LA ESCULTURA ESPANOLA:
APROXIMACION A SU ESTUDIO AL FILO DEL SIGLO XXI

En 1983 salfa a la luz el libro Escultura Barroca en Espaiia 1600/1770 obra del
profesor Martin Gonzdlez. Aparecia como un manual, aunque superaba con mucho los
minimos que se suponen a este tipo de publicaciones'. El autor no se limit6 a realizar una
sintesis de las principales manifestaciones escultdricas y de los artistas sino que desarroll6
una historia que, desde los puntos de vista filolégico y formal, agotaba los conocimientos que
se tenfan hasta entonces: la presentacion en grandes apartados, referidos a los principales
centros de actividad escultdrica; la division cronoldgica en tercios de siglo; el estudio biografico
de los artistas, etc., son aspectos dificiles de discutir por la exhaustividad con que se estudian.
Buena parte de ese saber, en especial por 1o que se refiere a laimagineria castellana, se debe al
trabajo del mismo autor quien a lo largo de cuatro décadas habfa investigado incansablemente
la escultura. En esta obra es dificil encontrar una omision, y si esto ocurre siempre se trata de
una cuestion secundaria, incluso en el apartado critico donde se relacionan, y en buena medida
se enjuician, practicamente todas las publicaciones sobre el tema.

Tres lustros después de este libro apenas es gran cosa lo que se ha avanzado por el
mismo camino. No es que haya decaido el interés por la escultura (ni tampoco las publicaciones,
que se multiplican por doquier); la razén estriba en que en los aspectos filol6gico y formal no
hay mucho mds que decir. LLos datos que proporcionan los archivos espafioles referentes a los
siglos XVII'y XVIII, en especial al primero, son conocidos en buena medida. No obsta que se
puedan encontrar nuevos contratos, nuevas obras, en definitiva nuevas referencias a esculturas,
pero no parece, incluso en el supuesto de un sonado hallazgo, que se pueda aportar algo
substancial que modifique nuestra concepcion general. Por lo que se refiere al estudio de las
imdgenes, junto o mds alld de los testimonios escritos, la posibilidad de adscripciones siempre
estd abierta, aunque también parece que esta via muestra ya sus limitaciones si tenemos en
cuenta el enorme peso que el formalismo como metodologfa artistica ha tenido en Espafia.

Con este panorama la labor de los actuales historiadores parece innecesaria, pues
apenas hay margen para lo que no sea mera reiteracion. Sin embargo, las cosas no son, o no
deberian ser asi. Volviendo una vez mas al libro de Martin Gonzalez, encontramos en cierta
medida la respuesta a nuestra desesperacién como historiadores del arte de finales del siglo
XX. El autor dedica la introduccién a enumerar cuestiones escasamente estudiadas pero que
cada vez se hace mds patente la importancia que tienen para comprender en toda su extension
el hecho artfstico. Asf, llama la atencién sobre la clientela; sobre el artista, no en cuanto pura
biograffa sino en sus relaciones con el entorno, tema que €l mismo desarrollard poco después?;
sobre el proceso de elaboracién de la escultura; sobre la iconografia; o sobre los géneros
artfsticos. Y son precisamente algunos de estos aspectos, y otros aqui no contenidos, sobre
los que quiero incidir dada la gran importancia que tiene su conocimiento para el estudio de la
escultura.

