906 gana la pensién para la
Academia Espafiola de Roma, donde permaneceria hasta 1912. El renacimiento ita-
liano se configuraria asi como uno de los referentes fundamentales en gran parte de
su produccién posterior, como veremos mds adelante. Durante su estancia en Italia
obtiene la primera medalla de la Exposicién Nacional de 1912 con su obra Paolo y
Francesca de Rimini [2], concebida segtin unos cénones estéticos que aun podemos
considerar modernistas por la suavidad del modelado y la fluidez de la linea sinuosa
y las formas ondulantes. No obstante, ya en esta época se distingue notablemente de
escultores de la generacion anterior, como Mariano Benlliure, por la poca atencion
que presta al detalle frente a la busqueda de lo esencial, del sentimiento profundo mas
que lo puramente anecddtico. La sensualidad de los suaves modelados de esta época
permite relacionar su obra con la de Clard, con quien, ese mismo afio de 1912, con-
vive en Paris. Su estancia parisina le permite trabajar con el consagrado Albert
Bartholomé y conocer la obra renovadora de Constantin Meunier, maestro en la
representacion de la accién contenida y equilibrada, al tiempo que toma contacto con
la nueva interpretacion de la figura humana de Rodin y la revisién del clasicismo
griego, vitalista, estilizado, de formas rotundas, de la escultura sintética de Emile
Antoine Bourdelle. Capuz asimilarfa todas estas influencias, pasando de sus inclina-

' MARCHAN FIZ, S.: Fin de siglo y los primeros “ismos” del XX. Summa Artis, vol. XXX VIII. Madrid,
Espasa Calpe, 1995. Pag. 659.

% Para gran parte de los datos cronoldgicos utilizamos los datos aportados por DICENTA DE VERA, F.:
El escultor José Capuz Mamano. Valencia, Institucién Alfonso el Magndnimo, 1957. Hoy por hoy, la obra
de Dicenta es lo mds aproximado a una biografia de José Capuz. Otros aspectos parciales de su labor artis-
tica, en especial su faceta como escultor de imagineria procesional, han sido desarrollados por
HERNANDEZ ALBALADEJO, E.: José Capuz: un esculior para la Cofradia Marraja. Cartagena,
Cofradia de N. P. Jesis Nazareno (Marrajos), 1996; LOPEZ MARTINEZ, J. F.: Configuracion estética de
las procesiones cariageneras. Cartagena, Cofradia de N. P. Jesis Nazareno (Marrajos), 1995.
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ciones modernistas iniciales a la influencia de Miguel Angel; de la riqueza de mati-
ces de raigambre impresionista de un Rodin, a la simplificacién que aportaba el arte
del antiguo Egipto —puesto de actualidad por las investigaciones arqueoldgicas de la
€poca—; del naturalismo, a la simplificacién formal del arcafsmo griego, pasado por
el tamiz de la Secesién vienesa y las reinterpretaciones del vitalismo monumentalis-
ta de Bourdelle o la mediterranéidad de Maillol.

De regreso a Espafia, en 1914 comienza a trabajar la imaginerfa religiosa en
los talleres de Félix Granda en Madrid, circunstancia que le asegurard unos ingresos
regulares sin que por ello abandone la busqueda de su ideal de la escultura moderna.
No podemos, por tanto, ver en Capuz un imaginero al uso, ya que su dedicacién a la
imagineria tuvo un cardcter circunstancial que debemos entender como una conse-
cuencia del mercado escultérico espafiol de la época. En cualquier caso, su dedica-
cion a la escultura religiosa Y, mas concretamente, a la escultura procesional, tendra
como feliz consecuencia la incorporacién del género, anclado en ]a tradicion, a las
corrientes artisticas del momento, a través de su propio lenguaje artistico, empapado
de modernidad, lo que traer4 consigo la profunda renovacién de un género que pare-
cia seguir un camino aparte de la evolucién general del arte escultérico.

La vuelta a la simplicidad de Ia forma y el clasicismo mediterrdneo habia sido
abanderada en Espafia por Eugenio d“Ors y su movimiento novecentista3. De hecho,
Maillol, oriundo de la Catalufia francesa, mantuvo gran relacién con el circulo de
artistas espanoles en Parfs, especialmente con Clard, Casanovas Yy, sobre todo, con
Manolo Hugué, en cuya obra influirfa de manera decisiva®. Como ya sefialara Gaya
Nuiio, el ambiente en que se movian los escultores contempordneos de Capuz estaba
dominado por el clasicismo mediterranefsta del noucentisme cataldn’, desde el que un
numeroso grupo evolucionaria hacia el realismo regionalista influido por el debate
regeneracionista heredado de la generacion del 98 —Julio Antonio, Marco Pérez,
Adsuara, Macho- y hacia la sintesis de medios expresivos y la valoracién pldstica de
las texturas matéricas —Barral, Rebull, Pérez Mateo-. En este contexto va a ir for-
mando Capuz su estilo personal, aprovechando oportunidades como la del
Monumento al doctor Moliner (1920) [3], en Valencia, que le ofrecia la oportunidad
de trabajar a lo grande y aportar su contribucién al género monumental que, desde las
realizaciones de Victorio Macho, estaba experimentando una gran transformacion.
Del monumento valenciano dirfa Rafacl Domenech:

“... estd concebido en grande y para el aire libre, con los caracteres de senci-
llez, de sintesis expresiva y de masas pldsticas enérgicas, propias de todo
monumento [...]. Estd compuesto admirablemente, con un ritmo tan sencillo

* A este respecto, vid. FONTBONA, F.: “El primer Noucentisme en art”, en AA.VV.: Noucentisme i
Ciutar. Barcelona, Centre de Cultura Contemporinia y Electa, 1994. Pag. 73 - 77.

