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LA MODERNIDAD FIGURADA
DE JOSE CAPUZ

José Francisco Lopez Martinez

El escultor José Capuz

La figuracién como
vehiculo conceptual

El cuerpo como arquitectura emocional
en la escultura de José Capuz

Capuz, o la validez escultérica de
la imagineria religiosa







La exposicion José Capuz, la modernidad figurada se ofrece como una gran
oportunidad para recuperar la figura de un artista de especial relevancia en la
renovacion del arte espaiiol del siglo XX y que ejercié una singular influencia
en el desarrollo de la creacion artistica regional.

En la programacion expositiva de los Museos de la Regién de Murcia acogimos
con gran interés la iniciativa - que partio de los propios técnicos de la Direccién
General de Patrimonio Cultural- de organizar esta muestra que persigue recupe-
rar, en toda su dimension, la obra del escultor Capuz, superando la vision limita-
da o sesgada a la que injustificadamente la ha ido reduciendo el paso de los afios.

Es también una oportunidad para valorar el papel de la regién y, especialmen-
te, de la ciudad de Cartagena como centro impulsor de algunas de las inicia-
tivas que contribuyeron a la difusién de las tendencias artisticas renovadoras
de las artes plasticas en la primera mitad del siglo XX. Y es que, junto con
Madrid, su lugar de residencia y trabajo, y Valencia, su ciudad natal, Cartagena
se puede considerar uno de los principales centros de la actividad creadora de
José Capuz, y el nicleo mas relevante, sin ninguna duda, en cuanto a su pro-
duccion de escultura de caracter sacro. Precisamente, superar esa reduccion de
la obra de Capuz a su vertiente religiosa, mas cercana, ofreciendo un panorama
completo de su produccidn de escultura monumental, su actividad retratisti-
ca, su participacion en la arquitectura, su dominio y reivindicacion de técnicas
y materiales diversos, su faceta de dibujante y su dimension internacional, ha
sido otro de los objetivos perseguidos y, creemos, logrados por esta muestra,
gracias a la colaboracién de importantes instituciones museisticas y cultura-
les que han prestado sus obras, asi como colecciones particulares, entre las
que debemos destacar, muy especialmente, la plena disposicién de la familia
Capuz, que mantiene con Cartagena la entrafiable relacién que inici6 su ilustre
antepasado y que, tenemos el convencimiento, continuard acrecentandose en
el objetivo compartido de difundir y valorar el arte de José Capuz.

Marcos Ortuiio Soto
Consejero de Presidencia, Turismo,
Cultura, Juventud, Deportes y Portavocia
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El escultor José Capuz no es un artista olvidado, ni ausente en los estudios de
escultura espaiiola de su época, pero la historiografia del arte espaifiol no le ha
hecho quizas toda la justicia que merece a pesar de la entidad y calidad de su
creacion, ya que se trata de una figura clave en el proceso de renovacion de la
escultura de su tiempo. En los ultimos afios José Capuz ha sido objeto de interés
para los investigadores del periodo y recientemente se le han dedicado dos ex-
posiciones monograficas, una en Valencia y esta de Cartagena, con un riguroso
texto en el catalogo de José Francisco Lopez que es un anticipo de la tesis docto-
ral que este historiador del arte realiza sobre la obra de José Capuz. El catalogo de
esta exposicion y el texto del comisario nos permiten realizar un recorrido bas-
tante completo de la evolucidn del artista, de sus aportaciones mas relevantes y

también de sus dudas y contradicciones.

José Capuz fue sin duda uno de los escultores mas completos de su generacion,
con una amplia produccion de retratos, monumentos conmemorativos, imagi-
neria religiosa y escultura decorativa, ademas de ser un magnifico dibujante e
ilustrador. Aunque en Valencia, su ciudad natal, realizé importantes monumen-
tos y tiene una calle con su nombre, no goza de la popularidad de otros artistas
locales, y su nombre ha estado un tanto estigmatizado por los encargos de pos-
guerra. También en Madrid intervino en obras de gran empefio monumental,
pero donde en realidad el artista goza de una mayor popularidad es en Carta-
gena, como consecuencia de los encargos de imagenes para las procesiones de
Semana Santa que llevo a cabo para la Cofradia de los Marrajos. No en vano los
pasos de Capuz recorren todos los afios las calles de la ciudad despertando el

fervor y la admiracién de quienes los contemplan.
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El aprecio y descubrimiento personal de la obra del escultor de José Capuz
esta especialmente asociado a mi vinculacién con las ciudades de Valencia y
Cartagena: la ciudad que lo vio nacer y la que le encargé alguna de sus obras
mas especiales. No he olvidado a José Capuz en varios de los libros y catalogos
que he realizado sobre el arte del periodo, pero no he podido escribir sobre él
cuanto hubiera deseado por las limitaciones que imponen las publicaciones
centradas en trazar panoramicas de cardcter mas general. Hard ya unas dos
décadas propuse una exposicidén sobre José Capuz en el Edificio del Reloj de
la Autoridad Portuaria de Valencia, que no sé bien por qué motivos no llegd a
realizarse, quizas no era el momento. Es por ello que escribo complacido esta
presentacion que el comisario de la muestra ha tenido la deferencia de pe-
dirme, y me es muy grato que sea en Cartagena, ya que mi trayectoria como
investigador del arte espafiol de finales del XIX y principios del XX, se puede
decir arranca con mis trabajos sobre esta ciudad mediterranea. Mi interés y
admiracién por la obra de Capuz se despert6 cuando contemplé por primera
vez en la Alameda de Valencia el monumento al Doctor Moliner, y se reafir-
mo en Cartagena cuando descubri el grupo del Descendimiento de la cofradia
marraja, que es una de las piezas mas admirables de la escultura religiosa de
su tiempo con escasos paralelos. La obra de Capuz se me presentaba como un
ejemplo muy ilustrativo del estilo Art Deco que habia comenzado a descubrir

y estudiar por aquellos afios.

EL MONUMENTO AL DOCTOR MOLINER

Cuando estableci mi residencia en Valencia a finales de los afios setenta, e iba
visitando los monumentos y creaciones singulares que jalonan esta hermosa
ciudad, me entusiasmé descubrir el Monumento al Doctor Moliner en la Ala-
meda, casi oculto entre la frondosa vegetacion que lo rodea. La imagen serena
y grandiosa de sus masas tenia pocos paralelos con los restantes monumentos
publicos de la ciudad, sin menosprecio de otros tan especiales como el de Maria-

no Benlliure para el Marqués de Campo. El monumento al doctor Moliner esta
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José Capuz
Monumento al Doctor Moliner
1920. Valencia

P. i
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menos céntrico, es menos popular al estar algo mas escondido por la vegetacion,
pero la relacion que el espectador puede establecer con €l es mas intima, direc-
ta y sorprendente. La exuberante vegetacion que lo rodea ha convertido el es-
pacio del monumento en un lugar casi secreto. Esperemos que uno se produzca
uno de esos tan frecuentes impulsos arboricidas, que con tanta frecuencia nos
sorprende los organismos municipales de toda Espaifia, y que todo lo mas se
limiten a mantener el equilibro de la piedra y el vegetal. No cabe duda que es
uno de los conjuntos escultdricos mas monumentales de la ciudad, el mas im-
portante de su época, en el cual se puso un gran empefio y mimo. El grupo del
Doctor Moliner tiene en el centro la figura del homenajeado y en los laterales
las alegorias del amor y la ciencia sentadas sobre dos grandes volutas, una con
un gran libro y la otra con un nifio en brazos. Con mucho sentido se ha sefia-
lado una inspiracién miguelangelesca, recordandose las figuras de las tumbas
de los sepulcros Medici, pero frente a la tension e inestabilidad manierista de
Miguel Angel, Capuz impone un mayor sentido de orden, estabilidad y aplomo,
aunque las figuras alegoricas estén sobre la superficie curva de las volutas o
fragmentos de frontén partido. Las figuras de Miguel Angel estan recostadas
con las piernas cruzadas, las de Capuz estan sentadas con el cuerpo erguido,
una pierna doblada y la otra suspendida en el vacio, cubierta por la ttinica que
cae dibujando unos pliegues ritmicos que concuerdan con la forma helicoidal
de la voluta. La figura sedente del Doctor Moliner, el médico entregado a cu-
rar a las gentes mas desfavorecidas, tiene un tratamiento mas realista, es un
retrato de vejez del hombre generoso y abnegado, pero la toga que envuelve su
cuerpo le otorga un aire de mayor solemnidad e intemporalidad. Es un monu-
mento muy arquitectonico, de hecho, recuerda composiciones que rematan
edificios clasicos. En este sentido me parece oportuno recordar como ejemplo
y modelo que pudo estimular la mirada del artista, el coronamiento del edificio
de la Aduana de Valencia (1756), una de las creaciones civiles del XVIII mas
importantes de Valencia, proyectado por el arquitecto Felipe Rubio. El eje prin-
cipal de este edificio est4 coronado por la estatua de Carlos III, flanqueada por

la Justicia y la Prudencia, obras del escultor Ignacio Vergara. Es una composi-
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cion de tres figuras con la imagen del monarca como eje central destacada y
las figuras alegoricas sobre los laterales del frontén curvo partido. Este ejemplo
viene a incidir en cémo el monumento de Capuz se inserta en una tradicion
compositiva a la que él busca infundir nuevo aliento y aire de modernidad.
Capuz fue el vencedor en 1916 del concurso que se habia convocé en 1915 para
la realizacion del monumento, que fue sufragado en gran parte por donativos
de particulares. El critico y profesor Rafael Doménech dedicé en 1918 elogiosos

comentarios al monumento del Doctor Moliner:

“La obra de Capuz estd concebida en grande y para el aire libre, con los carac-
teres de sencillez de sintesis expresiva p de masas pldsticas enérgicas, propias de
todo monumento, en oposicion a lo anecdético que convierte esa clase de obras de
arte en aleluyas del personaje o hecho estatuado.

Elmonumento al doctor Moliner estd compuesto admirablemente, con un ritmo
tan sencillo como severo p bien ponderado. Tiene alma cldsica, perpetuada en un

cuerpo artistico moderno.” *

Doménech pondera la sintesis de la obra de Capuz en oposicién al anecdotis-
mo, prolijidad y exceso que todavia dominaban en una parte de la escultura de
espiritu mas decimondnico que hasta tiempo reciente habia primado. Un des-
criptivismo del que habian abusado algunos grandes escultores como Mariano
Benlliure. El ritmo clasico y la depuracion formal se va abriendo camino en la
obra de Capuz, que concibe una escultura mas compacta y serena ajena a la ten-
sién y agitacién de la escultura de raigambre decimondnica. La quietud a la que
avanza su obra no significa ausencia de vida y emocion, sino todo lo contrario,
es manifestacion de un sentimiento autentico, contenido y profundo, ya que sus
creaciones estan dotadas de intensa vida interior, como mads adelante se vera en

algunas de sus figuras o grupos procesionales.

1 Rafael Doménech, “El monumento al doctor Moliner, Diario de Valencia, 17 de septiembre de 1918,
citado en Pérez Rojas 2016.
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LA COMPLEMENTARIEDAD DE
LA ESCULTURA Y LA ARQUITECTURA

Un aspecto muy interesante a subrayar de la obra de Capuz es el didlogo que
establece con la arquitectura, incluso se puede decir que sus creaciones esculto-
ricas son de concepcioén arquitectdnica. La integracion de la escultura en la mo-
derna arquitectura se intensifica en los afios veinte y Capuz ofrece una serie de
ejemplos muy emblematicos al respecto. El ritmo y complementariedad que sus
esculturas tienen en importantes edificios Art Déco de Madrid lo evidencian. En

la Exposicion Internacional de Artes Decorativas de Paris de 1925, el certamen
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José Capuz

Bocetos para relieves del Circulo de
Bellas Artes de Madrid. 192s.
Lapiz sobre papel

Coleccién Capuz

que populariza, difunde el estilo Art Deco y le da nombre, se observa la decisiva
presencia, colaboracion y dialogo entre la escultura y la arquitectura. La escul-
tura deja de ser una mera decoracién afiadida para pasar a convertirse en un ele-
mento mas de composicidn arquitectéonica sometida a un orden y ritmo. La co-
laboracidn entre arquitectos y escultores fue muy estrecha en las concreciones
de los diversos pabellones y también en los disefios de jardineria. Ya hacia varios
afios que el palacio Stoclet de Josef Hofmann en Bruselas habia definido con pre-
cisién un nuevo modelo arquitectdnico, que ahora se popularizaba a través de la
via francesa. Una de las edificaciones mas ambiciosas del retorno al clasicismo
en Espaiia fue el nuevo edificio del Circulo de Bellas Artes de Madrid, proyectado

por el arquitecto Antonio Palacios en 1918. Un edificio que hace bastantes afios
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también reivindiqué como una obra destacada de las primeras manifestaciones
del Art Deco en Espaifia. Un simbdlico palacio del arte en cuya fachada la escul-
tura complementa la bisqueda de armonias clasicas. El Circulo de Bellas Artes
es de un clasicismo monumentalista, como lo es toda la arquitectura de Palacios.
Mas proximo al espiritu de Hoffmann estaba en realidad Teodoro Anasagasti, el

arquitecto vasco que habia coincidido en Roma con Capuz.

Entre los pensionados en Roma de arquitectura y escultura en esos afos se de-
sarrolla una orientacion clasica que se muestra tan atenta al mundo artistico
centroeuropeo como al renacentista italiano. El clasicismo de los pensionados
de entorno a 1910 tiene todavia un componente simbolista que pervive en los
proyectos de Teodoro Anasagasti. Sus acuarelas del Cementerio Ideal fueron
premiadas en la Exposicién Internacional de Roma de 1911 y en la Exposicién
Nacional de 1910 consiguieron una primera medalla, siendo un trabajo muy
apreciado por la critica y publico. Sus dibujos son herederos del simbolismo
de Boécklin y de la poesia de las arquitecturas solitarias de alta montaia de
Billing y Hoppe. La fusién de arquitectura y escultura trae un nuevo concep-
to de monumento que influye en numerosos proyectos en los que se impone
una sensacién de silencio y soledad. Clasicismo de raigambre simbolista que
se percibe también en los proyectos de Victorio Macho para un monumento a
Beethoven y atin hay que recordar entre estos ejercicios de busqueda de unas
raices clasicas la propuesta de Antonio Florez Urdapilleta para un Proyecto de
restauracion del teatro antiguo de Taormina, que obtuvo una medalla de primera

clase en la Exposiciéon Nacional de 1908.