Bases tedricas en la creacion de imagenes en el barroco

En los tltimos afios son cada vez mds frecuentes los estudios de historia del arte en
Espafia que buscan su razén de ser en planteamientos tedricos. No ha sido facil romper la
inercia anterior que dejaba al margen cualquier reflexion especulativa sobre la obra de arte. LLa
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base de esto estd en el peso del formalismo y el afdn documentalista, pero no hay que olvidar
los furibundos ataques a la teorfa artistica espafiola por parte de personajes como Menéndez
Pelayo de los que se hizo eco Sdnchez Cantdn; éste, a pesar de ser el primer compilador de la
tratadistica hispana, consideraba que editar algunos manuscritos o reeditar otros era “labor de
mucho coste, gran trabajo, largo tiempo y [...] escasa utilidad [pues] a truque de caer en
injusticias de detalle, puede asegurarse que solamente una quinta parte de cualquier tratado
interesa al investigador actual’. En realidad estos autores con sus criticas querian resaltar la,
asu juicio, escasa calidad de los escritos artisticos espafioles en comparacién con los italianos.
Sin embargo, la reaccién de los historiadores ha sido de indiferencia por la teorfa artistica,
tanto espafiola —que tiene muchos aspectos de interés- como italiana, obviando cualquier
debate’.

Frente aesto se hace necesario plantearse problemas hasta la fecha sélo parcialmente
resueltos. En primer lugar la propia amplitud del término barroco y su cronologfa. Decir que
el barroco en Espafia comienza en 1600 no sélo es convencional sino falso. Para que esto fuera
asf habrfa que concluir en primer lugar que en toda Espafia se produjo la eclosiéon de un nuevo
estilo a la vez, lo cual es notorio que no ocurrié dadas las considerables diferencias entre
centros artisticos. Asimismo, es insostenible el comienzo del siglo XVII como punto de
partida; en esos momentos la vigencia del manierismo es pricticamente total: Pompeo Leoni
muere en 1608, fecha en la que se terminaron los bronces de los duques de L.erma, en los que
colaboré Juan de Arfe; de Giambologna se instal6 una escultura (Sanson y el filisteo) en 1604
en el Palacio de la Ribera de Valladolid; Juan Bautista Monegro vive hasta la década de 1620;
y el peso del romanismo, definido por la claridad estructural de los retablos y la fuerte
dependencia de modelos miguelangelescos en las esculturas, que permanece en vigor a
comienzos del siglo XVII. De nuevo se hace necesaria la reflexion tedrica para delimitar que
es el barroco y a su vez establecer las diferencias con el estilo que le precede. LLa formulacién
definitiva la realizé Bellori ya avanzado el siglo. Segtin él los artistas (que hoy 1lamamos
barrocos) deben tomar sus modelos de la naturaleza, pero no como una simple copia — la
mimesis del Quattrocento - sino formandose una idea por reflexién introspectiva. Para este
tedrico Dios cred la naturaleza “contempldndose intensamente a si mismo” y de tal manera es
como debe actuar el artista: *“...los buenos pintores y escultores, imitando a aquel primer
artesano [Dios], se forman también en la mente un ejemplo de belleza superior, y,
contemplédndolo, imitan a la naturaleza sin errar ni en los colores ni en las lineas. Estaidea [ . ..]
se nos revela a nosotros y desciende sobre los marmoles y sobre las telas; creada por la
naturaleza, supera su origen y se convierte en modelo del arte...”®. En estos pdrrafos se
expresa la esencia del barroco: las mejores obras serdn aquellas que mds se acerquen a la idea,
la cual, a su vez, estd contenida en la naturaleza. Desde luego no es fécil establecer el limite
entre idea y naturaleza, pues la primera no es posible sin la contemplacién y superacion de
la segunda; el artista barroco oscila entre unay otra sin encontrar el equilibrio imposible y en
esto se concreta su barroquismo’, pero por lo que se refiere a la escultura espafiola la referencia
a la naturaleza, al ser humano de carne y hueso, fue mds fuerte que a la idea, 1o que conlleva
un gran realismo.

La escultura barroca se basa en este principio que no tiene nada que ver con el
manierismo, imperante en las primeras décadas del siglo XVII, donde se prescinde de la
naturaleza como punto de partida para realizar la obra de arte; sélo importa el sujeto que es
quien impone sus propias normas, su maniera, siguiendo los logros de los grandes maestros
y despreciando al mundo como modelo®. Con todo el realismo de la escultura, especialmente
de la talla policromada espafiola, no se repite con la misma intensidad en la pintura, donde lo



simbdlico tiene mayor peso.