4 MARCHAN FIZ, S.: op. cir., pag. 663.

TGAYA NUNO, I. A.: Escultura espaiiola contempordnea. Madrid, 1957.
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como severo y bien ponderado. Tiene alma cldsica, perpetuada en un cuerpo
artistico moderno.”®

Se encontraba ya Capuz, por tanto, en esta época en una etapa de madurez en
la que, depuradas todas las influencias, consigue definir un estilo propio caracteriza-
do por la sintesis de medios expresivos, de clasicismo y modernidad. La influencia
del mundo arcaico griego, presente, por otro lado, en toda la creacién artistica del
momento, desde la Secesién vienesa hasta la obra de otros contemporaneos, como
Julio Antonio, marca un camino de sintesis en contraposicion a lo descriptivo y anec-
dético decimondnico y a la morbidez y languideces modernistas. En la Exposicién
Internacional de Artes Decorativas de Paris (1925) aparece, como ha sefialado el pro-
fesor Pérez Rojas, una muy fuerte dosis de clasicismo’. El peinado y la geometriza-
cion a lo griego serdn motivos que el art déco recreard a menudo. El ilustrador
Pascual Capuz, hermano de nuestro artista, obtuvo medalla de oro en la exposicién
parisina, y el mismo José Capuz —asi mismo gran dibujante- recibird la influencia de
lo déco y su asimilaci6n ecléctica y tamizada de las aportaciones de ciertas vanguar-
dias, como el cubismo, futurismo, fauvismo y expresionismo. Pérez Rojas, en su estu-
dio del art déco en Espafia, tras sefialar la influencia de Mestrovic, describe la de
Capuz como una obra en la que “el espiritu cldsico da paso a una escultura maciza
de fuerza y vigor en la que dentro de una linea plenamente figurativa asistimos a una
exaltacion de voliimenes puros.”8

En 1925, Capuz concurre a la exposicién que la Sociedad de Artistas Ibéricos
organizo en el Pabell6n de Exposiciones del Retiro madrilefio y que se ha venido con-
siderando como la mayoria de edad del arte nuevo en cuanto a la expresion de la reno-
vacion, que no de la vanguardia propiamente dicha, seglin ha sefialado Valeriano
Bozal®. Previamente, en 1922, habia conseguido la cdtedra de Modelado y Vaciado
en la Escuela Superior de Artes y Oficios de Madrid, afianzando su independencia
economica, y en 1924 habfa recibido el reconocimiento oficial al ser elegido acadé-
mico de la Real de San Fernando.

Nos encontramos pues ante un escultor que, a mediados de los afnos veinte, ha
alcanzado su madurez de estilo, en consonancia con las corrientes artisticas del
momento, sin olvidar la tradicion figurativa, y que va a ejercer una decisiva influen-
cia en generaciones inmediatas de nuevos escultores, tanto por su labor docente como
por la gran repercusion de algunas de sus obras.

Este es el artista al que acude la cofradia de los marrajos de Cartagena para
renovar y aumentar su patrimonio escultérico, empezando por el encargo del grupo

S DICENTA DE VERA, F.: op. cir. Pag. 28.

" PEREZ ROJAS, J.: Art déco en Esparia. Madrid, 1990.

8 Ibidem, pag.

® BOZAL, V.: Pintura y escultura espaiiolas del siglo XX, en Summa Artis, vol. XXXVL Madrid, 1991.
Pag. 397 - 398.
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de La Piedad, en 1924. A partir de este momento, Capuz va a establecer una cons-
tante colaboracién con la cofradia cartagenera, a través de la cual irdn surgiendo
algunas de las obras que mas han influido en la renovacién de] género escultérico
procesional, al que, a pesar de los fuertes condicionamientos, es capaz de aportar su
estilo particular imbuido de modernidad, transformando un tema antiguo en piezas
de arte no sélo nuevas sino absolutamemte contemporaneas en cuanto a su concep-
cion estética.

CAPUZ IMAGINERO. LOS EN CARGOS DE LA COFRADIA DE 1.OS MARRA-
JOS DE CARTAGENA.

En el trdnsito del siglo XIX al XX, las ceremonias procesionales experimen-
tan en toda Espaiia un entusiasta resurgir, hasta tal punto que se puede considerar a
esta €poca, tras los ataques ilustrados del siglo XVIII y los altibajos del XIX, como
una auténtica edad de oro de los cortejos pasionarios, amparados tanto en intereses
localistas y politicos de las clases burguesas, como en los econémicos de un inci-
piente turismo, asi como en los estéticos y culturales de Ia revalorizacién de lo popu-
lar y castizo que se produce a partir del 98 y que va a ser, de otro modo m4s esteti-
cista, una de las sefias de identidad del ambiente déco de los afios veinte y treinta'®.