Entre los escultores pensionados en Roma las formas miguelangelescas dan
fuerza y emocién a esculturas de tema literario con sensuales figuras unidas
al bloque pétreo, cuales son El salto de Leucade de Moisés de Huerta, o el Paolo y
Francesca de Rimini de José Capuz, que deja ver también su profunda admiraciéon
por la obra de Rodin. Ambas obras continuadoras de la linea de Clara, obtuvieron

medallas de primera clase en 1912. También pasa por Italia Julio Antonio, pero su
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Antonio Palacios
Boceto Circulo de Bellas Artes
Acuarela, 1924

atencion se dirige a Donatello y Verrochio, pero también a la tradicién imaginera
espafiola. Julio Antonio une realismo y clasicismo, el caracter mediterraneo y el
castellano, la gracia y euritmia mediterranea y el apasionamiento y espiritua-
lidad castellana. El didlogo entre la arquitectura y la pintura alcanzaba en los

proyectos de esta generacion cotas hasta entonces inéditas.

La estancia en Roma le habia dado a Capuz un bagaje cosmopolita. Con su grupo
de Francesco y Paola cierra una fase escultorica y se aleja de la érbita de Rodin
y en parte de Miguel Angel. La arquitectura de Hoffmann y su nuevo concepto

de un clasicismo moderno, presente en el pabellén de Austria del certamen ro-
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mano de 1911 y la obra del croata Ivan Mestrovic, amplian su horizonte estético.
Ya recordé a este respecto en mi trabajo sobre el Art Deco, como ejemplo de
admiracién hacia Mestrovic, el caso del escultor Jests Maria Perdigén, quien en
1918 dirigié una carta desde la prensa a Mariano Benlliure, a la sazén Director
General de Bellas Artes, solicitando que se organizara en Espafia una exposicién

de Mestrovic.

Con todo este bagaje, Capuz entra a formar parte del equipo de escultores que
habian de intervenir en el mas importante edificio de Madrid de ese momento:
el Circulo de Bellas Artes de Antonio Palacios Ramillo, que es una construccién
en realidad ajena a la ligereza y transparencia de Hoffmann. El Circulo de Bellas
Artes es un templo del arte que busca hermanar a las bellas artes. Un edificio,
en suma, en el que lo moderno busca el entronque con los arcanos del mundo
clasico. El programa decorativo y la eleccidn del estilo son claros indicadores de
esta intencion. Los temas escultéricos propuestos para la fachada principal eran
la armonia de las Bellas Artes y el Parnaso, en los pilonos Pegasos que simboliza-
sen el genio y el ideal, y como coronamiento la gran figura de Palas Atenea como
emblema del monumento. Los escultores elegidos para llevar a cabo este progra-
ma fueron Juan Cristébal, José Capuz, Juan Bautista Adsuara, José Ortells y An-
gel Garcia Diaz, Artistas todos que se mueven en una linea clasica plenamente
acorde con el espiritu del edificio. La Gnica obra que se coloc6 inmediatamente
después de la construccion fue la alegoria de La Musica de Juan Cristébal en la
planta principal. Problemas econémicos impidieron que se llevaran a la piedra
el conjunto de los grupos y no fue hasta los afios sesenta cuando se complet6 el
programa. De José Capuz eran los relieves de los intercolumnios con alegorias de
las artes; Angel Garcia hizo los bocetos para los pegasos del pilono que no se rea-
lizaron; Adsuara debia realizar la talla para uno de los pilares de la puerta princi-
pal con un grupo de tres figuras femeninas desnudas; y Ortells diversas alegorias
para las repisas del entresuelo. Los relieves de Capuz se colocaron cuando éste ya
habia fallecido y fueron realizados por Adsuara siguiendo el proyecto de aquél.

Sobre la terraza se debia de alzar la figura de Palas Atenea para la que José Capuz

26



realizé un estudio en yeso, que ahora se reproduce. Aunque la obra se encarga-
ria finalmente a Vassallo, discipulo de Capuz, que sigui6é de manera aproximada
la idea inicial de Capuz. Aunque en realidad fue Antonio Palacios quien en sus
dibujos iniciales del Circulo de Bellas Artes dio las pautas a los escultores. En el
proyecto del edificio, Antonio Palacios escribid sobre la estatua de Atenea que:
“parece surgir, como en la Acrdpolis, durea y triunfadora en lo sumo de la obra para
darle definitivo significado”. E1 programa escultdrico del edificio es suficien-
temente elocuente de la importancia de la escultura para otorgarle el pleno

sentido simbdlico de gran templo de espiritu clasico.

Si que pudo realizar José Capuz otra integracién arquitecténica de su escultura,
junto con Juan Bautista Adsuara, en el antiguo edificio del Banco de Vizcaya
en la calle Alcala de Madrid, proyectado en 1930 por Manuel Ignacio Galindez.
Capuz realiza unas compactas agrupaciones de esculturas de medio bulto que
representan alegorias del trabajo y la riqueza, en las cuales avanza en el proceso
de geometrizacion y hieratismo del que ya habia ha hecho gala en el Descendi-

miento de Cartagena.

EL DESCENDIMIENTO DE CARTAGENA

Decia al inicio que me he servido de Capuz para ejemplificar algunos capitulos o

apartados de la creacion Art Deco en Espafia.

Aunque a finales de los setenta ya existia una bibliografia importante interna-
cional sobre el Art Déco, dicho estilo era inexistente para la historiografia espa-
fiola. Ninguna de las historias del arte espafiol del siglo XX lo tenian en cuanta.
En Espafia apenas dos o tres autores lo nombraban. Aunque a principios de los
ochenta yo estaba entonces plenamente inmerso en la realizaciéon de mi tesis
doctoral sobre Cartagena, fue este el trabajo donde pude volcar algunas de mis
primeras apreciaciones del Art Déco como estilo representativo del mundo de

los afios veinte y treinta. No solo habia edificaciones en la ciudad en la mas pura
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José Capuz Jean Dupas

Descendimiento Les Perruches
Madera tallada, policromada y dorada Oleo sobre lienzo
1930 1925
Cofradia de los Marrajos, Cartagena Coleccion particular

linea del estilo emanado de la Exposicion de Paris de 1925, como la casa Portela

de Lorenzo Ros, sino que la sensibilidad y estética del Deco se manifestaba en
otro tipo de expresiones artisticas que por aquella época no se asociaban a dicho
estilo. Asi, cuando contemplé las imagenes del Descendimiento de los marrajos vi
una creacién de primera linea que sélo era encuadrable en el marco de aquel estilo
internacional. Lo cual me llevé a dedicar unas lineas al Descendimiento de Capuz
en mi trabajo sobre la arquitectura y el urbanismo de Cartagena donde apuntaba
ciertos paralelismos con la obra de Jean Dupas que luego retomé. Hoy sabemos
bien que el Art Deco no era simplemente un estilo minoritario y elitista, ajeno al
mundo de las vanguardias, como indicaban algunos manuales. Ciertamente tuvo
una fase elitista y experimental, pero avanzados los afios veinte fue un estilo po-
pular que representaba el espiritu de la modernidad de la época. Un estilo que no
se puede adscribir a una ideologia concreta y que hizo de transmisor del mundo
de las primeras vanguardias, democratizando la visién o concepcién elitista de
las mismas. En los afios treinta se hablaba de estilo cubista para referirse al Art
Deco, pues ciertamente vulgarizo6 algunos repertorios cubistas que fueron codifi-
cados por disefiadores de la época. Hoy se sabe bien que el arte religioso no quedé

al margen de las inquietudes modernizadoras y en la exposicién de Paris de 1925
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hubo secciones donde se abordaban propuestas renovadoras en el disefio de los
edificios religiosos en elementos como las vidrieras o el mobiliario, sin dejar al
margen la imagineria. José Capuz estaba al tanto de todo ello y cuando la cofradia
marraja le encarga el paso del Descendimiento, no se apart6 de la linea estética en la
que se encontraba inmerso, ni retorné de manera mimética al arte del pasado, sino
que plante6 una pieza plenamente inserta en las coordenadas de la renovaciéon
artistica que representa su obra. Capuz no da un paso atras, sino todo lo contrario,
avanza en la modernidad Art Deco, distancidndose en todo caso del clasicismo de

otras creaciones, buscando una mayor expresividad y dramatismo.

Me voy a tomar la libertad de reproducir lo que escribi sobre el paso religioso de
José Capuz en mi libro sobre el Art Deco en Espasia en 1990 partiendo de lo escrito

en la publicacion sobre Cartagena:

José Capuz (1884-1964) es una de las personalidades mas destacadas en la es-
cultura esparfiola de las primeras décadas del XX. Este escultor valenciano, for-
mado en las escuelas de San Carlos y San Fernando y pensionado en Roma
entre 1907 p 1911, y muy impresionado por la obra de Méstrovic, realiza una
obra en la que el espiritu clasico da paso a una escultura maciza de fuerza y
vigor, que tiende hacia una exaltacion de volumenes puros. Como sucede con

el magistral Monumento a Justino Florez de José Capuz en Jaén.

Pero este espiritu moderno de raigambre Art Deco del monumento de Jaén,
vibra también en otro tipo de creaciones a las que, por su caracter de encargo
tradicional, no se les ha prestado la atencién requerida. Capuz realizé diver-
sas figuras de imagineria. Ya se sabe que la imagineria religiosa de principios
del XX se caracteriza por un convencionalismo que no admite fuertes innova-
ciones, en contraste con la vitalidad y expresividad de la escultura religiosa
de siglos anteriores. Sin embargo, Capuz doté a algo tan tradicional y castizo
como las imagenes de Semana Santa de un aliento nuevo. Para la cofradia de

los Marrajos de Cartagena tallé en madera el grupo de El Descendimiento, que
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José Capuz modelando una de las esculturas para
los grupos escolares de Antonio Florez, h. 1932
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es una obra aun poco valorada escasamente conocida fuera de su ambito local.
Sin embargo, cuando el grupo fue finalizado en 1930 y expuesto en el Circulo
de Bellas Artes de Madrid tuvo una muy favorable acogida, al igual que sucedio
en Cartagena, donde agrado desde un primer momento a pesar de sus rasgos
de modernidad. El efecto dramatico del grupo queda manifiesto en la figura de

Cristo y en el patetismo del rostro de la Virgen.
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Este tipo de encargo debieron de poner al escultor en contacto con la escultura
espafiola del renacimiento y el barroco, Berruguete o Juan de Juni. Pero cuando
miramos pormenorizadamente la composicion cerrada del Descendimiento en-
contramos el espiritu clasico-moderno que es Capuz. El autor del monumento
a Justino Florez se intuye en este grupo religioso, donde los brazos de la Magda-
lena postrada en el suelo reflejan la sintesis y volumetria de las creaciones neo-
cubistas de la época que dan a las figuras una cierta rigidez metalica, de robot,
como se aprecia en los cuadros de Jean Dupas. Las pinturas del pintor bordelés,
pienso en el famoso lienzo Los periquitos (1925), representan una opcidén mas
sofisticada y manierista, pero son un valido referente para confrontar esta obra

de Capuz con conocidas creaciones internacionales.
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LA MODERNIDAD FIGURADA
DE JOSE CAPUZ

José Francisco Lopez Martinez
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José Capuz (Valencia, 1884 - Madrid, 1964) fue una de las figuras mas relevan-
tes y determinantes en la renovaciéon de la plastica figurativa espaiiola de la
primera mitad del siglo XX. Su obra se inscribe entre la de aquellos escultores
que incorporaron a la escultura el lenguaje del arte moderno, sin rechazar por
ello la herencia de la estatuaria clasica y todo el bagaje de la historia del arte,
ofreciendo una nueva vision del objeto ancestral de la representacion esculté-
rica, la figura humana, convertida en vehiculo de expresion de las inquietudes

estéticas de la modernidad.

Se trata de la otra modernidad, la modernidad figurada, que, en paralelo a la
sucesién de experiencias informalistas de las vanguardias, supera los academi-
cismos decimondnicos en una nueva figuracidn esencializada, capaz de servir

como vehiculo conceptual y expresivo.

Una vision reduccionista ha otorgado, en algtin momento, el papel exclusivo
del discurso del arte a la sucesiéon de vanguardias, acaso los movimientos
que mayor resonancia podian alcanzar entre los observadores estrictamente
contemporaneos. En no pocas ocasiones, ha hecho falta un poco de distancia
para llegar a alcanzar una visiéon mas completa de la evolucién del arte del
siglo XX, descubriendo las carencias del discurso unico para dar paso, no
ya a la valoracién de diferentes discursos en el arte contemporaneo, sino a
un panorama de inevitables hibridaciones, caracterizadoras de un tiempo en

constante evolucion.
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Diana
Bronce
34 X 21X13Ccm

1934
Coleccion Capuz

Por otra parte, la percepcion de lo cercano suele suponer dificultad afiadida
para la valoracién de una obra como integrante de un discurso general, esca-
pando con dificultades a injustificados reduccionismos localistas que acaban
por condenar al olvido entrafiable de la caja de fotos familiares aportaciones

que nacieron con vocacion de general elocuencia.

En este contexto, resulta, por tanto, pertinente una exposicidn capaz de am-
pliar, o revelar desde el olvido o el desconocimiento, el ideal artistico de un
escultor que hizo de la tradicién clasica bandera de modernidad, esenciali-
zando el objeto plastico para dotarlo de nuevos valores conceptuales, sutil-
mente expresados a través de la depuraciéon formal y la valoracién matérica

del soporte como un elemento basico de la creacién escultérica.

A pesar de la enorme consideracion y respeto que suscitaba la obra de Capuz en
la primera mitad del siglo XX, y pese a haber constituido un referente funda-
mental para varias generaciones de artistas, su nombre y su obra han ido cayen-
do, progresivamente, en un injusto olvido. Tan sélo en aquellos lugares para los
que realizo6 algunas piezas de caracter religioso se ha conservado viva la memoria
del artista, propiciado por los fuertes vinculos emocionales que se establecen
entre la tradicion, el sentir popular y la imagineria procesional. Entre esas ciu-
dades, destaca Cartagena, para la que Capuz realizé el conjunto mas importante
de obras de imagineria procesional, tanto por su nimero como por su relevancia
artistica, convirtiéndose su obra cartagenera en acicate y modelo para la gran
renovacion de la escultura regional abordada por artistas como José Planes o
Juan Gonzalez Moreno. Pero esta consideracién hacia la obra y la figura de Ca-
puz, derivada de la cercania con su obra imaginera, no deja de ser una visién
muy parcial, insuficiente para poder apreciar en toda su dimension el interés de

la produccién total del artista.