Otra cuestion a tener en cuenta es la de la valoracion de la escultura en el barroco. Aqui
también tiene considerable importancia el estudio de las fuentes literarias. De todos los
escritos espafioles de los siglos XVII y XVIII que han llegado hasta nosotros sélo uno hace
referencia clara en su titulo a la escultura y con propiedad, dada la fecha en que se escribi
(1604), no podemos considerarlo perteneciente al barroco’. Estos textos se reparten entre los
concernientes a la arquitectura y a la pintura. Esta era considerada arte principal con relacién
alaescultura, y a ella se refieren la mayorfa de las reflexiones tedricas, aunque en diferentes
ocasiones también se cite la escultura pero casi siempre con un interés comparativo, en el que
esta dltima sale mal parada, siguiendo el famoso paragone de las artes establecido al menos
desde LLeonardo da Vinci. Este es el caso de Francisco Pacheco quien publicé en 1649 su Arte
de la pintura comparando ésta con la escultura'®; como se puede suponer los argumentos de
los pintores acallan a los escultores, pues siempre tienen la postrera palabra. El suegro de
Veldzquez no tuvo demasiadas complicaciones para encontrar las fuentes apropiadas a su
tesis. Desde los inicios del renacimiento la pintura habia gozado de preeminencia, identificindose
en cuanto a su liberalidad con la poesia: ut pictura poesis, retomando la frase de Horacio, serd
el lema de los artistas desde el siglo XV. La escultura tenfa su valedor en Miguel Angel, pero
eran demasiadas las voces que clamaban por la superioridad de la pintura, incluso apoydndose
en el mds famoso escrito sobre las artes de la Antigiiedad, la obra de Plinio'!. En el fondo con
la exaltacion de la pintura se buscaba el reconocimiento de su practica como un arte liberal,
con todo lo que esto significaba —exencién de impuestos, reconocimiento social, separacion
absoluta del artesanado...-, lo que en Italia se consiguid ya en el siglo X VI, pero en Espaiia
este debate continuaba vigente en el barroco.

El escultor y su mundo: clientela y obras

Hasta 1658 Veldzquez no consiguié que se le concediese el hdbito de Santiago. Era el
primer artista espafiol que alcanzaba una dignidad semejante y en el fondo se trataba del
reconocimiento de la pintura como un arte noble. Pero Veldzquez fue un caso excepcional,
directamente apoyado en su solicitud por Felipe IV, pues atin Palomino a comienzos del siglo
XVIII segufa insistiendo en la liberalidad de la pintura'®. Para el escultor las cosas fueron
incluso mas dificiles. Al margen del argumento de mayor antigtiedad que esgrimian los pintores,
éstos también hacfan hincapié en la inexistencia de trabajo fisico en la elaboracién de un
cuadro. Manejar un pincel era como utilizar una pluma con la que escribir. Sin embargo, los
escultores sf efectuaban esfuerzo fisico a la hora de realizar su obra, 1o que se identificaba con
trabajo manual. Si a esto unimos el escaso interés que la escultura despertaba en circulos
cortesanos, frente al auge de la pintura, se hace patente la poca consideracién social de la que
gozaron en el barroco. El grado de aceptacién de Alonso Berruguete en el siglo XVI, que
incluso lleg6 a ostentar un sefiorfo, no se repitié en la centuria siguiente. Hubo escultores del
rey, como José de Mora, LLa Roldana, Nicolds de Bussy o Pedro Duque Cornejo, pero su
nimero es muy reducido en comparacién con los pintores.

Limitadas las posibilidades en la Corte la escultura se desarroll6 en los grandes
centros de Valladolid, Sevilla y Granada — y otros de menor importancia - teniendo por
clientela a una sociedad en la que lo religioso penetraba en los minimos detalles de la existencia,
dejando muy poco espacio a lo civil. Asi, los principales comitentes de obras serdn las
parroquias, los monasterios y, como novedad, las cofradfas. L.as parroquias encargan grandes
retablos, cuya traza en principio no corresponde al escultor, sino a un arquitecto — como es
el caso del retablo mayor del monasterio de Guadalupe, trazado por Juan Gémez de Mora
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salubriter (1610).