Dentro de la renovacién general experimentada por las procesiones cartagene-
ras desde el dltimo cuarto del siglo XIX, tras la revolucién cantonal y al amparo del
auge econdmico de la mineria, la Cofradia de Nuestro Padre Jestis Nazareno (marra-
Jos) emprendié una labor de incorporacién de nuevos grupos procesionales con los
que hacer frente a la cofradia rival de los californios (Cofradia de Nuestro Padre Jesus
en el paso del Prendimiento), ya que, hasta entonces, practicamente toda su imagine-
ria consistia en imdgenes aisladas y de vestir!'l, E] deseo de los cofrades marrajos de
incluir en su procesién del Santo Entierro el paso de la Piedad —momento iconogra-
fico representado por Ia imagen de la Virgen de La Caridad (patrona de Cartagena)-,
les llevd, en los primeros afios del siglo XX, a albergar la esperanza de procesionar
el grupo napolitano de la Patrona. Finalmente, agotadas todas las posibilidades, en la

'Y A este respecto, vid. LOPEZ MARTINEZ, J. F.: op. cir.

'"'Hay que tener en cuenta la particular estructura de las cofradias cartageneras, muy distinta, por ¢jemplo,
de las hermandades andaluzas. Se trata de conmemoraciones pasionarias fuertemente polarizadas por dos
grandes cofradias rivales, californios Y marrajos -a las que en 1943 se uni6 la Cofradia de N.P, Jesus
Resucitado—, que se reparten la narracién de la Pasién de manera complementaria, correspondiendo a los
primeros la organizacién de la procesitn del Prendimiento, en la noche del miércoles santo, y a los segun-
dos la procesién del Encuentro v ladel Santo Entierro, en la madrugada y noche, respectivamente, del vier-
nes santo.

La Cofradia California contaba desde su fundacién en el siglo XVIII con los siguientes grupos y escultu-
ras de Salzillo: Virgen del Primer Dolor (1750), imagen que inauguraba el célebre ti po salzillesco de
Dolorosa; San Juan Evangelista (1751); La Oracion del Huerto (1761); el Osculo (1762); el Cristo del
Prendimiento (1766), titular de la Cofradia; Santiago (1766) v la Conversion de la Samaritana (1773).
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Junta general celebrada por la cofradia el 21 de mayo de 1924 se adopté la decision
de “que un escultor de fama haga un grupo de la Piedad Y que se vayan sustituyen-
do las efigies de los tronos por otras en las que se haga un verdadero derroche de
arte”12,

Con buen criterio prevalece entre los cofrades marrajos la decisién de encar-
gar una obra original, aunque siempre con la referencia de la Virgen de La Caridad,
frente a la posibilidad de encargar una copia de esta tltima. Esto suponia un impor-
lante reto para el artista elegido, José Capuz, ya que habria de crear una imagen
nueva, capaz de incorporar el valor de novedad que se le atribuye a una obra de arte,
pero que, a los ojos de los cartageneros, pudiera asumir la representacion de la ima-
gen napolitana de La Caridad.

Precisamente, bien pudieran haber sido los actos organizados con motivo de
la coronacién canénica de la Virgen de La Caridad los que hubiesen permitido a la
Cofradfa establecer contacto con Capuz, a través de la Casa Granda, con la que esta-
ba vinculado, y que se encargaria de confeccionar la corona para la Patrona e inclu-
SO un proyecto de retablo para el templo, proyecto este ultimo que no llegé a mate-
rializarse'3. De haberse llevado a cabo el proyectado retablo, probablemente hubiera
sido la primera obra de Capuz para Cartagena, si tenemos en cuenta que en el pro-
yecto figuraban “ricas tallas policromadas de gran tamarnio”'*, y conociendo que al
escultor se debia “el santoral del gigantesco altar mayor del nuevo templo de los
Jesuitas en La Habana 3.

En La Piedad (1925)[4], Capuz debe asumir los condicionamientos a los que
nos referfamos anteriormente, a pesar de lo cual consigue una obra absolutamente
personal y moderna, aunque atin con elementos tomados de la tradicion imaginera
que desaparecerdn en posteriores realizaciones. Entre esos préstamos de la imagine-
ria tradicional destaca la aplicacién de la policromia sobre aparejo o la utilizacién de
algunos postizos, como los ojos de cristal y pestafias de pelo natural. Pero, junto a
eslos rasgos que vinculan la talla a la tradicién, otros aspectos de la obra nos la mues-
tran como una creacién absolutamente moderna. Capuz crea una composicién envol-
vente, incorporando la atmésfera a la escultura. Sin embargo, esto no lo consigue por
medio de un lenguaje barroco sino que todo el grupo desprende una serena tragici-
dad. Un sentimiento contenido, al modo miguelangelesco, se aprecia en el rostro de
la Virgen, cuyo perfil recuerda al de la alegorfa de la noche que el escultor florenti-
no realizara para el sepulcro de Juliano de Médicis. La Virgen vuelve su rostro hacia

12 El Porvenir. Cartagena, 22 - V - 1924,

1% Coronacién Canénica de la Santisima Virgen de la Caridad, Patrona de Cartagena. 17 de abril de 1923
Expediente canénico. Datos y cronica. Cartagena, 1924. Pag. 210.

'“ MALO DE MOLINA, L.: “El retablo de Ia Virgen de la Caridad” en Especial en el aniversario de la
coronacion de la inagen de la Patrona, santisina Virgen de la Caridad. y de las fiestas de Semana Sania,
en El Eco de Cartagena. Cartagena, abril de 1924.