Por otra parte, los avatares sociales y politicos del siglo XX - de los que la

obra de Capuz participd en diferentes circunstancias de una manera cerca-
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El Trabajo

Bronce, 1909

40 X 40 X 25 cm

Museo de Bellas Artes de Murcia

Este bronce, de fundicion péstuma, es testimonio de las inquietudes sociales de
Capuz, en linea iconografica con su escultura Forjador, que le valié la pension de
Roma, pero con un lenguaje muy diferente, donde deja de lado los requerimien-
tos de precision anatémica, propios de la prueba académica, en aras de un expre-
sionismo social de volimenes modernistas e influencias rodinianas. Realmente,
cabria apuntar, mas que a Rodin, a la obra grafica y pictérica de Eugene Ca-
rriere, y su figuraciéon envuelta en brumosas ensofiaciones de carga simbolista.
De hecho, una litografia de Carriére, -existente en el Museo Nacional de Arte de
Catalufia- cartel del Pabellén de la Industria de la Exposiciéon Universal de Paris
1900, muestra a un fundidor vertiendo la colada incandescente en un balde, en
una imagen en la que la accién y el personaje se funden en una sola escena, de
manera similar a como los volimenes escultéricos del trabajador se funden con
el propio material del soporte en el bronce de Capuz.










Mugjer peindndose
Bronce
40 X 27 X 24 cm

h. 1934
Coleccién Capuz

na-, ademas de abrir interesantes consideraciones sobre el papel politico de
la obra de arte, han acabado por ofrecer una visién injustamente sesgada
de la figura del artista y sus posicionamientos, que solo la difusiéon de su
compleja trayectoria vital y artistica puede devolver en su mas completa

comprension.

Con esta finalidad, la exposicidén se ha planteado como una muestra de la
amplia produccién de José Capuz, que abordo la practica totalidad de técni-
cas y géneros escultdricos, desde la escultura urbana al pequefio formato, el
retrato, la imagineria religiosa o la escultura ligada a la arquitectura. Lejos de
perseguir una presentacién exhaustiva de la obra del artista, se ha procurado
tanto mostrar como sugerir, mediante una selecciéon de piezas que puedan
funcionar a modo de resorte para la comprensidn de las diferentes facetas
de la actividad creadora de Capuz. Se disponen asi distintos ambitos espa-
ciales correspondientes con los diferentes campos de actuacién del artista
y sus principales temas iconograficos, combinando siempre el desarrollo de
los diferentes asuntos con la evolucién cronoldgica de su carrera. Este plan-
teamiento ha permitido la combinacién de una visiéon diacrdnica a lo largo
de su evolucion creadora en diferentes vertientes y referencias constantes,
junto con visiones sincrdnicas de etapas determinantes en la produccién del
artista. De esta manera, el discurso expositivo se ha desarrollado en cuatro
ambitos, que presentan, de manera sintetizada, las diferentes etapas de su

trayectoria creadora:

La formacion del lenguaje escultorico propio de Capuz, con sus in-
fluencias y los esforzados primeros afios de actividad profesional -
destacando su relacién con Joaquin Sorolla - conforma el primero de

estos ambitos.
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Hay, ciertamente, una atmosfera sutil, asequible a
los espiritus selectos, en esta exposicion que emana
del refinamiento supremo de las obras; pero también
ellas mismas —aunque no se acierte a percibir ese he-
chizo intelectual que indudablemente poseen, aun-
que no revelen en seguida toda la delicadeza espiri-
tual de que estan ungidas— ostentan el otro atractivo
de la linea ritmica, la gracia ondulante o severa de la
actitud, el influjo fuerte de ser vivo o de imagen divi-
na. Porque la escultura de José Capuz se compone de
los dos principios fundamentales del arte de todas las
épocas: la verdad y el ideal, ensamblados por una se-
guridad de «oficio» que no se olvida y un buen gusto

estético de artista que no se prostituye.

El escultor José Capuz
José Francés
La Esfera

16 de noviembre de 1924




El cuerpo como arquitectura pldstica p emocional revela el interés
constante del escultor por el desnudo, y la figuracién en general, como

vehiculo expresivo y conceptual.

La novedad en el cldsico, el recurso al modelo de la Antigiiedad como
paraddjico medio de la modernidad y sus derivaciones mediterraneistas

y art déco.

De lo espiritual en el arte se ocupa el ultimo de los ambitos, en el que
se aborda la obra de caracter religioso, inseparable de las inquietu-
des estéticas del conjunto de la produccion escultérica de Capuz. La
importante produccién imaginera de Capuz para Cartagena ha acon-
sejado la extension de la exposicién mas alld de las salas del museo,
invitando a la visita de sus obras ubicadas, principalmente, en la Ca-
pilla de los Marrajos, permitiendo, de esta manera, contemplar estas

esculturas en su contexto devocional.

Las piezas que han permitido desarrollar el discurso expositivo son tanto es-
culturas en marmol, como bronce, madera o terracota, en bulto redondo y en
relieve, algunas de ellas expuestas por primera vez desde su realizacion hace
mas de cien afios. La exposicion muestra también la importante faceta de dibu-
jante de Capuz, con obras que son tanto estudios preparatorios como realiza-
ciones finalistas en si mismas. Una seleccion de material grafico y documental

ofrece la necesaria contextualizacidn de las piezas expuestas.

Para la muestra se ha contado con importantes préstamos de diferentes ins-

tituciones. El Museo Sorolla ha prestado piezas clave para poder reconstruir
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Maternidad

Lapiz sobre papel
1929

Coleccion particular

la estrecha relacion entre ambos artistas valencianos. Del Museo Nacional Cen-
tro de Arte Reina Sofia proceden piezas que en su dia constituyeron el embrién
del Museo de Arte Moderno. La Real Academia de Bellas Artes de San Fernando
ha contribuido con el discurso en bronce pronunciado por José Capuz para su
ingreso en la institucion. Asi mismo, han prestado su colaboracién y la cesion de
sus obras, Fundacion Mediterraneo y Fundacion Félix Granda, la Real e Ilustre
Cofradia de Nuestro Padre Jesus Nazareno (Marrajos), de Cartagena, la Parro-
quia de San Gregorio Bético de Granada, el Museo de Bellas Artes de Murcia y
la participacion del Ayuntamiento de Cartagena con el depdsito en las salas del
museo del Monumento al Comandante Villamartin. Especialmente relevante ha
sido la colaboracion del coleccionista José Villa, de Cieza, y, sobre todo, la gene-
rosidad de la familia Capuz, propietaria de la mayor parte de piezas expuestas,
procedentes de la coleccién personal del artista. Sin la colaboracién de todos

ellos no habria sido posible la exposicion.

Modelo en yeso para los relieves del
Circulo de Bellas Artes de Madrid.
Foto Moreno, Fototeca IPCE
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El escultor
José Capuz

Descendiente de una familia de escultores de origen genovés afincada en la re-
gién valenciana a mediados del siglo XVII, José Capuz nace en Valencia el 29 de

agosto de 1884.!

El joven José Capuz crece en un ambiente familiar de marcado caracter artistico.
Los ilustres antecedentes escultdricos de los barrocos Leonardo y Raimundo Capuz,
eran continuados por la labor imaginera de su padre, Antonio Capuz Gil, y su tio
Cayetano Capuz, profesor en la Escuela de Artesanos de Valencia, donde seria influ-
yente maestro de un joven Joaquin Sorolla Junto a la formacién inicial recibida en
el ambito familiar, José Capuz inicia su formacion académica en la Escuela de Bellas
Artes de San Carlos de Valencia, donde entre 1903 y 1905 cursa las asignaturas de
Arte Decorativo, Dibujo del Antiguo, Dibujo del Natural, Anatomia y Modelado 3. Va
definiendo asi su oficio como escultor, mediante el aprendizaje académico y la prac-
tica obtenida con su trabajo en distintos talleres dedicados a la imagineria religiosa,
género por el que mostraria especial interés a lo largo de su carrera y al que aportaria
una nueva vida a través de su lenguaje transido de modernidad. Resulta también
especialmente significativo su interés por el arte decorativo, patente ya en las ma-
triculas realizadas en la Escuela de Bellas Artes de Valencia, aspecto al que dedicaria
particular atencion posteriormente, tanto desde el punto de vista formativo como

en la realizacion de diferentes obras, y que, en principio, puede resultar llamativo

1 En el conocimiento de la trayectoria vital y artistica de José Capuz, desde el homenaje recibido en
Valencia en 1957 ha sido fundamental la obra de Dicenta de Vera, El escultor José Capuz Mamano, Isti-
tucién Alfonso el Magnanimo, Valencia, 1957. Para un conocimiento mas completo y contrastado, ha
resultado imprescindible la consulta de la documentacién generada por aquellas instituciones con
las que el escultor tuvo contacto y, sobre todo, el seguimiento de la amplia y relevante repercusién
en prensa de su obra.

2 Vivancos Comes, Sofia / Bonet Gamborino, José Luis, «Relacién de Joaquin Sorolla y Bastida y las
Escuelas de Artesanos», Archivo de Arte Valenciano, vol. XCIV, 2013, pp. 169-176.

3 Archivo Historico de la Real academia de Bellas Artes de Valencia. Ref. 54/5/19, 54/12/106, 54/14/27,
54/17/102, 54/16/123.
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Retrato de su sobrino Antonio Muiioz Capuz
Bronce

35X 17 X 17 cm

1906

Coleccion José Villa




Herrero
Yeso, 102 X 70 X 65 cm, 1907 Cartela Herrero
Universidad Complutense de Madrid Universidad Complutense de Madrid

en la obra de un escultor que se distingue

por su exquisita depuracion formal y eco-

nomia de recursos ornamentales.*

Concluidos sus estudios en Valencia, se

traslada a Madrid, donde el trabajo en el
taller de imagineria de José Alsina le proporcionaria los medios econémicos para
simultanear sus estudios en la Escuela de Bellas Artes de San Fernando bajo el ma-
gisterio de José Garnelo, prestigioso pintor de historia e influencias simbolistas. E1
mismo Garnelo habia sido pensionado en Roma, y el ejemplo del maestro sin duda
debio influir en su determinacion para presentarse a la convocatoria de oposicio-

nes para la especialidad de Escultura en la Academia Espafiola de Roma en 1907.

La pension en la Academia de Roma constituia el principal medio de formacién
para los artistas de principios del siglo XX, permitiéndoles dedicarse a su for-
macion, conociendo de primera mano a los maestros antiguos y a los modernos,
ampliar sus horizontes creativos, incorporarse de una manera reglada al cursus
honorum que representaban las exposiciones nacionales, y asegurandoles una
suficiente manutencién durante el periodo de cuatro afios que duraba su vincu-

lacién con la institucidén académica del Gianicolo.

4 Para profundizar en el conocimiento del ambiente académico en la Valencia de principios del siglo
XX y su relacién con la formacién de José Capuz, vid. De las Heras, H., «José Capuz, escultor del
clasicismo moderno. Una muestra de su legado artistico», en el Catélogo de la exposicion José Capuz,
escultor del clasicismo moderno. Una muestra de su legado artistico, celebrada en el Museo de BBAA de
Valencia. Consorcio de Museos de la Comunidad Valenciana, Valencia, 2021, pp. 26-29.
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Revista Blanco p Negro, Madrid, 1907

LA EDUCACION ARTISTICA
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Para obtener la pension, el candidato debia enfrentarse a un exigente proceso selec-
tivo en el que el ultimo ejercicio consistia en el modelado, en una jornada, de un bo-
ceto de escultura sobre el tema elegido al azar entre los doce propuestos por el Jura-
do, y su posterior traslado en detalle al tamafio académico, en un plazo maximo de
dos meses.s En la convocatoria de 1907, el ultimo ejercicio consistio en realizar una
escultura sobre el tema Forjador, para una plaza publica; un motivo que combinaba
el gusto decimondnico por el monumento con la creciente valoracién del mundo del
trabajo como modelo del arte. La escultura presentada por Capuz, un semidesnudo
del trabajador en pleno proceso de forja, con un estudiado desarrollo anatémico que
se desenvuelve y crea espacio con acusados resabios impresionistas, fue votada por
unanimidad del tribunal. «Y gracias a aquella pension para Roma soyp escultor», reco-
noceria, en una entrevista al final de su carrera, el propio José Capuz’, porque es en
ese periodo cuando el escultor recibe las influencias que serdn determinantes en la

formacion de su lenguaje creador.

5Bru Romo, Margarita, La Academia Espariola de Bellas Artes en Roma, Ministerio de Asuntos Exterio-
res, Madrid, 1979, p. 305.

6 Montero Alonso, J., «José Capuz ante sus recuerdos de Roma», ABC, Madrid, 18 de febrero de 1961, p. 21.
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Amor

Marmol patinado, 1918

82 X 56 X 82 cm

Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia

Esta maternidad surgi6é como estudio preliminar para el monumento valenciano
al doctor Moliner, en el que el homenajeado aparece flanqueado por las perso-
nificaciones del Amor y la Ciencia, a modo de retrato moral. Capuz presentd
inicialmente el modelo en yeso, como tal fragmento del conjunto monumental,
en la Exposicién General de Arte, celebrada en el desaparecido Palacio de Bellas
Artes de Barcelona, en 1918.