(1614) y cuyo dibujo conservamos -, aunque excepcionalmente el mismo artista puede
encargarse de todo como hizo Alonso Cano, arquitecto, pintor y escultor, quien realiz6 los
disefios de sus retablos (v. gr. el de San Andrés, Madrid, ca. 1642); asimismo en la fabrica de
uno de estos grandes conjuntos interviene otro personaje, el ensamblador, hecho que obliga a
tener presente las relaciones entre artistas a la hora de aproximarnos a los retablos. A su vez,
y con las sucesivas beatificaciones y canonizaciones que se llevan a cabo desde comienzos del
siglo XVII, son muchos los nuevos santos (o beatos) que requieren de imdgenes para su
veneracion, y algunos son espaiioles — Santa Teresa, San Ignacio de Loyola, San Francisco de
Borja, San Pedro de Alcdntara -, 1o que por su filiacién les hace mds préximos y queridos a la
devocion popular. LLos monasterios también se constituyeron en importantes clientes de los
escultores, embelleciendo sus dependencias, destacando algunas intervenciones extraordinarias
como las llevadas a cabo en las Cartujas de Granada y del Paular.

El caso de las cofradias es un tanto diferente. Entroncadas con los gremios de oficios
adquieren un cardcter religioso y gran auge a comienzos del siglo XVII después de que se
regulara su constitucion por los papas Clemente VIII y Pablo V'3 Las de cardcter penitencial
encargaron obras escultdricas que representaban diferentes episodios de la Pasion, con la
finalidad de sacarlas en procesion, especialmente en Semana Santa, lo que constituye un rasgo
genuino espaiiol que se trasladard a América. Asf se crearon los “pasos”, que obligaban al
escultor a realizar una obra que iba a contemplarse en movimiento y desde multiples puntos
de vista. En los de una sola imagen en principio bastaba con tallar la parte posterior de la
pieza, pero en los conjuntos las relaciones espaciales suponian una extraordinaria complicacion:
por lo general el escultor opta por eliminar la visién frontal y abre el conjunto a todos los
angulos exigiendo la contemplaciéon mediante el giro completo a la obra. En este sentido el
movimiento es doble: al que se imprime a las propias esculturas hay que sumar el del
espectador.

Si bien la mayor parte de losencargos que el escultor recibe son de cardcter religioso,
aunqueen algunos casos el comitente no lo sea (el Concejo de Nava delRey (Valladolid) costed
el retablo mayor de la iglesia parroquial de los Santos Juanes, con traza de Francisco de Mora
(1612),ensamblaje de Francisco Veldzquez y esculturas de Gregorio Ferndndez), también hay
obra civil propiamente dicha (fachada del la Universidad de Valladolid, con esculturas en
piedra de Antonio Tomé y de sus hijos Narciso y Diego realizadas en la segunda década del
siglo X VIII). En todo caso es evidente la reducida presencia de la escultura civil con relacién
alas obras religiosas; practicamente hay que ir enumerando cada intervencién como un hito —
esculturas del Palacio Real, que mandé retirar Carlos 111, esculturas en la catedral de Jaén.. .-
, que por su ubicacién exterior se esculpieron en material menos perecedero que la madera.
Nunca se han explicado suficientemente las causas del poco aprecio por la escultura fuera del
ambito religioso. No deja de ser sorprendente el gran interés que hay en los circulos cortesanos
espafioles por la pintura italiana y a su vez el desdén por la escultura. S6lo en el Palacio del
Buen Retiro se colocaron algunas y, también como hecho excepcional, destaca la estancia en
la Corte en 1635 de Martinez Montafiés realizando un busto en arcilla de Felipe IV que se
envio a Florencia para que Pietro Tacca pudiera completar la estatua ecuestre del monarca.