1 Heraldo de Madrid. Madrid, marzo de 1926,
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el de Cristo, concentrando su expresion en la mirada Jastimera Y en la mano alzada,
recurso €ste que, al tiempo, sirve para conectar con el espectador, aspecto fundamen-
tal en una escultura procesional. Incluso el recurso al postizo de las pestafias no hacia
mas que resaltar el sombreado de la mirada intensa caracterfstico de |a mujer afios
veinte, aspecto de la iconografia profana que se veria admirablemente trasladado ala
escultura procesional afios més tarde por el escultor Francisco Palma Garcfa en su
Piedad malaguefia!®,

En la obra de Capuz se aprecia esa simplificacién formal a la que anterior-
mente haciamos referencia, en una talla resuelta por medio de grandes planos geo-
MELtricos que contribuyen al hondo expresionismo de Ja imagen. Detalles como 1a
talla del manto que pende del brazo izquierdo, resuelta a base de pliegues rectos para-
lelos, nos remiten a la estética del arcaismo griego en el tratamiento de los peplum.

La policromfa es bastante sobria, en colores frios, lo que junto al efecto dora-
do de Ia plata corlada que aflora en determinadas zonas de cabellos —recurso utiliza-
do también en la escultura renacentista para sefialar la divinidad— Yy sudario, estd pen-
sado para resaltar con la fuerte iluminacion eléctrica de los lronos cartageneros, cre-
ando reflejos metdlicos, muy al gusto déco, que contribuyen a crear la necesaria
atmosfera de divina irrealidad.

Tras el éxito obtenido por esta su primera pieza para la cofradia, Capuz reci-

birfa inmediatamente un NUEvVO encargo de los marrajos: la realizacion de un Cristo

Ademads, tampoco contaba con referentes cercanos a los que amoldarse, por lo que era
de esperar una creacién mucho mads personal, como en efecto ocurri6 con la imagen
que finalmente entregé en el mes de marzo de 1926 [5].

Siguiendo la tradicién castellana, Capuz hace reposar la cabeza de Cristo
sobre unos rotundos almohadones, facilitando la contemplacién de la talla que habia

_—
6 PEREZ SANCHEZ, A. E.: “Piezas inéditas y nuevas consideraciones sobre la interpretacion estética de
Pedro de Mena 2 comienzos de nuestro siglo”, en Actas del Simposio Nacional “Pedro de Mena y su
época’”. Malaga, 1990). Pag. 307-325.

SANCHEZ LOPEZ, J. A - El alma de la madera. Cinco siglos de iconografia Y escultura procesional en
Mdlaga. Milaga, 1996, Pag. 303-305.

'" VARELA, J." 14 muerte del rey. El ceremonial Junerario de iq monarquia espaniola (1500-1885).
Turner, Madrid, 1990. Pag. 81-88.
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honda y serena expresividad conseguida con una talla absolutamente moderna resuel-
ta en planos aristados, tanto en los cabellos como en las lineas del sudario. Contrasta
la sobriedad del cuerpo muerto de Cristo Yy su tenue policromia macilenta, sin apenas
rastro de sangre, con el contrapunto colorista del sudario que nos recuerda, con los
ramilletes de claveles rojos estampados, a un tradicional mantén de Manila [6]. La
incorporacién de estos toques coloristas se produce sin estridencias y sin caer en nin-
gin momento en la vulgaridad del kizsch. Cabria recordar aqui la importancia del
repertorio casticista en la iconografia déco espanola, que Capuz parece haber recogi-
do en una interpretacién poético-mistico-castiza al sustituir los barrocos gotorrones de
sangre por ramilletes de rojos claveles, simbolo de la sangre y la pasion espafola!®.

Por otra parte, la trascendencia de este Cristo Yacente en la imagineria proce-
sional ha sido bastante importante, en ocasiones de una forma mas que directa, como
quedé de manifiesto con el Yacente obra de Julio Vicens que se procesiond en
Malaga en 1943, aunque posteriormente hubo de ser devuelto por no poder satisfa-
cerse las exigencias econémicas de los talleres Granda!® . El Cristo yacente efimera-
mente malaguefio daba la impresién de ser el mismo de Capuz sometido a un mal
repinte??,

Todas estas nuevas experimentaciones y aportaciones presentes tanto en La
Piedad como en el Cristo yacente, asi como en la Virgen de la Soledad (1925), cul-
minarian en el Descendimiento [1 1-16], obra realizada en 1930 con destino a la pro-
cesion marraja del Santo Entierro y que le valdria a su autor ser considerado, ya en
su dia, como el mejor imaginero del momento, y ain hoy dia viene siendo valorada
como una de las mds importantes piezas escultéricas de cuantas componen el patri-
monio de las cofradias cartageneras?! . Este undnime reconocimiento viene a desta-
car aspectos tanto iconograficos como formales, referentes, en este tltimo caso, a la
gran renovacion que supuso para el adocenado género de la escultura procesional la
inclusién de referencias a las vanguardias del momento sin dejar por eso de ser una
obra capaz de asumir las necesidades devocionales de una cofradia de Semana Santa.
Una obra en la que el autor se apartaba deliberada y decididamente de la concepcidn

'8 LOPEZ MARTINEZ, 1. F.: op. cit., pag.: 60-64.
' CLAVIIO GARCIA, A.: La Semana Santa malagueiia en su iconografia desaparecida. Malaga, 1987.
ag. 213-214. )