En la gran exposicion individual celebrada, en 1924, en los salones de la Sociedad
de Amigos del Arte, en el Palacio de Bibliotecas y Museos, el estudio preparato-
rio en yeso se muestra ya convertido en acabada obra en marmol, con impor-
tantes diferencias respecto a la escultura que finalmente habia formado parte
del monumento al doctor Moliner. Frente al solemne hieratismo de la escultura
monumental, Capuz reelabora el motivo confiriéndole un cercano soplo de vida,
individualizando el caracter de la que no deja de ser poderosa matrona de ecos
miguelangelescos, conjugados con cierto caracter enigmatico, en contraste con
la despreocupada inocencia del nifio. Una suave modulaciéon va modelando los
volumenes escultéricos, que se funden sin solucién de continuidad, reforzando
la sensacién de serenidad, y contrastando con la rudeza del bloque de marmol
desbastado, del que emerge, y el detalle caligrafico, de textura aspera, de los
cabellos, resueltos en ondas y espirales. A la sensacién de armonia contribuye
la habitual composicién piramidal y la ligera patina, que permite la adecuada
percepcién del asunto sin anular los valores matéricos del soporte. El recurso
al desnudo facilita la filiacién clasica de la obra y su vocacién de simbolo de un
valor universal de validez atemporal.







Capuz y otros pensionados ante el
templete de San Pietro in Montorio.

La Ilustracion Artistica, Barcelona, Templete de Bramante, en
17 de enero de 1910, p. 47 la Academia de Espaiia en Roma

De nuevo, acudimos a los recuerdos del escultor para ilustrar lo que significé
esta etapa formativa en Italia: «Conoci entonces todo el pais. Trabé amistad con mu-
chos pintores y escultores italianos. Y con los pensionados franceses. Conoci aquellos
dias - en el Circulo Artistico de Roma- a Puccini.»” Y cita, sobre lo que mds le intereso
de cuanto visitd, «quizd Florencia p Ndpoles. Para un escultor, el Museo de esta iiltima
ciudad es extraordinario. [Si viese la de horas, a veces dias casi enteros, que me he pa-
sado en Roma, ante la estatua de Marco Aurelio, en el Capitolio! No creo que haya en
el mundo una estatua ecuestre mejor. [...] Me interesa mucho, ya se comprende, Miguel

Angel. Pero mds avin -por mds humano y hondo- Donatello.»®

Es asi como el Renacimiento italiano se configura como uno de los principales
referentes de gran parte de su produccion posterior, sin desestimar las influen-
cias de los artistas italianos del momento ni el impacto que la obra de Rodin
causaba en toda la estatuaria de entre siglos. De hecho, resulta evidente la posi-

ble relacién entre la valoracion del soporte desbastado del que emergen las mo-

7 Capuz, 1961, en Montero Alonso, J., «José Capuz ante sus recuerdos de Roma», ABC, Madrid, 18 de
febrero de 1961, p. 21.

8 Ibidem, p. 22.
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Desnudo

Carboncillo y gouache sobre papel
100 X 127 cm

Roma, 1908

Coleccion Capuz

dulaciones volumétricas del maestro francés y las piezas miguelangelescas que

se sacuden la esclavitud del bloque de marmol en que han quedado atrapadas,
inacabadas. Un modernismo post rodiniano triunfaba en la escultura italiana de
principios del siglo XX, con la figura principal de Leonardo Bistolfi® y sus inclina-

ciones simbolistas, corriente que se dejaria sentir en la obra del joven José Capuz.

Los pensionados en la Academia debian cumplir una serie de compromisos, los
denominados ‘envios’ a Madrid, que constituian las evaluaciones anuales de apro-

vechamiento de la pension, y con los que Capuz cumplié escrupulosamente.

Al terminar el primer afio, en 1908, habia realizado el preceptivo dibujo del natu-
ral, con [4] un desnudo femenino de inconfundible aire modernista, y la escultura
de tamafio natural El voto, nuevamente un desnudo femenino, de suave modelado

y valores simbolistas, que figur6 en la Exposicion de la Academia de trabajos de

9 Soto Cano, M., «Creacioén individual y comunidad artistica en la cima del Gianicolo. El caso de la
escultura (1900-1937)», en Mirando a Clio. El arte espafiol espejo de su historia. Actas del X VIII Con-
greso del CEHA, pp. 1667-1680. Universidad de Santiago de Compostela, Santiago de Compostela,
2012, p. 1672.
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Meénades celebrando las Tristérides Deucalién y Pirra

Escayola, 190 x 238 x 12 cm Yeso, 106 x 103 x 86 cm, Paris, 1910
Roma, 1909 Museo de Bellas Artes,
Museo de Bellas Artes, Santa Cruz de Tenerife Santa Cruz de Tenerife

los pensionados, de 1909, en Roma, antes de su envio a Madrid“, donde obtendria

Medalla de Segunda Clase en la Exposicion Nacional de Bellas Artes de 1910.

El relieve de grandes dimensiones, Ménades celebrando las Tristérides, seria el envio
de segundo afio, un tema de la Antigiiedad interpretado a la manera gozosa, rit-
mica y elegante, propia del Liberty italiano. Durante el tercer afo, los pensionados
debian desarrollar su actividad fuera de Roma, segtin una disposicion que venia a
compensar, en cierto modo, las criticas que recibia la institucién por quienes con-
sideraban - no sin razén- que el centro de la innovacién artistica no se encontraba

ya en Italia.® Capuz estaria una temporada en Paris, durante 1910, donde prepa-

10 ABC, Madrid, 8 de febrero de 1909, p. 4.

11 Obtuvo la maxima calificacién del tribunal de valoracién formado por Bellver, Lozano, Marinas,
Barr6n y Folgueras, segtn el acta de 29 de mayo de 1909, citada por Bru Romo, Margarita, op. cit., p.235.

12 Pantorba, Bernardino, Historia de las Exposiciones Nacionales, Madrid, 1948, p.202.

13 Por ejemplo, Emilia Pardo Bazan, comentaba en su novela de 1905 La Quimera: «; Te has fijado en los
envios de Roma? Esa Roma —lo estaba diciendo Ruiz Agudo, el de La Peninsula- es el estragamento de la poca
espontaneidad que podian tener los muchachos. Alli se aprende a imitar.... Imitaciones. Ambiente europeo
no ha vuelto a respirarse alli desde el siglo X VIII. Convencionalismo, la eterna ciociara, la cabeza de estudio
melenuda, rehacer a Serra p sus paisajes melancdlicos, de malaria, con paludismos verdes y un ara rota,
como gran alarde de modernismo. Ruiz Agudo estd furioso: dice que en el periddico va a pegarles a todos:
a la Academia, a su director, al Gobierno; para que se convenzan de que hoy la pintura debe estudiarse en
Londres, y en Paris, y en Berlin... y dentro de poco en Chicago, si, sefior, en Chicago, entre tocineros». Citado

en https://www.accademiaspagna.org/historia/#, consultado 12/12/2022.

54



Detalle firma en relieve Ménades Detalle firma en Deucalion y Pirra
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raria el modelo que, segtin las normas, habria de constituir el envio de tercer afio,
con un metro de dimensién mayor, para ser desarrollado, al doble de su tamario, al
terminar el cuarto afio*. A tal efecto, Capuz elabord el grupo Deucalion y Pirra, de
indudable influencia rodiniana, tanto en la composicion con el personaje masculi-
no sedente, que recuerda al célebre grupo de El beso, como en la suave modulacion

de volimenes fundentes con el soporte matérico.

Su estancia parisina le permite trabajar con el consagrado Bartholomé y conocer
la obra renovadora de Meunier, maestro en la representacién de la accién conte-
nida y equilibrada, y principal exponente de la valoracién del mundo del trabajo
como modelo de arte, al tiempo que toma contacto con la nueva interpretacion
simbolista de la figura humana de Rodin y la revisién del clasicismo griego, vitalis-
ta, de formas rotundas, de la escultura de Bourdelle. De hecho, a pesar de realizar
el envio del estudio Deucalién y Pirra, el joven escultor decide cambiar el tema de
su obra de tltimo afio: «Un dia, leyendo en la espléndida biblioteca de la Academia,
di con la Divina Comedia, y un pasaje de ésta me impresion6 profundamente: el
de Paolo y Francesca. Aquél podia ser el tema de una escultura. La idea prendié6 en
mi, y en Paris hice el boceto. Después, en Roma de nuevo, la escultura. Me costé
un esfuerzo enorme. Fue ése mi ultimo envio a Madrid. Con él consegui la primera

medalla en la Exposicion Nacional.»*
14 Bru Romo, Margarita, op. cit., p. 311.

15 Capuz, 1961, en Montero Alonso, J., «José Capuz ante sus recuerdos de Roma», ABC, Madrid, 18 de
febrero de 1961, p. 21.
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Paolo y Francesca de Rimini José Capuz posando ante su grupo, ganador de
Yeso, 1912, Tamarfio doble del natural primera medalla en la Exposicion Nacional de
Desaparecido Bellas Artes de 1912

owd Capar, primars medalls & Dcshwn

Al abordar este grupo de Paolo y Francesca de Rimini, Capuz no va a abandonar
la estela rodiniana, no sélo en cuanto al asunto iconografico* sino tampoco en
cuanto a esa cualidad que el pintor Eugéne Carriére destacaba en la obra del
maestro francés de la escultura: su sometimiento a las leyes de la naturaleza,
patente en la pertenencia de los voliumenes al bloque de la materia y la capa-
cidad expresiva de ésta.” Pero a esas influencias se van a sumar otras, como la
energia en torbellino, rastreable en la pintura sixtina de Miguel Angel, o la mo-
numentalidad vitalista y rotunda de una vigorosa anatomia emparentable con
la obra de Bourdelle; todo ello sumado al impacto que en el joven Capuz supuso
la exposicion romana del escultor croata Ivan Mestrovic, en 1911, que le llevaria
a convertirse en el principal seguidor en Espafia de sus presupuestos estéticos,
acercandose posteriormente, de esta manera, al monumentalismo art déco. Asi,
el ultimo envio romano -que le vali6 la medalla de primera clase en la Exposicion
Nacional de 1912- puede considerarse un ajustado resumen de todas las influen-
cias recibidas por Capuz durante los cuatro afios de pension, y punto de partida

para la consolidacién de un lenguaje personal.

16 De hecho, el escultor conservaba en su biblioteca particular una monografia de Gustave Kahn
sobre Rodin, adquirida durante su estancia parisina, profusamente ilustrada, donde - entre otras
temdticas que serian una constante en la carrera de Capuz- aparecia una de las interpretaciones del
tema dantesco de Paolo y Francesca realizada por el maestro francés.

17 Kahn, Gustave, Auguste Rodin, L'Art et le Beau, Paris, 1906, p. 3.
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De vuelta a Espafia tras la estancia en Italia, y después de haberse casado en Roma
con Elvira Danieli, Capuz emprende la tarea de establecerse profesionalmente en
Madrid, en un ambiente artistico dominado atin por el anecdotario decimonoéni-
co, y el preciosismo detallista de unos escultores entre los que destacaba, por en-
cima de todos, Mariano Benlliure. Los concursos publicos, para monumentos o
medallas, los retratos, las exposiciones o la maltratada imagineria religiosa, eran
los campos en los que un escultor podia abrirse camino para alcanzar el sustento
econdmico, mas dificil si se pretendia contentar al encargo sin traicionar el propio

ideal estético renovador.

En estos momentos iniciales de su carrera, Capuz recibiria la valiosa ayuda del
consagrado pintor Joaquin Sorolla, quien habia tenido en su juventud a Cayetano
Capuz, tio del escultor, como el mas influyente de sus profesores. Es José Benlliu-
re, el malogrado Peppino Benlliure, hijo del que fuera director de la Academia,
quien le habla a Sorolla de Capuz, con quien habian regresado desde Roma. Tanto
José Benlliure, como su hermano Mariano, amigos de Sorolla, formaban parte de la
relevante pléyade de artistas valencianos del momento, a la que se unia la nutrida
nomina de nuevos valores levantinos que se mostraban en el escaparate de las
exposiciones nacionales de bellas artes, en un momento en que coincide -parafra-
seando al profesor Pérez Rojas- el ocaso de los grandes maestros y el surgimiento

de una renovada juventud artistica valenciana.®.

De 1912 data el busto en yeso de Clotilde, esposa de Sorolla, realizado por Capuz,
y que da muestra de su habilidad retratistica, capaz de lograr la fidelidad al mo-
delo transmitiendo al mismo tiempo su personalidad, sin necesidad de recurrir al
detallismo preciosista y consiguiendo, con una fluida modulacién de volimenes,
conferirle un indudable aire rodiniano, haciendo emerger del informe bloque, ape-

nas desbastado, un rostro que atina serenidad y caracter.

18 Pérez Rojas, Francisco Javier (director), Del ocaso de los grandes maestros a la juventud artistica va-
lenciana (1912-1927), MUVIM, Valencia, 2016.
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Clotilde Faunos y ninfas
Yeso, 90 x 63 X 37 cm, 1912 Madera tallada, 74 x 106 x 12 cm, 1914
Museo Sorolla Museo Sorolla

Sorolla se convertiria en su valedor en la capital, y su primer gran comitente, al
encargarle los frisos decorativos y otros elementos de su residencia madrilefia.
Capuz realizaria los retratos de la familia Sorolla, se convertiria en maestro de
escultura de Helena Sorolla y, a la postre, en albacea e impulsor del actual Museo
Sorolla tras la muerte del pintor en 1923. Asi recordaba Capuz su relacién con
Sorolla: «Sorolla me ayud6 mucho [...]. Cuando yo volvi de Roma, Pepe Benlliure,
el hijo del director de la Academia de Espaia, le hablé de mi. ‘;Por qué no me lo
traes?’, le dijo Sorolla. Y a partir de entonces, fui casi todos los dias al estudio, en
la calle de Martinez Campos. Quiso comprarme un bronce, y yo se lo ofreci encan-
tado. Trat6 de pagarme. ‘Si no me lo cobras, te lo llevas’. ‘Pesa mucho, maestro’, le
dije. Y entonces me regald un lienzo suyo, una de aquellas admirables escenas de
playa. Me encargd varias cosas: una mesa tallada; el retrato en bronce de Joaquin,
el hijo; el retrato en marmol de la hija, Elena... Me ayudé a relacionarme al volver
de Roma. Por mediacién de él pude retratar al Rey Don Alfonso XIII, a Piedad

Iturbe, la princesa de Hohenlohe; a los hijos del marqués de Urquijo...»*

19 Capuz, 1961, en Montero Alonso, J., «José Capuz ante sus recuerdos de Roma», ABC, Madrid, 18 de
febrero de 1961, p. 22.
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El escultor Capuz modelando el retrato de Sorolla.