La practica de la escultura

No es mucho lo que sabemossobre la formacion y los progresos que tenfa que demostrar
el escultor en ciernes para alcanzar el grado de maestro. L.os comienzos siempre pasaban por
el taller de algtn artista, a veces familiar, donde el joven se ejercitaba en todos los aspectos,
por supuesto que también en los meramente artesanales. Esta relacion entre el maestro y el



aprendiz se pactaba mediante un contrato cuya duracién por lo general se prolongaba por
cuatro afios, o incluso mds. A partir de aqui parece que existen importantes diferencias entre
las regiones. En Andalucia se constata un considerable nimero de cartas de examen segun las
cuales el postulante tenfa que demostrar su capacidad ante un tribunal de maestros; si consegufa
superar la prueba obtenia la cualificacién para ejercer su arte, es decir, podia contratar las
obras por si mismo. Esta graduacién tenfa fundamentalmente un interés corporativo, que
buscaba poner trabas a la intervencién de un no examinado que pudiera hacerse con un
encargo. De sobra es conocido el caso de Zurbardn, al que Alonso Cano quiso impedir que
trabajara en Sevilla por no estar examinado all{, o cémo Francisco Pacheco denuncié a Martinez
Montafiés quien, siendo escultor, contraté ademds del ensamblaje y la talla la policromfa del
retablo de Santa Clara en esa ciudad. El acotamiento de actividades, con el evidente cariz
econdmico, estaba en la base de estas disputas, no la defensa de la calidad artistica'®.
Frente a este sistema que se da en Andalucfa en Castilla no estd claro como se
soluciona. No se han encontrado cartas de examen ni se tiene conocimiento de litigios entre
artistas por la defensa de su actividad, lo que hace suponer que tal vez no se llevaran a cabo
exdmenes para la obtencion del grado de maestro, aunque existe un documento donde los
pintores de Valladolid reclamaban ciertos derechos declarando que los firmantes eran “la
mayor parte de los examinados en la dicha arte””. Si no se hicieron exdmenes convencionales
habrfa que pensar en algtn otro tipo de regulacién, pues resulta dificil aceptar que cualquiera
pudiese ejercer la escultura y sélo el mercado, aprobando o rechazando su arte, acabara por
determinar la aceptacion o no de su obra. Lo que si conocemos, mds por la arquitectura que
por la pintura o escultura, es que en Castilla algunos maestros en diferentes ocasiones trabajaban
para otros de mds renombre, sin duda en momentos en los que carecian de obra propia.
Tanto en el periodo de aprendizaje como cuando ya se es maestro, el artista estd
intimamente ligado al taller. Se puede decir que era su verdadera casa. Ademds el maestro
estaba auxiliado por colaboradores que se encargaban de hacer buena parte de las obras. En el
trabajo de escultura, sobre todo cuando se trataba de grandes conjuntos — retablos, pasos...-
no podia ser de otra manera. Es impensable en un tinico artista realizando toda la labor (sirva
de ejemplo el retablo mayor y laterales que en 1621 contraté Martinez Montaiiés para la
iglesia del convento de santa Clara de Sevilla, donde se constata la intervencion de Francisco
de Ocampo). El problema esta en la escasez de datos que tenemos de los colaboradores,
aunque excepcionalmente poseemos algunas noticias muy precisas, como las referentes al
taller de Gregorio Fernandez'®, quien contd con considerable ayuda en algunas obras como el
retablo de la Catedral de Plasencia. Cualquier tipo de acuerdo con los clientes lo llevaba a cabo
el artista principal, y larelacion de éste con los miembros de su taller permanecia en el &mbito
de lo privado. Por otra parte los oficiales debian seguir el “estilo”” del maestro, sin que a veces
sea posible establecer los Iimites utilizando el formalismo, o incluso aparece el problema
invertido: lo que sin duda adscribirfamos a un escultor por la identidad formal resulta ser de
otro; tal es el caso de la talla de San Anton, en laiglesia de l1os Santos Juanes de Nava del Rey,
documentada como de Diego Anicque pero muy préxima a la manera de hacer de Gregorio
Ferndndez, y es que la creacion de tipos en la escultura barroca espafiola fue una constante;
los grandes maestros consiguieron imponer modelos que se repitieron con frecuencia por
otros artistas menos dotados que no tenfan por qué ser necesariamente miembros de su taller.
En este entramado de colaboraciones el escultor con frecuencia se vio obligado a
establecer asociaciones con otros artistas ajenos a su taller. Esto es muy frecuente respecto a
los policromadores', pues la mayor parte de la escultura espafiola barroca se realiz en
madera — hay obra en alabastro y es escasa la utilizacién de otros materiales - lo que suponia
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que la talla no se daba por terminada mientras no recibfa el dorado y policromado, pero
también con ensambladores cuando se trata de un retablo, y aqui si tenemos mds noticias por
tratarse de personas con las que normalmente establecfa un contrato formal. Con todo, son
mucho mads ricos los datos que poseemos de pintores que de escultores, 1o que resulta 16gico
teniendo en cuenta la primacia que en el periodo barroco ejerci la pintura.