" LOPEZ MARTINEZ, J. F.: “El escultor Capuz, la Casa Granda y las procesiones de Mailaga y
Cartagena” en Ecos del Nazareno. Cartagena, 1992, pag. 4.
! DICENTA DE VERA, F.: op. cit., pag. 33.
HERNANDEZ ALBALADEIJO, E.: “Discurso leido el 18 de diciembre de 1984 en el Salén de Sesiones
de la Asamblea Regional con motivo del centenario del nacimiento de José Capuz”, en La Lanzada,
Alicante, 1985, pag. 85-91; BELDA NAVARRO, C./ HERNANDEZ. ALBALADEJO, E.: “Imagen sacra:
la retérica de la Pasién” en AAVV.: Las cofradias pasionarias de Cartagena, Asamblea Regional,
Cartagena, 1991, pag, 776-780; PEREZ ROJAS, J. Art déco en Espafia, Madrid, Cétedra, 1990, pag.276-
279; LOPEZ MARTINEZ, J. F.: Configuracion estérica..., op. cit. pag. 67-74; HERNANDEZ ALBALA-
DEJO, E.: José Capuz: un escultor para la Cofradia Marraja, Cartagena, 1996, pag. 47-59.
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tradicional de un paso procesional de varias figuras, con toda su aparatosidad de estir-
pe barroca, para realizar una obra absolutamente personal que solo el encargo puede
Justificar como destinada a un cortejo pasionario. Se dirfa incluso que Capuz, celoso
de su condici6n de escultor, huye de Ia posibilidad de ser encasillado como simple
imaginero realizando un grupo de caracteristicas formales Yy expresivas tales que
pudiera enlazar perfectamente con el resto de su produccién, no sélo sin desentonar
sino incluso avanzando en su busqueda personal del ideal de escultura contempora-
nea. En este sentido, el escultor recoge todas sus anteriores influencias relacionadas
con la valoracién matérica, la simplificacién formal como medio para alcanzar mas
altas cotas de expresividad, Ia nobleza y serenidad del sentimiento contenido, a lo que
hay que unir todo el bagaje de influencias procedentes de Ia historia del arte, desde el
arcaismo griego, el medievalismo o el renacimiento italiano. _

El devenir histérico del arte demuestra que muy dificilmente una obra surge
totalmente ex novo, libre de cualquier tipo de influencia de experiencias anteriores;
antes al contrario, a menudo los artistas han buscado modelos que seguir o de los que
apartarse en obras conocidas, ya sea de otros creadores o de la produccion propia, en
un proceso que, desde un punto de vista positivista, se podria tildar de continua supe-
racion del arte por el arte. Descartada esa idea de la superacién constante del arte, si
es cierto que la estética de otros tiempos se ha recuperado periédicamente dando
lugar, cuando los postulados originales se seguian al pie de la letra, a lo que se deno-
mina historicismo, la recuperacion de estilemas que triunfaron en €pocas pasadas.
Pero nunca esa recuperacion del pasado se ejecuta de una manera estricta Yy suele ocu-
rrir que se relacionan soluciones de distinta naturaleza surgiendo entonces los eclec-
ticismos que incorporan ademds el espiritu de la propia ¢poca que los ve nacer.

(Cudnto de eclecticismo, de cita histérica, hay en el Descendimiento de
Capuz? ;Cudnto debe Yy en qué medida se aparta de otras obras propias anteriores?
¢De qué manera conjuga el lenguaje artistico del momento con los recursos al pasa-
do, ddndole validez contemporanea al Descendimiento? ¢De qué manera, en fin, con-
sigue aunar todos los valores estéticos de una obra moderna con el valor expresivo y
devocional de una obra destinada a las procesiones de Semana Santa?

Intentaremos responder a estas cuestiones a partir del andlisis de una obra de
Capuz, hasta ahora no suficientemente conocida, que bien podria considerarse, en esa
constante reelaboracién de la idea por el artista, como el mas inmediato precedente
del Descendimiento marrajo: el Calvario emplazado en la capilla del mismo nombre
de la iglesia de Santa Marfa de Guernica [7].
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EL CALVARIO DE GUERNICA Y LOS DEBITOS HISTORICISTAS DE CAPUZ.

Aunque en el esbozo de estudio biogrdfico que sobre Capuz publicara
Fernando Dicenta en 1957 no aparece ningtin Calvario para Guernica si que nombra
un grupo de cuatro figuras denominado Soledad de la Virgen para la misma localidad
vizcaina, que habria sido realizado por Capuz en 1927. La fecha es posterior en un
ano a la dedicatoria de la capilla, donacién del Conde de Arana, por lo que debe tra-
tarse del mismo grupo, hipétesis que corrobora la indulgencia plenaria concedida por
Pio XI (pontificado 1922-39) “a todos los Jieles cristianos que habiendo recibido los
Sacramentos de la Penitencia y Eucaristia, visiten la Capilla consagrada a Nuestro
Sernor Crucificado (Calvario) 2.

La obra en cuestion representa, en un altar concebido como altorrelieve, un
calvario segun el conocido esquema tripartito de raigambre medieval anterior al siglo
XIV, momento en que la imaginacién piadosa agrupé en el mismo lado a San Juan y
la Virgen para que, de este modo, el apostol asistiera a la Madre de Dios en su des-
fallecimiento ante tanto sufrimiento3, Capuz aqui sigue la composicién iconogréfica
originaria, con la Virgen y San Juan situados a derecha e izquierda, respectivamente,
del Crucificado, mientras Maria Magdalena, postrada, se sitda entre el apostol y la
cruz. Los referentes medievales son claros, refrendados por todo el exorno historicis-
ta en que se enmarca la obra. Cristo muerto sigue reinando desde Ia cruz, al modo de
los crucificados romdnicos, mientras que en San Juan observamos el recurso medie-
val de mostrar la afliccién llevdndose la mano a la mejilla. La reduccién de los ras-
gos de cada uno de los personajes a lo esencial redunda en ese espiritu romanico de
despersonalizacién y desmaterializacion, donde lo importante es plasmar la idea de
validez universal, antes que conmover con el sufrimiento de unos personajes clara-
mente diferenciados, cercanos, mucho mas humanos, como sucederia, por contra, en
el periodo gético. Ello no es 6bice para que cada uno de los personajes esté perfecta-
mente caracterizado psicolégicamente a partir de su reaccién ante el dolor. Como
acertadamente ha observado C. de Uriarte, “en la Virgen Maria domina el espiritu
divino sobre el sentimiento de madre [...]. En San Juan y en la Magdalena domina el
sentimiento humano: el dolor., pero de diferente modo. En San Juan, de pie [...], se
ve un hombre abatido, pero sereno, y en cambio, en la Magdalena, desplomada en
un espasmo de dolor, se adivina la mujer mds propensa a las manifestaciones exte-
riores del sentimiento ™,