Fotografia de Alfonso, 1918
Archivo ABC




Capuz p Sorolla

Es posible rastrear evocaciones a Mestrovic en la estatuilla con la que Sorolla
retrataria en 1918 a Capuz, y con la que el escultor obsequio al prestigioso pintor,
quien se convertiria en su valedor en la capital, y su primer gran comitente, al
encargarle los frisos decorativos y otros elementos de su residencia madrilefia.
Sorolla retrata al escultor, revestido con la bata de trabajo, en elegante relajada
pose que bien pudiera pasar por la propia de las esculturas de Capuz. La inclu-
sion del nombre del retratado, utilizando los caracteres de ecos cldsicos habitua-
les en la firma de sus piezas, refuerza el caracter casi de monumento pictdrico,
confirmado con la dedicatoria «al gran escultor». Ese aire «escultorico» se tras-
lada al gouache mediante densas y compactas masas de color que construyen el
volumen postimpresionista del cuerpo, a modo de peana de un rostro en el que
Sorolla consigue caracterizar al personaje transmitiendo la idea de kunstwollen,
la decidida voluntad creadora de Capuz.

La revista Blanco y Negro recogia en 1924 una fotografia de Alfonso, tomada en
el estudio de Sorolla, donde el pintor aparece sentado, posando, mientras Capuz
modela en barro el busto con su retrato. El bronce final, de 1918, conservado en el
Museo Sorolla, muestra tan so6lo la cabeza de Sorolla, sobre plinto en jaspe negro,
firmado por Capuz. No obstante, la version prolongada en formato herma, con el
nombre de Sorolla y la fecha de 1919 inscritos en la base frontal, seria utilizada
por Capuz para el monumento erigido en Sevilla en 1924. La habilidad retratisti-
ca de Capuz aparece en esta pieza patente en su sencillez de recursos para lograr
la fidelidad al modelo conjugada con la necesaria distancia para mostrar al retra-
tado fuera del tiempo, encarando la eternidad.

Capuz realizaria los retratos de la familia Sorolla, se convertiria en maestro de
escultura de Helena Sorolla y, a la postre, en albacea e impulsor del actual Museo
Sorolla tras la muerte del pintor en 1923.

Joaquin Sorolla
Bronce y jaspe negro
63 X 25 X 27 cm

1918

Museo Sorolla
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Gouache sobre carton
99 X 76 cm

1918
Coleccion Capuz

Joaquin Sorolla
José Capuz
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Figura de mujer

Barro patinado en oro
27 X 14X 17 cm

1918

Museo Sorolla

63




Sello matriz vaciado retrato de busto del matrimonio Sorolla. Utilizado para es-
tampacion en relieve en la portada del catalogo inaugural de la Casa Museo Sorolla
Bronce, 6,7 x 6,1 X 5cm, 1932

Museo Sorolla

Propiedad de Sorolla fue la escultura, de enigmético aire simbolista, Idolo, [16]
con la que Capuz acompaiio el grupo de Paolo y Francesca en su participacion en
la Exposicion Nacional de 1912; la misma escultura en yeso que posteriormente
cederia al escultor para su participacién en la Exposicién de la Juventud Artistica
Valenciana, en 1916, con la que conseguiria el Premio de Honor de S.M. el Rey, y
que Sorolla donaria para que fuera trasladada al marmol y, finalmente, ubicada en

los valencianos jardines del Real.>®

De la correspondencia conservada en el Archivo del Museo Sorolla se desprende la
estrecha relacion alcanzada entre ambos artistas. Sorolla ayuda econémicamente al
joven escultor mediante los diferentes encargos para su residencia, demostrando al
mismo tiempo su confianza en Capuz al encomendarle elementos tan relevantes.*

De ese grado de confianza da muestras también Capuz al confiarle a Sorolla sus gra-

20 La Correspondencia de Valencia, Valencia, 6 de agosto de 1916, p.1. Las Provincias. Valencia, 8 de
agosto de 1916.

21 La Casa Museo de Sorolla cuenta con doce piezas de Capuz: torso de mujer (bronce), busto de Clotilde
(yeso), Faunos p ninfas de los paneles de la mesa del comedor (relieve en madera), frisos en relieve del
comedor (yeso), busto de Joaquin Sorolla Bastida (bronce y jaspe negro), busto de Joaquin Sorolla Garcia
(bronce y granito), placa alegérica (yeso patinado), busto de Helena Sorolla (marmol), cabeza de nifio
Elviruccia (yeso policromado y patinado), desnudo de mujer sentada (madera de ébano), figura de mujer
(barro cocido con patina dorada) y matriz del sello seco del catdlogo inaugural del Museo Sorolla. Vid.
Ruiz Bremon, Mdnica, Catdlogo de escultura Museo Sorolla, Ministerio de Cultura, Madrid, 1993.
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El idolo Fragmento relieve friso salon de Sorolla

Yeso, 140 x 60 X60 cm Yeso, 110 X 169 X 7 cm
Roma, 1912 1914
Foto Moreno. Fototeca IPCE Museo Sorolla

ves dificultades econémicas y personales,? o al solicitar su intercesién para conse-

guir la concesion de una beca de la Junta de Ampliacion de Estudios con el objetivo
de especializarse en técnicas decorativas y asegurar, aunque fuera brevemente, su
sustento?. Fue por mediacion de Sorolla como Capuz consiguié el encargo de la eje-
cucién de la componente escultdrica del monumento conmemorativo del III Cen-
tenario del Greco, en Toledo, luego malogrado. La permanente relaciéon de Sorolla
con su tierra natal le convirtié también en valedor de la primera Exposicion de la
Juventud Artistica Valenciana de 1916, promovida para impulsar la construccién de
un palacio de las Bellas Artes en Valencia, y que contd, como hemos referido, con la

concesion del premio de honor a Capuz.

22 A modo de ejemplo, baste citar la angustia con que Capuz se dirige a Sorolla en carta fechada en
Madrid el 6 de agosto de 1914: «Mi querido maestro: Al no recibir noticias de V. Desde nuestra tiltima en-
trevista, me hace suponer que los sefiores de la comision del monumento no le habrdn aiin contestado, lo cual
me hace estar violentisimo por la situacion en que me encuentro.

Yo le ruego muy encarecidamente interceda por mi caso de que estos sefiores pudieran retrasar la entrega de
fondos, me aconsejara qué es lo que podria hacer para procurarme dinero que devolveria tan pronto cobrara
del monumento, pues le repito estoy sumamente acobardado, y mi reconocimiento escuso decirle no ha de
tener limites si V. Consigue sacarme de este apuro.

Ruégole muy encarecidamente perdone tanta y tanta molestia como le ocasiono, hija como comprenderd de
mis escasos recursos y quiera Dios entre pronto en otra esfera mds halagiiefia aunque sélo sea para corres-
ponder a lo mucho que hoy estd V. haciendo por mi.

[...J]Madrid, 6 agosto 1914. Su casa Martin de los Heros 81, 2°». Archivo Museo Sorolla, CS1008.

(Se refiere Capuz al impago de los trabajos para la realizacién de la escultura destinada al monumen-
to al Greco).

23 La beca le fue concedida en dos ocasiones, aunque en ninguna de ellas pudo hacer uso por ne-
cesitar atender compromisos puntuales. Memoria correspondiente a los afios 1914 p 1915, Junta para
ampliacién de estudios e investigaciones cientificas, Madrid, 1916, pp. 50-51.
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Comandante Villamartin
Bronce y piedra, 1926

93 X 50 X 45 cm

Coleccién Ayuntamiento de Cartagena

En la mafiana del domingo 4 de abril de 1926 se inaugurd este monumento al car-
tagenero comandante Villamartin. (Cartagena, 1833 - Madrid, 1872), afamado
escritor, pensador y tratadista, autor del célebre Nociones del Arte Militar.

La comisién municipal encargada de la ereccién del monumento decidié el en-
cargo del mismo a José Capuz, en pleno apogeo de la trayectoria artistica del
escultor, tras el éxito obtenido en Cartagena con su Virgen de la Piedad (1925), y
el renombre alcanzado a nivel nacional con su exposicion madrilefia de 1924, su
participacion en la trascendente exposicién de la Sociedad de Artistas Ibéricos
(1925) y su eleccion como académico de la Real de Bellas Artes.

Capuz toma como modelo el grabado realizado por Bartolomé Maura i Muntaner
para una edicién de 1883 de las obras de Villamartin. El escultor traslada habil-
mente a la tridimensionalidad el grabado, plasmando con su habitual reduccién
a las lineas esenciales la fidelidad a los rasgos del retratado, confiriéndole el aura
de noble serenidad propia de la dignitas del retrato clasico romano. La valoracién
matérica enfatiza el caracter de pensador del personaje, al hacer emerger el vo-
lumen de la cabeza en bronce de la base del busto, propiamente dicho, en piedra,
donde las formas escultdricas se van fundiendo progresivamente con el bloque
pétreo apenas desbastado.
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Aunque el caracter postimpresionista de la obra de Sorolla pudiera parecer
alejado de los presupuestos estéticos de volumenes depurados de la escultura de
Capuz, lo cierto es que ambos artistas compartian su interés por la sintesis formal,
por transmitir lo maximo con lo menos, ademas de compartir su interés por la
estatuaria clasica, antigua y renacentista, como quedo de manifiesto en los asun-
tos escogidos para la realizacidn de los relieves de la mesa y los frisos del comedor,
o en la indudable evocacién cuatrocentista del busto en marmol de Helena Sorolla,

asi grafiado, enfatizando su filiacién helénica.

Una muestra mas del grado de identificacion de Sorolla con Capuz fue el trabajo que
le encomend¢ de realizar el modelo de franjas talladas para la enmarcacién de sus
obras de mayor trascendencia internacional, el conjunto Visién de Espafia, realizado

por encargo de Archer Milton Huntington para la Hispanic Society de Nueva York.>

Seria, también, Sorolla quien impulsara la organizacion de una exposicién indi-
vidual de Capuz en el Salén Witcomb de Buenos Aires, en 1921, donde enviara

catorce piezas en bronce, yeso, madera, marmol e incluso plata.>

24 Fenoll Cascales, José, «Sorolla y la escultura clasica: una aproximacién a través de sus academias
del antiguo», en De Arte, 21, 2022, pp. 111-124.

25 Se conserva en el Archivo del Museo Sorolla una carta dirigida a Huntington por Joaquin Sorolla
Garcia, a la que acompafia con fotografia del modelo de talla, explicindole que se trata del «propecto
que mi padre encargd a Capuz, de las franjas que pueden separar los paios de la decoracion». Archivo Museo
Sorolla, CS6856.

26 Exposicion de esculturas de José Capuz. Salon Witcomb, Buenos Aires, octubre 1921. Catalogo
AR-FUNDACION ESPIGAS:WITCOMB/1921 Centro de Estudios Espigas, Buenos Aires.



Capuz, a la derecha, tras Félix Granda, ante el
Sagrado Corazon para la iglesia de los Jesuitas de
La Habana, 1916. Archivo Fundacion Félix Granda

Cartel exposicion de José Capuz en
Galerias Layetanas, Barcelona, 1922

Por otra parte, la necesaria seguridad de recursos econémicos se veria inicialmente
solventada al entrar a trabajar la imagineria religiosa en los talleres de Félix Granda
en Madrid, donde José Capuz se convertiria en responsable de la seccion de escultu-
ra, lo que, a la postre, significara la incorporacién de un género como el de la escul-

tura religiosa, anclado en la tradicidn, a las corrientes artisticas del momento.

No obstante, su trabajo en los talleres de Granda no es impedimento para que
Capuz continue su carrera de escultor independiente, desarrollando una cons-
tante participacion en exposiciones y concursos, y atendiendo diferentes encar-

gos particulares que van consolidando una prestigiosa carrera.

La definitiva estabilidad y seguridad econémica vendria dada en 1922, al conse-
guir, mediante oposicidn, la plaza de Profesor de término de la Escuela de Artes

y Oficios de Madrid, en las ensefianzas de Modelado y Vaciado>

27 Real Orden de S. M. el Rey de 13 de julio de 1922. Expediente José Capuz Mamano. Escuela de Artes
y Oficios de Madrid.
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José Capuz, con Federico Garcia Lorca, Benjamin Palencia,
Victorio Macho y otros, en la inauguracion de la Exposicion
de la Sociedad de Artistas Ibéricos.

El Imparcial, Madrid, 29 de mayo de 1925

BL INPARCYAY

Grupo de concurrenles o fa aperinre del Saldn de Hrtistay Fbiricos, Sclo celebrado ayer e o polssio de Espesiciones del
Retirs iFon Flad

La gran exposicion individual celebrada en Madrid en 1924 constituye su defi-
nitiva consagracion a la cabeza de la escultura figurativa renovada, atenta a las
corrientes estéticas de la modernidad, y ese mismo afio es elegido académico
de la Real de San Fernando.”® [28] [29] En 1925 participa en la Exposicion de la
Sociedad de Artistas Ibéricos, considerada como la primera manifestacion del
arte moderno y las vanguardias en Espaiia, y que cuenta con la participacion de
artistas como Benjamin Palencia, Salvador Dali, Fernandez Balbuena, Gutiérrez
Solana, Victorio Macho, José Planes o Alberto Sanchez, por citar algunos de en-

tre los cuarenta y ocho participantes.

28 «Para la vacante que ocasiond en la Academia de San Fernando el insigne Inurria ha sido propuesto el
ilustre escultor José Capuz.

La designacion de Capuz fue acogida con aplauso por todos los artistas, que le juzgan digno sucesor del llo-
rado maestro cordobés en la elevada Corporacion artistica.» La Accion, Madrid, 28 de marzo de 1924, p. 6.

29 Vid. VV.AA,, La Sociedad de Artistas Ibéricos p el arte espatiol de 1925, Museo Nacional Centro de Arte
Reina Sofia, Madrid, 1995.
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“Es Capuz escultor solido, en lo que a la forma y a la
estructura de la obra se refiere: facil en la técnica y
personal en los motivos inspiradores. Siente aversion
por lo que en escultura es menudo y complicado; sue-
fa, y este suefio procura que sea realidad, en buscar
a sus estatuas silueta grandiosa, llena de placidez y
que responda en todo momento a una finalidad deco-
rativa en sus plegados, en las articulaciones, en todo
aquello que tiende a la agrupacion de la figura: evita
los obscuros exagerados, que es algo de taladro, que
da a la obra barroquismos de mal gusto. Hay en lo que
crea un alejamiento de todo lo que pueda ser inspira-
ciones serviles italianas o francesas, y como su idolo,
Mestrovic, vuelve la vista esas épocas lejanas en que
la escultura se “nutria” de la arquitectura, para, uni-
da a ella, formar un conjunto armonioso en todas sus

partes.”