Los usos de la escultura barroca

Hay que insistir en que en los siglos XVII y XVIII la pintura se convierte en la
manifestacion artistica mds importante en Espafia. Las clases cultas hacen acopio de pinturas
creando algunas importantes colecciones (extraordinaria es la de Felipe IV, donde la escultura
s6lo alcanza valor testimonial). Sin embargo, el pueblo Ilano se siente mds identificado con la
escultura. La talla se presenta mds inmediata: se desarrolla en el espacio y admite gracias la
introduccién de todo tipo de postizos, ademds de la policromfa, alcanzar una sensacién de
realismo impensable en una pintura. Esta proximidad de la escultura va a ser utilizada por la
religion en aras de resaltar sus dogmas como ya se habfa propugnado un milenio antes. Asi,
hacia el afio 600 el papa San Gregorio Magno, ante la crisis iconoclasta que se avecinaba
defendi6 las imdgenes como Biblia de iletrados pues *“...paralos ignorantes que las contemplan
[son] lo mismo que la escritura para los que saben leer...”. El Concilio de Trento puso reparos
alarepresentacion de imdgenes ante los nuevos iconoclastas que constitufan los protestantes,
pero jamds las prohibid, es mds en la dltima sesién conciliar se reconocia su valor para
adoctrinar ordenando que “Ensefien también con diligencia los obispos que, a través de las
historias de los misterios de nuestra redencion expresadas en pinturas y otras representaciones,
el pueblo es ilustrado y confirmado en la conmemoracién y en la asidua veneracién de los
articulos delafe...”.

En el barroco este mandato alcanzé su mdxima expresion. Las imdgenes,
fundamentalmente esculturas, recordaban al pueblo los misterios religiosos y ademds servian
de punto de referencia en muchos de los encendidos sermones que desde los pilpitos o en
plazas publicas corrian a cargo de los predicadores'®. Los enormes retablos permitian seguir
los pasajes evangélicos o la hagiografia de algiin miembro destacado de la Iglesia. L.os pasos
llevaban esto al paroxismo cuando recorrfan las calles en procesion: escenas de prendimientos,
crucifixiones, descendimientos, entierros, yacentes, piedades... llegaban a lo mads profundo
del sentimiento de la gente. No es dificil imaginarse lo que supuso esta practica pues todavia
hoy, a pesar de los profundos cambios en la religiosidad popular y cuando la luz eléctrica, los
luminosos de nedn, el ruido de los automdviles... inundan nuestras ciudades, contemplar el
paso de una procesién el Jueves o Viernes Santo en Valladolid, Medina de Rioseco, Zamora,
Granada o Sevilla, es un espectdculo inolvidable. En este sentido escultura y pintura tuvieron
una incidencia opuesta en las clases cultas y en el pueblo llano; la dltima fue la manifestacion
artistica preferida del entorno cortesano, mientras que la escultura fue mds querida por la
gente sencilla capaz de proyectar sus sentimientos sobre unas imédgenes tan llenas de realismo
que se antojaban de carne y hueso.
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