Ahora bien, a pesar de todas estas deudas medievales, creemos que el Calvario
de Capuz se encuentra mucho mds relacionado con algunas de las mds célebres rea-

2 URIARTE, C. DE, Estudio de Santa Maria de Guernica sus altares e imdgenes, Bilbao, 1976; pp. 16-17.
" REAU, L.: Iconografia del arte cristiano. Iconografia de la Biblia. Nuevo testamento. Barcelona,
Ediciones del Serbal, 1996. pag. 518-522.

“ URIARTE, C. DE: op. cir, pag. 16.

19 19
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lizaciones de la pintura cuatrocentista florentina, empezando por la Crucifixion del
poliptico del Carmine de Pisa (1426), de Masaccio. No se trata, desde luego, de
defender una inspiracién directa de Capuz en esta obra, pero si de reconocer que tanto
la: Crucifixion de Masaccio como la de Andrea del Castagno para Santa Maria
Novella (h. 1444) son claros ejemplos de cémo la pintura renacentista va a preferir
€s0s Mismos esquemas COmPOsilivos que ya ensayaran artifices romanicos o bizanti-
nos por una sencilla razén: ofrecen la posibilidad de una composicion simétrica, equi-
librada, cerrada, esencial para los postulados estéticos del Renacimiento. De hecho,
como ha sefialado Umberto Eco, 1a preocupacion por la simetria se constitufa en un
principio tan fundamental en la estética medieval que podfa conducir, incluso, a la
modificacién del repertorio iconogrdfico®. En estos primeros ensayos de reinvencion
de la pintura cldsica en el Quattrocento, los artistas no tenfan el recurso fdcil de los
modelos de la Antigiiedad que si existian en escultura y arquitectura, por lo que serfa
el humanismo propio de la €poca el que hiciera de la figura humana el centro a par-
tir del cual construir el espacio de la representacién. Estas representaciones de la figu-
ra humana, por medio del uso de Ja luz, adquieren un carécter pldstico que las rela-
ciona con ejemplos escultdricos. Pero en el Calvario de Guernica nos encontramos
NO ante una pintura con cardcter de escultura sino con escultura misma sobre un fondo
plano. La solucién es la misma: el fondo sigue siendo Ia luz del 0ro, con su signifi-
cado medieval de infinito sobrenatural, pero el espacio se hace tangible, cercano,
humano, por la propia disposicién de los personajes que son elementos creadores del
espacio mismo. Como en Masaccio y Andrea del Castagno, la Magdalena sirve para
relacionar los personajes y medir la distancia entre el primer plano y el fondo. Las
filiaciones parecen incluso mucho mds directas con la Crucifixién de Andrea del
Castagno, lo que resulta I6gico teniendo en cuenta el cardcter fuertemente pldstico de
su pintura. Elementos tales como 10s nimbos a modo de compactos discos dorados
que Capuz empleara en repetidas ocasiones parecen haber sido tomados literalmente
del artista florentino. En cuanto a la composicion ésta es similar, aunque Capuz
habria cambiado el original con consecuencias de fondo y forma. Las actitudes de San
Juan y la Virgen parecen haberse intercambiado, a igual que la situacién de la
Magdalena. De este modo, Capuz transmite su particular visién del drama del
Calvario. Dos diagonales agruparian por un lado, a la Virgen y Cristo, cara a cara,
como mostrando la complicidad de quienes realmente comprenden todo el proceso de
la Redencién y dejando claro el papel de Corredentora que corresponde a la Madre
de Dios. Al otro lado estarian los que no pasan de meros espectadores, San Juan y la
Magdalena, ésta tiltima abandonada a la incomprensién del sufrimiento [8], v el
Apdstol afligido pero al tiempo meditativo como corresponde al autor del mds alto

e
S ECO, U.: Arfe Y belleza en la estética medieval. Barcelona, Lumen, 1997. pag. 55.
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Evangelio. Precisamente, esta composicién puede explicar el nombre de Soledad de
la Virgen con el que el grupo aparecia resefiado en el estudio de Dicenta 25, ya la figu-
ra de la Virgen recoge la tradicion del stabat mater dolorosa, aislada del resto de per-
sonajes, sola en su compresion del drama del Calvario y el misterio de la Redencién.
El escultor, por tanto, no se habria limitado a una representacion meramente narrati-
va del hecho histérico, sino que trasciende este aspecto para ofrecer una interpreta-
cion del momento desde su propia espiritualidad, circunstancia que se repetiria, como
veremos, en el Descendimiento de Cartagena.

EL DESCENDIMIENTO.