Ramon Pulido
1925




Capuz alcanza en esta época el reconocimiento unanime de la critica especiali-
zada y los comparieros de profesion, al tiempo que la definitiva independencia
econdmica le permite elaborar una obra cada vez mas personal, y asi lo recono-
cia la prensa especializada del momento: «Su vida ha sido una continua lucha;
asi como para otros artistas la medalla de oro es la consagracién definitiva y el
bienestar econémico, este escultor ha estado infinidad de afios trabajando como
obrero asalariado, creando esculturas que, llenas de bellezas, habian de quedar
en el anonimo mas absoluto. Por fortuna para el arte, se ha emancipado de esa
esclavitud, grandisima para el artista de genio, y en el momento actual trabaja
en algo que ha de servir para que su talento pueda manifestarse en todo su es-

plendor y lozania.»3°

Es en esta época cuando Capuz comienza a recibir los encargos de los Marrajos
de Cartagena, marcando para siempre el lenguaje escultdrico de esta cofradia.
Tras la Piedad (1925), Soledad (1925) y Cristo pacente (1926 ), Capuz realizaria el
Descendimiento (1930), obra que le garantizaria el reconocimiento nacional de su

obra renovadora.

Se intensifica también en la década de los 20 su participaciéon en importantes
proyectos de escultura urbana, como su contribucion al nuevo edificio del Circu-
lo de Bellas Artes de Madrid, del arquitecto Antonio Palacios, o la inclusién de un
monumentalismo déco en las nuevas sedes del Banco de Vizcaya o La Equitativa,

en la madrilefia calle de Alcala, entre otros proyectos.

Particularmente interesante resulta su faceta de escultor de monumentos, con
proyectos, no siempre materializados, en los que huye del agotado modelo de-
cimononico aportando una decidida cualidad espacial, en colaboracién con el
arquitecto Antonio Flérez, con quien también colaboraria en sus proyectos vin-

culados a la regeneraciéon educativa, impulsados por la II Republica.

30 Pulido, Ramdn, «El escultor José Capuz en la Exposicion de Artistas Ibéricos», en La Correspon-
dencia de Espaia, Madrid, 19 de junio de 1925.
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Arquero

Bronce

20 X 14 X 7,5 Cm
1923

Coleccién Capuz

La participacidon de Capuz fue habitual en las mas relevantes citas expositivas
de su tiempo. Ademas de sus participaciones en sucesivas ediciones de la Ex-
posicién Nacional de Bellas Artes (Primera Medalla en 1912), su presencia fue
especialmente relevante en el IX Salén de Otofio de Madrid, con sala individual
en la que destaco su fragmento de Monumento a Justino Flérez, o la Medalla de
Oro obtenida en el Concurso convocado por el Circulo de Bellas Artes de Madrid

en 1931, por su relieve Piedad.
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La Piedad Portada ABC, Madrid,
Madera tallada y policromada, 1925 17 de abril de 1930
Cofradia de los Marrajos, Cartagena
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En numerosas ocasiones particip6 en la Bienal de Venecia, donde llegd a contar
con una sala individual en la edicién de 1934, con obras como Madre, en madera,
o Diana y Arquero, en bronce, de inconfundible aire art déco. Entre las exposicio-
nes desarrolladas en el extranjero, destaca su participacion en la exposicion Arte
Espafiol Contemporaneo, organizada en 1936 por la Sociedad de Artistas Ibéricos

en el Musée Jeu de Paume, en Paris.

El Estado francés adquiri6 su obra Torso para el Museo de Luxemburgo de Pa-
ris, y desde un principio conté con obra en el Museo de Arte Moderno de Ma-

drid, donde en mayo de 1936 inauguraria su exposicién individual de dibujos.

Durante el periodo republicano, la relevancia cultural de Capuz implica su par-
ticipacion en certamenes artisticos y su presencia en otras iniciativas sociales,
como su adhesion a la creaciéon de la Asociacion de Amigos de la Unidn Sovié-
tica, donde figura como fundador junto a otros artistas, como Victorio Macho,

Juan Cristdbal o Lépez Mezquita, y personalidades del mundo de la cultura o
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Ignacio
Bronce y jaspe negro
47 X 20 X 20 cm

1924
Coleccion José Villa




Gabriel Miro

Bronce y alabastro

55 X 59 X 25 cCm

1952

Fundacion Mediterraneo, Alicante

profesiones liberales, como Federico Garcia Lorca, Pio Baroja, Ramon J. Sen-
der, Valle Inclan, o los médicos Gregorio Maraiién y Luis Calandre.’* Puede
llamar la atencidn la presencia del nombre de José Capuz en la firma de este
manifiesto de la Asociacién de Amigos de la Union Soviética, puesto que no
ha trascendido su vinculacién con ninguna formacidn politica en los convul-
sos aflos 30. Pero, precisamente, en el propio manifiesto se declara el caracter
apartidista de la asociacidn, surgida con el afan de facilitar una informacién
veraz de los acontecimientos de transformacién social que se venian desa-
rrollando en la Unidn Soviética, superando informaciones tergiversadas por

intereses politicos.

En cualquier caso, si parece evidente su adhesion al liberalismo democratico
representado por la Republica, en un periodo en el que tiene una importante
presencia en certamenes artisticos internacionales, como la Bienal de Venecia,

la Exposicion Universal de Chicago o la Exposiciéon de Arte Espafiol en Paris.s

Durante la Guerra Civil es evacuado por el Gobierno de la Reptblica, junto con
otros intelectuales y artistas, a la denominada Casa de la Cultura de Valencia, lo
que, unido al resto de circunstancias, le llevaria a sufrir expediente de depura-

cioén durante la posterior represion franquista.

Una vez rehabilitado en su puesto docente en la Escuela de Artes y Oficios de
Madrid,* desarrollara distintos encargos oficiales e incrementara su faceta ima-
ginera, dando respuesta a la demanda de recuperacion del patrimonio religioso

perdido durante la Guerra Civil. A esta época pertenecen su Virgen de los Dolores,

31 La Mailana, Zamora, 20 de junio de 1933, p.6.

32 José Capuz tuvo una presencia habitual en el pabellon de Espafia en la Bienal de Venecia, contando
con una muestra individual en la XIX, en 1934.

Respecto a la Exposicidn de Arte Espafiol, celebrada en el Museo del Jeu de Paume, en 1936, consti-
tuyd la presentacion de la SAI en Paris, con una clara tendencia hacia el nuevo clasicismo del arte
moderno, contando con la participacién de los establecidos en Francia (Picasso, Mateo Hernandez)
y de escultores como -ademas de Capuz- Clara, Casanova, Rebull o Fenosa.

33 15 de noviembre de 1939.
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Pescadora levantina
Bronce patinado dorado
89x31x31cm

h. 1934

Coleccién Capuz

para Lorca (1942), la Piedad, para Cieza (1943 ), o las nuevas iméagenes de la Sole-

dad, San Juan (1943) y el Nazareno (1945), para Cartagena.

Las nuevas circunstancias politicas, y los dudosos antecedentes del escultor a
los ojos del régimen franquista, le llevan a cumplir con encargos oficiales en los
que, no obstante, Capuz permanece fiel a sus presupuestos estéticos sin caer en
lo propagandistico. Pero la evolucién politica de la sociedad espafiola, y el olvido
o desaparicién de muchas de sus obras y proyectos anteriores, conduciran a que,
para el publico en general, la imagen de Capuz haya quedado asociada a la escul-
tura ecuestre de Franco que, en 1959, se levantaria ante el entonces Ministerio
de la Vivienda, en Madrid, tres afios después de que el escultor hubiese cerrado

su estudio.

El grupo del Santo Amor de San Juan en la Soledad de la Virgen (1953), para los Ma-
rrajos, habia constituido su tltima obra de tematica religiosa en gran formato. Sin
embargo, la actividad creadora del escultor no se detendria, desarrollando en esta
etapa final una obra cada vez mas estilizada, de resonancias expresionistas, y con
una importante valoraciéon matérica que, con el paso del tiempo, revelara a este

Capuz final como precursor de ciertos aspectos de la figuracién posmoderna.

Testigo de un tiempo, y protagonista de su lenguaje artistico, partiendo de in-
fluencias de diversa procedencia tomadas tanto de la historia del arte como de
las corrientes estéticas del momento, Capuz consigue crear una obra absoluta-
mente personal y al mismo tiempo dotada de un espiritu inconfundiblemente
entroncado en la modernidad contemporanea, erigiéndose en una referencia in-

dispensable en el panorama escultoérico espaiiol del siglo XX.

José Capuz fallece en Madrid el 9 de marzo de 1964.
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Saliendo del bario
Talla en madera
54 X 37 X 35 cm
h. 1934
Coleccion Capuz

La figuracién como
vehiculo conceptual

A principios del siglo XX, el desarrollo de la plastica escultdrica se encontra-
ba ante una encrucijada de caminos divergentes, en direccién, por un lado,
hacia los postulados de las vanguardias, construidos sobre la negacién del
camino recorrido por la historia, y por otro lado, la continuidad de un cami-
no nuevo, fundamentado en el recorrido figurativo, pero que discurria con
dificultosos equilibrios para no caer despefiado por el desfiladero de lo re-
petitivo y adocenado, sepultado en la profundidad del desinterés creativo.
Claro estd que ambos caminos no fueron continuamente divergentes sino
que se desarrollaron en paralelo estableciendo frecuentes puentes de comu-
nicacion. En esa encrucijada artistica entre los caminos de vanguardia hacia
el informalismo o la referencia figurativa, el modelo de la Antigiiedad clasica
se habia erigido como el referente de una modernidad que transitaba entre la
expresion de los grandes conceptos universales y la busqueda de una belleza

formal esencializada.

La depuracién formal y la busqueda de los volimenes esenciales se puede
recorrer en la escultura figurativa en el camino que transcurre entre Rodin y
Maillol, como dos de los principales referentes en la renovacién escultérica.
En ambos encontramos la valoracion del volumen escultérico, ejemplificada
en el valor concedido a lo fragmentario. De hecho, se ha sefialado el concepto
de torso, del fragmento, como una de las primeras argumentaciones de la
escultura del siglo XX.3* Sin embargo, mientras en Rodin esa valoracion del
volumen se muestra impregnada de la plasmacion de la experiencia, propia
del impresionismo, no exenta de una clara intencidén simbolista, en Maillol
el modelo de la naturaleza es una referencia, pero, en palabras del propio

artista: « La naturaleza es engafiosa. Si la contemplara menos no produciria

34 Barafiano, Kosme de, «El clasicismo mediterraneo», en Casanova, Maria (coord..), Aristide Maillol,
IVAM, Valencia, 2002, pp. 6-7.
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Ariadna

Talla en madera, 1929
70 X 39 X 50 cm
Coleccion Capuz

La ensoflacion, tan alabada por sus contemporaneos como uno de los rasgos ca-
racterizadores de la obra de Capuz, remite a los arquetipos iconograficos que
tanto le interesaron, y que le hacen heredero de la corriente de tradicion sim-
bolista, influida por referencias exoéticas, ya sean procedentes del mundo de la
Antigiliedad o de un orientalismo que consigue fundir con el arcaismo clasico, en
un mismo crisol de imperecederos arcanos.

Su preocupacion por la depuracion formal se sittia en paralelo con el interés por
la valoracién matérica, de manera que un mismo tema, desarrollado sobre sopor-
tes de distinta naturaleza, adquirira caracteristicas y connotaciones distintas.

Asi, la calidez aterciopelada de la madera refuerza el caracter sensual, de aire
ligeramente exdtico, de su Ariadna, convertida con la evocacion del asunto mi-
tolégico clasico en todo un ejemplo de sincretismo cultural. Un cierto primiti-
vismo aflora en estas tallas, en las que el escultor traslada el mismo efecto de la
imagen que surge del bloque de piedra a unas esculturas que se enraizan en la
construccion del bloque de maderos encolados.

Al mismo tiempo, con la realizacién de su obra profana, netamente contempora-
nea, en madera, Capuz reivindica la validez de la talla como vehiculo expresivo
de la plastica y como soporte de las tltimas tendencias escultdricas, superando
el encasillamiento imaginero al que era sometida en el contexto artistico.







Torso femenino

Bronce con base de marmol
61X 19 X 15 cm

Paris, 1910

Museo Sorolla




Torso femenino

Bronce

92 X 31 X 60 cm

1950

Universidad Complutense de Madrid




lo real, sino la verdad. El arte es complejo, le dije a Rodin, y él sonrio, porque

sintié que yo me estaba peleando con la naturaleza. Yo trataba de simplificar
mientras que él registraba todos los perfiles, todos los detalles; era una cues-

tién de consciencia».

En ese afan de simplificacion, el modelo de la Antigliedad se mostraria mas

interesante para las inquietudes estéticas contemporaneas en las realizaciones

35 Citado de Andrew C. Ritchie (ed.), Aristide Maillol, Buffalo (Albright Art Gallery), 1945, en Read,
Herbert, La escultura moderna, Ed. Destino, Barcelona, 1994, p. 20.
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Torso

Escayola patinada
34 X 20 X 10 cm

h. 1955

Coleccion Capuz

Torso
Bronce
34 X 20 X10 cm

h. 1955
Coleccion Capuz

Torso
Ceramica esmaltada
38 x17x18 cm

h. 1955
Coleccion Capuz

del arcaismo, y aun en las muestras del denominado primitivismo, cada vez
mas de actualidad en la época por los estudios arqueoldgicos y la influencia de
los pueblos colonizados. La celebracién de dos célebres exposiciones en Paris en
1906 ha sido citada en multitud de ocasiones como especialmente influyente
en la evolucion de la creacién artistica contemporanea, particularmente en
el caso de Picasso y sus experiencias previas al cubismo: la exposicion de arte

arcaico, en el Museo del Louvre, y la muestra dedicada a Cézanne, en el Salén de
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Aguadora

Terracota policromada, 1957
37 X 21 X 24 cm

Coleccion Capuz

El modelado en barro, necesario paso previo para la fundicién en bronce o como
modelo para posteriores esculturas en piedra o madera, se va convirtiendo en
materia final preferente de la escultura de Capuz en sus ultimos afios. El escul-
tor, con las capacidades fisicas mermadas, encontraba en el modelado manual,
en la comodidad de su casa, la posibilidad de seguir dando salida a sus inquietu-
des estéticas. Tienen, por tanto, estas obras en pequeiio formato, en terracota o
posteriormente fundidas en bronce, el valor afiadido de representar la creacion
mas intima y directa del escultor; cualidad que comparten con los numerosos di-
bujos acuarelados que superan la condicion de estudios previos para convertirse
en obras finales en si mismos.