Cuando, poco después del calvario vizcaino, Capuz aborde el Descendimiento
para los marrajos, se abandonard esa claridad compositiva y conceptualidad clasicis-
ta que aprecidbamos en su obra para Guernica en favor de una mayor humanizacion
de los personajes que adquieren rasgos claramente individualizados y en el que, al
igual que sucedia en el gético, las figuras abandonan la estricta frontalidad, favore-
ciendo su cercania, como corresponde a una escultura procesional que debe mover a
la devocién. Ya no se trata del crucificado romanico reinante en la cruz, sino del hom-
bre sufriente, aunque conserve esa serenidad clasicista caracteristica de la obra del
autor. La Magdalena ha cambiado de nuevo de sitio, acompafiando a la Virgen que
refuerza su papel de Corredentora al unir su rostro al de Cristo, mientras San Juan
parece contemplar la escena como testigo que medita y capta todo el mensaje de lo
que luego plasmara en sus escritos.

Formalmente, se ha sefialado la filiacién con el tardogotico de la pintura fla-
menca de los angulosos drapeados?’, que aqui se revisten de modernidad al enlazar
con la estética dec6 propia de los afios veinte y treinta, aunque ya hemos visto la filia-
cién renacentista de los nimbos o debamos sefialar la proximidad a las realizaciones
de un Luca della Robbia del querubin que corona la cartela del I.N.R.I. Atin recono-
ciendo las posibles deudas del anguloso drapeado con la pldstica flamenca, no es
menos cierto que, por medio de esos planos cortantes [12], Capuz consigue transmi-
tir 1a expresién del estado de dnimo de cada uno de los personajes, desde la tension
desesperada, desordenada y finalmente desolada de la Magdalena hasta la firmeza de
San Juan. No se trata de unos pafios modelados por la fidelidad naturalista sino por la
voluntad de expresién, lo que daria pie a establecer filiaciones de este
Descendimiento con las corrientes de arte expresionista, en el sentido que se aplica-
ba el concepto expresionismo en aquella época, equivalente a subjetivismo anti-natu-

6 DICENTA DE VERA, F.: op. cil., pag. 58.
“” HERNANDEZ ALBALADEIO, E.. José Capuz: un escultor..., op. cit., p.51.
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ralista, dando prioridad a la plasmacién del Durchgeistigung, la representacion de
acciones cargadas de espiritualidad?®. Esta concentracion en lo esencial mediante la
economia de medios expresivos y favoreciendo al maximo el valor expresivo de la
forma, probablemente viniera condicionada por todo el pensamiento de la psicologia
de la forma o Gestalttheorie, aunque fuera de una manera inconsciente, como acer{a-
damente ha sefialado el profesor Herndndez Albaladejo®. Ahora bien, teniendo en
cuenta el origen y destino final del encargo, Capuz tampoco podia dejarse llevar por
un decidido apartarse de la referencia naturalista en aras de conseguir una mayor
expresividad a través de la forma pura. Asi se alcanza el dualismo apreciable en el
Descendimiento entre simplificacion expresionista y referencia naturalista, entre la
emocion de los pafios y la serenidad clasicista de ]os rostros o la proporcién y deli-
cadeza clasicista de la anatomfa de Cristo. Esa misma influencia medievalizante e
interés por conseguir una mayor expresividad a través de cierto grado de distorsion
pero sin perder la referencia naturalista ni la armonia de raigambre clasicista seria
caracteristica de escultores como Frnst Barlach, incluidos por los estudiosos tanto en
las corrientes expresionistas como en su reaccién de la Nueva Objetividad de los afios
veinte”, '

El gusto decé ya se ha sefialado también como presente en los reflejos metdli-
cos y en los limpios discos que a modo de nimbos coronan a Cristo y San Juan, asi
como en el recurso a ciertos estilemas de procedencia arcaica que emparentarfan la
obra con todo el mundo de Ia Secesidn vienesa 3!, filiaciones estas tltimas especial-
mente evidentes en el ondulado peinado caligrdfico de San Juan [13]. Las relativa-
mente grandes superficies de oro de 1os nimbos consiguen que el propio grupo escul-
térico emane luz, al reflejarse de manera importante sobre los discos, 1o que le con-
fiere un valor afiadido en su procesionar en la noche del viernes santo [15-16]. Pero,
dejando a un lado aspectos puramente pldsticos, desde el punto de vista iconografico,
el hecho precisamente de que Cristo Y San Juan sean los dos dnicos personajes que
aparecen coronados refuerza esa evolucién conceptual en la representacién del drama
que los hace aparecer como los dos verdaderos protagonistas del grupo. En efecto, el
nimbo también puede simbolizar la fuerza de Ia personalidad; de este modo, por un
lado estarfa representado el acontecimiento dramdtico, con la humanidad sufriente en
el plano inferior (Magdalena) que acoge la Redencién (Cristo a través de Maria, la
mediadora), y por otro el Evan gelista preclaro, que es testigo vy, posteriormente, trans-
misor del mensaje. No es nada nuevo el recurso del destello sobre la mente para indi-
car la claridad de pensamiento: baste recordar toda la iconografia tomista. EJ papel

% LYNTON, N.: “Expresionismo”, en STANGOS, N. (coord.): Concepios de arte moderno, Madrid.
Alianza, 1987. pag.: 29-43.

? HERNANDEZ ALB ALADEIO, E.: José Capuz: un escultor... op. cir., pag. 56.

0 Ibidem, pag. 41. ) )

' PEREZ ROJAS, 1., op. cit, pp. 277-279. LOPEZ MARTINEZ, J.F., op. cit., pp. 68-69.
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protagonista, singular, del Evangelista vendria también reforzado desde un punto de
vista puramente formal, al recalcar el escultor la firmeza del personaje mediante los
rotundos planos verticales. El mensaje iconogrifico del grupo concebido por Capuz
destila, por tanto, un profundo humanismo, al ser considerado el apostol como el
representante de la humanidad en todo el drama del Calvario32 y conferirle ese papel
protagonista en una escena en la que prcticamente queda equiparado a Cristo.

Otro elemento singular lo constituye la cartela que contiene el INRI sobre 1a
cruz [14]. Precisamente, las palomas que orlan la cartela vendrian a refrendar el men-
saje iconografico que hemos venido sefialando hasta ahora, si seguimos la interpreta-
cion que el profesor Sanchez Lépez aporta para el mismo elemento presente, como
una constante, a los pies del Resucitado que en 1946 realizara Capuz para la
Agrupacién de Cofradias de Mailaga, y segin la cual vendria a expresar la segunda
reconciliacion —tras la del diluvio— entre la Divinidad y el Hombre, “la segunda
reconciliacion y la era de la paz de la que Cristo es principe”3*. Especialmente inte-
resante esta apreciacion de Cristo como principe de la paz, ya que todo el conjunto de
la cartela se configura pldsticamente como un blasén nobiliario campando victorioso
sobre el trono-patibulo.

Por otra parte, al margen de interpretaciones iconogrificas, el abigarramiento
decorativo que representa la cartela en contraste con el austero conjunto estaria muy
en la linea de la arquitectura déco, que prefiere las superficies netas pero localizando
los motivos decorativos en unos puntos muy concretos, donde se les da rienda suelta
de una manera a menudo exuberante.

Ante tanta propuesta innovadora cabria preguntarse por la validez del grupo
como escultura procesional, con lo que ello implica de necesidad de claridad de men-
saje y de sometimiento a la critica apresurada del publico mds amplio, piblico ajeno
a teorias estéticas. En este sentido, el Descendimiento presenta una primera dificultad
en ese cardcter de semirretablo que refrenda su deuda con el gotico flamenco y que,
evidenciaria atin m4s su evolucién a partir del Calvario de Guernica. Esa relacién con
la retablistica se manifiesta en su composicion cerrada y en ofrecer un punto de vista
preferentemente frontal [15-16]. A pesar de ello, una visién lateral resalta atin mds el
juego de pafios cortantes y pone de manifiesto la importancia concedida por el autor
a la materia, a la madera. Afortunadamente, el trono sobre el que procesiona favore-
ce esa vision frontal, creando ante el compacto grupo escultérico el necesario vacio
espacial, un silencio pléstico que, sin duda, realza el conjunto. Por otra parte, al con-
tar el mismo cortejo en el que se inscribe, el Santo Entierro, con otras obras de Capuz,
el lenguaje plastico del Descendimiento no resulta tan sorprendente como podria ser

2 LOPEZ MARTINEZ, J. F.: “Aproximacion a la iconografia pasionaria de San Juan. En el cincuenta ani-
versario de la imagen de Capuz”, en Ecos del Nazareno, Cartagena, Cofradia Marraja, 1993, pag.: 11-12.
“ SANCHEZ LOPEZ, J. A.- op. cit., pag. 236-237,
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€n un contexto dominado por los tradicionales estilemas barrocos. Incluso en incor-
poraciones posteriores al conjunto plastico de la procesién se aprecia la influencia de
la obra de Capuz sobre otros escultores, de tal forma que se puede considerar Ja obra
del valenciano para la Semana Santa de Cartagena como la referencia esencial en la
renovacion de toda la pldstica religiosa regional, superando la agotada estela salzi-
llesca, influencia especialmente patente en la obra de José Planes’ y de Juan
Gonzdlez Moreno, éste dltimo incluso alumno suyo y amigo personal.

Eleccién de citas histéricas de aqui y de alld, conjugadas con el lenguaje con-
temporaneo. Historicismo ecléctico y modernidad. Capuz, partiendo de influencias de
diversa procedencia tomadas tanto de la historia del arte como de las corrientes esté-
ticas del momento, consigue crear una obra absolutamente personal y al mismo tiem-
po dotada de un espiritu inconfundiblemente entroncado en la modernidad contem-
poranea, erigiéndose en una referencia indispensable en el panorama escultérico
espaiiol del siglo XX.

* BELDA NA VARRO, C.: “José Planes, entre la tradicién ¥ la vanguardia”, en José Planes. catdlogo de
la exposicién celebrada en la Camara de Comercio, Murcia, 1994, s/pag.
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2. Capuz. Paolo y Francesca de Rimini. 1912 (mdr-

1. José Capuz, por Sorolla. TRl
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3. Capuz. Monumento al Dr. Moliner. Valencia. 1919 (piedra).
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7. Capuz. Calvario. Guernica. 1927 (madera 8. Capuz. Calvario. Detalle.

policromada).

Pi N S A - v 1 - =
9. Masaccio. Crucifixion del poliptico del Carmine R e
de Pisa. 1426. 10. Andrea del Castagno. Crucifixién. h. 1444,
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12. Capuz. Descendimiento
(detalle).

1. Capuz. Descendimiento.
Cofradia Marraja. Cartagena. 1930

13. Capuz. Descendimiento.
(madera policromada). Detalle de San Juan.

14. Capuz. Descendimiento. Detalle
cartela del INRIL.
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15, 16 y 17. Capuz. El grupo del Descendimiento en su trono procesional.
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