No se muestra ajena esta modalidad plastica a la escultura antigua, siempre pre-
sente en la obra de Capuz, siguiendo la tradiciéon de las tanagras helenisticas
que fascinaron a la sociedad de la Belle Epoque. Como sus referentes clasicos, la
mayor parte de ellas tratan temas cotidianos, favoreciendo la simplificacién for-
mal un cierto aire popular y amable, al que contribuye el uso del color, mientras
que la ausencia de mirada evita la sensacién de bibelot y les otorga un caracter
de arquetipos.







Juventud

Bronce

83 x27 X 39 cm

1919

Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia







Muchacha (;Indolencia?)
Madera tallada
78 X 21 X21 cm

h. 1934
Coleccion Capuz




Niiio de la concha
Bronce

98 X 30 X 30 cm
1955

Coleccion Capuz




Icaro Icaro
Terracota Bronce

25 X 40 X 28 cm 38 x 33 x 30 cm
h. 1950 h. 1950
Coleccion Capuz Coleccion José Villa




Otofio%. En ambas exposiciones se mostraba el interés creciente desde afios atras
por la busqueda de la sinceridad en el arte, a través de la depuracion formal, que, por
ejemplo, Van Gogh encontraba de un modo patente en el arte egipcio: «Asi, los ar-
tistas egipcios, que tenian una fe y trabajaban por sentimiento e instinto, expresan
todas esas cosas inapresables: la bondad, la paciencia infinita, la sabiduria, la sereni-
dad, por medio de algunas sabias curvas y proporciones maravillosas. Quiero decir
una vez mas todavia, que cuando la cosa representada y la manera de representarla
concuerdan, el todo tiene estilo y permanencia»¥. No en vano, en opiniéon de Read,
se debe volver siempre a Van Gogh si se quiere entender el origen del arte moderno,
puesto que «era agudamente consciente del contraste revelado por las obras sim-
ples, serenas y monumentales de los pueblos primitivos. Pero entonces se dio cuen-

ta de que ese efecto era producido en él por unos medios puramente formales.» 3

De esta manera, la depuracion de las formas esenciales va acompafiada de una cre-
ciente carga significante asumida por las formas puras. Este recurso cabe ponerlo
en relacion con el pensamiento de la psicologia de la forma, la denominada gestal-
ttheorie germanica, basada en la consideracion de la capacidad del subconsciente
para asimilar, mediante la percepcién visual, ideas de validez universal vinculadas
a formas arquetipicas. El pensamiento de la Teoria de la Gestalt impregnaria en
mayor o menor medida, consciente o inconscientemente, la critica y la practica
artistica del arte occidental en la primera mitad del siglo XX, como materializa-
cién de lo que Eugenio d’Ors denominaba pensamiento figurativo, «aquél que lo-
gra, mediante la continua invencién de figuras adecuadas, la captacién del sentido

expresivo de la realidad.» 3°

36 Valga como ejemplo del creciente interés por esta etapa inicial de las vanguardias y sus referentes
el articulo de Robles Tardio, Rocio, «Fuera de la pintura, dentro de la creacién». En: https://unpa-
seoporelprado.elmundo.es/picasso/fuera-de-la-pintura-dentro-de-la-creacion (fecha de consulta:

16-02-2021), en el contexto de la exposicién 10 Picassos del Kunstmuseum Basel, celebrada en el Museo
del Prado entre el 18 de marzo y el 14 de septiembre de 2015.

37 De la carta escrita por Van Gogh a su hermano Théo el 29 de mayo de 1889, recogida en el volumen
Cartas a Théo, edicion Idea Books, Barcelona, 2003, p. 345.

38 Read, Herbert, op. cit., p. 48.
39 D'Ors, Eugenio, Tres lecciones en el Museo del Prado, ed. Tecnos, Madrid, 1989, p. 118.
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Mediterranea
Bronce, h. 1955
55X 33 X 33 cm
Coleccion Capuz

La Antigiiedad revisitada y reinterpretada por la moderna figuracion da lugar
a la construccién en el imaginario estético del mito de la arcadia mediterra-
nea, un lugar de plenitud y armonia en sencilla convivencia con la naturaleza
igualmente amable. A este imaginario, desarrollado por artistas como Matisse,
Torres Garcia o Picasso, responde la Mediterrdnea de Capuz, dotada de un aire
dionisiaco e impresionista, lejano ya de las formas depuradas de filiacion griega
arcaica que caracterizaron la plenitud de su carrera. En esta época, la materia
se muestra cada vez menos contenida por la forma, trasladando a la dureza del
bronce la fluidez magmatica del barro trabajado con los dedos. Una autonomia
de la materia, cada vez menos domada por la forma, en linea con la tendencia
desarrollada por otros autores de la vanguardia europea de la posguerra, como
Giacometti, Lucio Fontana o Manzu.







Maternidad
Talla en madera
79 X 39 X 50 cm
1929

Coleccion Capuz

Establecida ya, por tanto, la validez de la via figurativa y el referente del mundo
antiguo como posibilidad de expresion contemporanea en paralelo a la via de la
experimentacion vanguardista, aiin cabria asistir al denominado «retorno al or-
den» que experimenta gran parte de la creacion artistica en el periodo de entre-
guerras. Como respuesta al caos provocado por la contienda bélica, la serenidad
y el orden del mundo cldsico aparecian como el anhelado marco en el que volcar
las inquietudes vanguardistas, dando lugar a un nuevo clasicismo muy distinto

del académico, profundamente contemporaneo.*

40 Silver, Kenneth E., «Un yo mas perdurable», en Caos p clasicismo: arte en Francia, Italia, Alemania
y Espaiia, 1918 - 1936, Museo Guggenheim, Bilbao, 2011, pp. 14 - 51.
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Desnudo (; Ariadna?)
Talla en madera

54 X 47 X 35Cm

h. 1934

Coleccion Capuz

El cuerpo como arquitectura emocional
en la escultura de José Capuz

Seria en este contexto en el que se desarrollaria el lenguaje artistico del escultor
José Capuz, erigiéndose en un claro referente entre los creadores que, en el pri-
mer tercio del siglo XX, lograrian incorporar al discurso del arte contemporaneo
a una escultura espafiola que hasta entonces se debatia agotada entre vacios

academicismos, trasnochadas retdricas barrocas y aburguesados anecdotarios.

Durante su pensién formativa en Italia y Paris, Capuz asimilaria las sucesivas
influencias, pasando de sus inclinaciones modernistas iniciales a la influencia de
Miguel Angel; de la riqueza de matices de raigambre impresionista de Rodin, a
la simplificacion del antiguo Egipto - de actualidad por los descubrimientos ar-
queoldgicos de la época-; del naturalismo, a la simplificacién formal del arcaismo
griego, pasando por el tamiz de la Secesion vienesa y las reinterpretaciones del
vitalismo monumentalista de Bourdelle o la mediterraneidad de Maillol. Singu-
lar influencia ejerci6 en la creacion de sus primeros afios el descubrimiento de
la obra de Mestrovic, a través de cuya enérgica simplificaciéon formal, de gran

fuerza expresiva, enlazaria con la monumentalidad art déco.

Decantadas todas las influencias, el artista cre6 su propio lenguaje, en el que
destaca como elemento definitorio la dualidad formal que caracteriza muchas de
sus obras, en las que la referencia clasica o el reflejo fiel de la realidad del retrato
se armoniza, por contraste, con el desarrollo expresivo de los volimenes con
los que construye una suerte de anatomia emocional. La propia eleccion de los
materiales y la técnica se mostrara cargada de valor expresivo y simboélico en la
elaboracion de una escultura que se nos muestra, a un tiempo, marcadamente

personal y capaz de encarnar conceptos y significados de valor atemporal.

La figura humana se muestra como el soporte constante de la expresién artis-

tica de Capuz; la figura humana, reinterpretada al aire de las nuevas corrientes
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Secando a la nivia
Bronce

38 x 21 x18 cm

h. 1950

Coleccion José Villa




estéticas del siglo XX que, como hemos sefialado, encontraron en la Antigtiedad
clasica, y aun en el arcaismo, un claro referente para la modernidad figurativa.
De esta manera, Capuz elaboraria un lenguaje netamente personal y contem-
poraneo, sélidamente fundado en las posibilidades de la figura humana como
vehiculo conceptual. La depuracién formal conduce a una esencializacién de los
volumenes figurativos, en un recurso donde con lo menos se consigue transmi-
tir lo mas. Esa misma esencializacion formal contribuye a la identificacién de
arquetipos atemporales, otorgando a la obra en apariencia sencilla de Capuz su

caracter clasico de permanente y universal validez.

Conceptos como la mediterraneidad, de Aristides Maillol, trascendian con mu-
cho la mera imitacion del modelo antiguo, puesto que, como ha sefialado Bozal,
cada obra «lleva el lenguaje a un nivel y es de ese nivel del que parten otros artis-
tas, ya sea para hacer algo diferente, prolongar o contradecir lo que en ese nivel
quedo establecido, ya para hacérnoslo ver con otros ojos y diferentes posibilida-

des de las asumidas. La historia del arte es un dialogo inagotable.»

Estos planteamientos estéticos los encontramos presentes en su relieve de la
teofania de Afrodita del gran friso representativo de la armonia de las bellas
artes y artes aplicadas (1926) para el Circulo de Bellas Artes de Madrid, donde
destaca el valor tecténico de la figura humana, en una composiciéon donde la
estricta simetria y la absoluta frontalidad en la presentacion del idolo inciden en
el caracter de revelacién sagrada, en un espacio enteramente construido por las

anatomias esencializadas de rotundos volimenes claramente definidos.

Para Arnheim, «la escultura cumple un cometido esencial cuando se incorpora
al plano arquitectdnico en calidad de intermediaria entre la abstraccion del edi-

ficio y la corporeidad humana de sus habitantes.»*> Asumiendo este postulado,

41 Bozal, Valeriano, Historia de la pintura y la escultura del siglo XX en Espaiia II. 1940 -2010, La balsa
de la Medusa, Madrid, 2013, p. 387.

42 Arnheim, R., Ensayos para rescatar el arte, Catedra, Madrid, 1992, p. 96.
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Nirio del cordero
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44 X 53 X 42 cm

h. 1950

Coleccion José Villa

la escultura de Capuz aplicada a la arquitectura madrilefia recibe también la in-
fluencia del lenguaje arquitecténico, en una hibridacién de recursos formales
por la que los cuerpos asimilan la composicién mediante acumulacién tectdni-
ca de volumenes esenciales, en una solidez y estabilidad paralelas a las del ele-
mento arquitectdnico en que se inscribe. No es casual este caracter en edificios
destinados a ser emblemas de entidades bancarias o aseguradoras. La solidez, la
inmutabilidad y la garantia que se le atribuye a una aseguradora aparecen expre-

sivamente personificadas en su escultura para La Equitativa (1928), coronando




su nueva sede social en un chaflan de la calle Alcala con una simbdlica matrona
en piedra violacea que, en su arcaizante modernidad, es heredera de aquella es-

tatuaria egipcia realizada sin aristas ni debilidades para encarar la eternidad.

En otras ocasiones, el cuerpo humano necesita de la muleta arquitecténica para
completar su expresién emocional. Esto es asi en el caso del monumento urbano,
al menos inicialmente. En su monumento al Dr. Moliner (Valencia, 1919) , la cla-
sica noble sencillez y serena grandeza — que hubiera recomendado Winckelman -
del homenajeado se ve apuntalada por la disposicién simétrica de las dos figuras
femeninas que se yerguen sobre sendas volutas agigantadas que terminan por
cerrar la composicién triangular, piramidal, del monumento. El esquema com-
positivo - que evoca el recuerdo de las tumbas mediceas de Miguel Angel- se
convierte por si mismo en cauce de expresion de los ideales que quiere transmi-
tir el monumento; la forma equilibrada triangular como expresion de las ideas
personificadas por las esculturas figuradas: paz y armonia social, por el amor y

la ciencia.

La evolucion de la idea de monumento y su relacién con la figura humana dan
un paso de gigante en el innovador monumento a Justino Florez (Jaén, 1929),
donde una figura humana reducida a los volimenes esenciales, perfectamente
definidos en rotundas formas pulidas de clara raigambre art déco, parece des-
cargar toda su energia sobre la materia pétrea apenas desbastada, revelando el

retrato en relieve del personaje conmemorado.

La composicién triangular y su desarrollo volumétrico piramidal, tan relacio-
nada con las ideas de armonia y equilibrio, defendidas por corrientes masé-
nicas y filantrdépicas, sera una constante en la produccién escultérica de José
Capuz. Su preocupacion por la depuracion formal se sitiia en paralelo con el
interés por la valoraciéon matérica, de manera que un mismo tema, desarrolla-
do sobre soportes de distinta naturaleza, adquirira caracteristicas y connota-

ciones distintas.
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Maternidad
Talla en madera

79 X 39 X 50 cm

1929

Coleccién Capuz

Por otra parte, la relacidn con la arquitectura en la concepcion escultorica de la
figura humana desarrollada por Capuz va mucho mas alla de la circunstancial
yuxtaposiciéon puntual en intima relacion entre las dos artes. Esa deconstruc-
cion escultdrica del cuerpo implica un necesario analisis estructural, capaz de
valorar el fragmento en si mismo y en cuanto a la relacién con las partes, en
una suerte de arquitectura corporal que precisara de una estudiada depura-
cion formal para poder encontrar apreciaciones valorativas de interés, mas alla

del naturalismo anecdético propio de la sala de despiece del matadero.

De esta manera, en la Maternidad (1929), en madera, crea una montafia anato-
mizada en volumenes depurados, limpios, tendentes a una geometrizacion sin
aristas, donde aflora la construccién casi arquitectdnica de la escultura, pero
en la que, al mismo tiempo, consigue, con unas sutiles modulaciones en la ta-
lla, conferir vida, realidad y noble monumentalidad a la acumulacién ordenada

de volimenes

De acuerdo con la valoracién de la teoria de la Gestalt, resulta frecuente en
Capuz el recurso a la composicién piramidal, forma asociada, asi mismo, a la
idea del altar del sacrificio y lugar de la iluminacidén. Mediante la piramide,
que se asienta firme en el suelo, es posible ascender desde el plano terrenal al
plano de la iluminacién espiritual.»s Este recurso sera especialmente utilizado
por Capuz en sus obras de caracter religioso, donde la aplicaciéon de sus presu-
puestos estéticos conseguira incorporar a la imagineria religiosa al discurso
general de la escultura contemporanea, sin renunciar a su validez como icono

de veneracién popular.

43 Cirlot, J. E., Diccionario de simbolos, Siruela, Madrid, 2006, pp. 96 - 98.
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Los numerosos dibujos elaborados por Capuz no cabe entenderlos como estudios
preparatorios o, al menos, no exclusivamente como tales. Capuz encontraba en
el dibujo una materia y técnica mas para dar salida a su expresion creadora. Tie-
nen estos dibujos acuarelados - muchos utilizados como estudios previos sobre
el plano de ideas posteriormente desarrolladas en el volumen escultérico- el va-
lor afiadido de representar la creacion mas intima y directa del escultor, cualidad
compartida con las obras en pequerio formato, en terracota o posteriormente fun-
didas en bronce.

Dibujos de escultor, donde la figura humana es practicamente el inico elemen-
to, prescindiendo de toda consideracion espacial o reduciéndola a una presencia
casi simbdlica, lo imprescindible para evocar el espacio en el que la figuracién se

desenvuelve.

Pero el cardcter escultérico de estas formas dibujadas no sélo tiene un papel prepara-
torio sino que en la mayor parte de las veces tienen un caracter finalista en si mismos,
como otra manera, otro soporte, se podria decir, donde Capuz desarrolla sus inquie-
tudes estéticas. Asi quedd de manifiesto con la exposiciéon exclusivamente de dibujos
realizada por José Capuz en el Museo Nacional de Arte Moderno, en 1936

Hacia el final de su vida, cuando ya las fuerzas le fallaban, el modelado del barro
y el dibujo se convirtieron en la materia cercana en la que Capuz continué desa-
rrollando su constante ideal artistico hasta su fallecimiento, en 1964.



















Capuz, o la validez escultérica
dela imagineria religiosa

No es posible desligar la produccién de obras de asunto religioso del resto de la
produccion escultérica de Capuz, de tal manera que en su obra sacra encontra-
mos la persecucion de estos ideales de valor universal expresados con los mis-
mos recursos formales, implementados por las particularidades del soporte, la

madera, y la utilizacién del color.

En las esculturas de Capuz, la reduccién a la esencia de la forma contribuye a plas-
mar de una manera mas evidente las grandes ideas, lo universal: prescindiendo del
detalle, de lo particular en la forma, alcanza el ideal, lo general del concepto. De
esta manera el escultor incidia en su habitual resolucién de la escultura religiosa,
combinando los acabados mas naturalistas de las carnaciones con los recursos ex-
presivos de la forma desarrollados en la talla de las vestiduras. Cabe recordar en
este punto la influencia desarrollada sobre los artistas del primer tercio del siglo
XX, junto al arcaismo y lo primitivo del mundo antiguo, del que se puede conside-
rar el arcaismo del arte cristiano, el lenguaje plastico romanico y gético, especial-

mente interesante en cuanto a sus posibilidades expresionistas.«

Debemos contemplar la incorporacién de Capuz, a su regreso de Roma, a los
Talleres de Arte Granda como una circunstancia propicia para asegurar unos
ingresos regulares. No fue Capuz un imaginero al uso, como lo habia sido su
padre, con ese caracter de especializacion, sino que su dedicacion a la imagine-
ria religiosa fue, en gran medida, consecuencia del mercado escultdrico en la
Espaiia de la época. Pero tampoco debemos desdefiar el interés del escultor por

la iconografia religiosa, tematica que desarrollé habitualmente a lo largo de su

44 De hecho, para autores como Burckhardt, el excesivo naturalismo del lenguaje renacentista o ba-
rroco eliminaba la posibilidad de un arte verdaderamente espiritual: «Una vision espiritual se expresa
necesariamente mediante determinado lenguaje formal: si este lenguaje falta, de modo que el arte supues-
tamente sagrado tome prestadas sus formas a cualquier arte profano, es que no hay visién espiritual de las
cosas.» Burckhardt, Titus, Principios y métodos del arte sagrado, Palma de Mallorca, 2000, p. 5.
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carrera, mas alla de los encargos especificos y de la talla en madera, convirtién-
dose en uno de sus mas logrados vehiculos de expresién estética. En cualquier
caso, su dedicacion a la escultura religiosa y, mas concretamente, a la escultura
procesional, tendra como feliz consecuencia la incorporaciéon del género, ancla-
do en la tradicidn, a las corrientes artisticas del momento, a través de su propio
lenguaje artistico, empapado de modernidad, lo que traera consigo la profunda
renovacion de un género que parecia seguir un camino aparte de la evolucién

general del arte escultdrico.

Félix Granda Buylla (Pola de Lena, 1868 - Madrid, 1954 ), sacerdote y artista, ha-
bia creado los Talleres de Arte con el proposito de recuperar la dignidad del arte
sacro: «hacer un arte impregnado del olor a Cristo, saturado de recuerdos del pasado,
donde el espiritu biblico palpite, y que este arte sea vivo, por estar unido al tronco de las

tradiciones, y porque, siendo del pasado, corresponda a las necesidades del presente.» %

Granda se mostraria influido por el movimiento Arts and Crafts de William Mo-
rris y, como el britanico, consideraba que no existe distincién entre artes ma-
yores y artes decorativas, otorgando incluso la preeminencia a lo decorativo, al
reconocer que su deseo es decorar, «es decir, ordenar, subordinando a un fin deter-

minado varias obras de arte»

Talleres de Arte desarrollarian grandes encargos, contando con el concurso de
Capuz, dirigiendo la componente escultérica®. Entre ellos, destacaria el monu-
mental retablo de la iglesia jesuitica de Reina, en La Habana (1922), donde Capuz
reinterpreta en volumen escultdrico las referencias de la Secesién vienesa, a tra-
vés de la iconografia presente en las pinturas murales del altar en la iglesia de

Steinhof, de Otto Wagner.

45 Granda, Félix, «mi propdsito», en Talleres de Arte, Madrid, 1910, p. 29.
46 Ibidem, p. 31.

47 Gonzalez, Emilia, «150 Aniversario del nacimiento de D. Félix Granda Buylla», en https://blog.
granda.com/2018/02/21/150-aniversario-don-felix-granda/, (consultado 20/12/2022)
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Retrato de Félix Granda

Relieve en bronce

40 X 51,5 cm

1920

Fundacién Félix Granda, Alcald de Henares
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El Buen Pastor

Lapiz y acuarela sobre papel
48 x 39 cm

Coleccion Capuz

En su labor de renovacidn de la escultura religiosa, Capuz conté con la complici-
dad del principal de sus comitentes en este mercado, la Cofradia de los Marrajos
de Cartagena, para la que realizaria a partir de 1925 sus obras imagineras de ma-

yor modernidad#®.

Probablemente serian las gestiones realizadas con motivo de la coronacidn ca-
nonica de la Virgen de la Caridad las que permitiesen a la cofradia establecer
contacto con el escultor José Capuz, a través de los Talleres de Arte Granda, con
los que estaba vinculado, y que se encargarian de confeccionar la corona para la
Patrona e incluso un proyecto de retablo para el templo, proyecto este altimo
que no llegd a materializarse. De haberse llevado a cabo el proyectado retablo,
probablemente hubiera sido una de las primeras obras de Capuz para Cartagena,
si tenemos en cuenta que en el proyecto figuraban «ricas tallas policromadas de

gran tamario. »*°

En la junta general celebrada por la Cofradia Marraja el 21 de mayo de 1924 se
adopta la decisidn de «gue un escultor de fama haga un grupo de la Piedad p que se
vayan sustituyendo las efigies de los tronos por otras en las que se haga un verdadero
derroche de arte.»* A partir de ese momento, Capuz va a establecer una constante
colaboracion con la cofradia cartagenera, a través de la cual iran surgiendo al-

gunas de las obras que mas han influido en la renovacién del género escultérico

48 A partir de 1924, la Real e Ilustre Cofradia de nuestro Padre Jestis Nazareno (vulgo «Marrajos»)
de Cartagena acometeria un proceso de renovacion y enriquecimiento de su patrimonio escultd-
rico, recurriendo para ello al escultor Capuz, quien tras su exposicion en el Palacio de Bibliotecas
y Museos de Madrid en 1924, se encontraba en pleno reconocimiento de su papel como referente
esencial de la nueva escultura espaiiola. De esta manera, Capuz fue entregando para Cartagena su
Soledad (1925), Piedad (1925), Cristo Yacente (1926), Descendimiento (1930), Jesiis Nazareno (1931),
Dolorosa (1931) y, tras la destruccion de la guerra civil, las nuevas iméagenes de Soledad (1943), San
Juan (1943) y Jesiis Nazareno (1945), asi como su ultimo grupo procesional, Santo Amor de San Juan
en la Soledad de la Virgen (1953).

49 Malo de Molina, L., «El retablo de la Virgen de la Caridad», en Especial en el aniversario de la coro-
nacion de la imagen de la Patrona, Santisima Virgen de la Caridad, y de las fiestas de Semana Santa, El Eco
de Cartagena, Cartagena, abril de 1924.

50 El Porvenir, Cartagena, 22 de mayo de 1924, p. 1.
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Virgen con el Niiio

Bronce, 1920

102 X 29 X 32 cm

Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Madrid

En la produccion de Capuz, el asunto religioso no es consecuencia exclusiva del
encargo. En piezas como ésta, reivindica la validez contemporanea de la escul-
tura religiosa, desde el origen: la propia materia del arte. Al igual que transgrede
los canones establecidos utilizando la madera - reducida por la tradicion a la
imagineria religiosa - para realizar algunas de sus obras de caracter profano mas
innovadoras, recurre también al bronce de los dioses cldsicos o los monumentos
para crear esculturas de tema religioso. Y algo del espiritu pagano y monumen-
tal se transfiere a esta imagen de la Virgen, donde aprovecha el caracter funden-
te de la colada de bronce para modelar unos volumenes delicuescentes, dando
lugar a una pieza plena de los clasicos principios winckelmannianos de «noble
sencillez y serena grandeza», no exenta de esa ensofacion simbolista, un tanto
inquietante, que supieron apreciar sus contemporaneos:
«Esta imagen es de origen bizantino gotico; el nirio se acomoda en brazos de la ma-
dre con el alarde de naturalidad de un cachorro; es bellisimo; la madre, en el mayor
grado de belleza y madurez femenina, casta p grave, tiene cierta afectacion mi-
mosa en la inclinacion de su cabeza, p en los pliegues del vestido p del manto hasta
el suelo, esbozase aquella nota de terrible fortaleza de la Palas Atenea, que parece
como cefiida y sustentada por lanzas, y todo esto suavemente, con cierta languidez
en la elegancia suprema y con un algo de florecimiento primaveral en las manos de
la virgen, en surostro y en las carnes del nifio. Confieso que el primer dia me alarmé
esta estatua, se me antojo algo excesiva de estilo, que el seqgundo dia me gusté mds p
que fue ayer cuando me parece que acabé de percibir lo que ha hecho el autor.»

(Francisco Alcantara, El Sol, Madrid, 30 enero 1924 )







Virgen con el Nifio
Talla en madera

104 X 32 X 30 cm
1918

Coleccidn particular




procesional, al que, a pesar de los fuertes condicionamientos, seria capaz de apor-
tar su estilo particular imbuido de modernidad, transformando temas antiguos en
piezas de arte no so6lo nuevas sino absolutamente contemporaneas en cuanto a su

concepcion estética.

Esa evolucién de estilo que hemos sefialado en la obra de Capuz, también se venia
experimentando en la propia ciudad de Cartagena que, en su arquitectura, de las
delicadezas modernistas habia ido evolucionando hacia nuevas férmulas que tan
pronto recurrian al casticismo como buscaban una vuelta al clasicismo o se decan-
taban hacia los volimenes puros y aristados y la profusa decoracién estilizada y
concentrada del art décos. Ademas, bajo el mandato del alcalde Torres se pusieron
en marcha numerosos proyectos urbanisticos, entre los que cabe destacar la orde-
nacién de la plaza de los Héroes de Santiago de Cuba y Cavite o la transformacion
en clasicistas jardines colgantes sobre el mar del conjunto formado por el Castillo
de la Concepcién y la Muralla del Mar. Dentro de esta renovacion del espacio urba-
no se debe inscribir la ereccidon de distintos monumentos, entre ellos el dedicado a

Villamartin, obra, precisamente, de José Capuz.

La Piedad (1925) seria el primer gran encargo de los Marrajos a Capuz. En la reali-
zacion de su obra, el escultor tenia que lidiar con el importante condicionante de
la referencia popular a la imagen barroca napolitana de la Virgen de la Caridad, la

Patrona de Cartagena.

Frente a la concepcién barroca, Capuz plantea una imagen serena, con el recuerdo
de la monumentalidad renacentista de Miguel Angel. Pero la cita miguelangelesca
no es tanto la referencia literal a su famosa Piedad del Vaticano como la reinter-
pretacion de sus esculturas presentes en las tumbas mediceas, y especialmente
la personificacién de la Noche, en una resignificacién formal y conceptual de la

iconografia pagana que sera habitual en su produccién sacra.

51 Pérez Rojas, Francisco Javier, Cartagena 1874 - 1936 (Transformacion urbana y arquitectura), Edi-
tora Regional, Murcia, 1986.
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Ave Maria

Talla en madera y alabastro

68 x 55 cm

1920

Parroquia de San Gregorio Bético, Granada
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La composicion clasicista, equilibrada, se completa con una resolucion formal de
grandes planos que, en el caso del manto, caen en plisado de rectas facetas, evoca-

doras de la estatuaria arcaica griega y de un claro gusto art déco.

Seria el de la Piedad uno de los temas mas recurrentes en la obra de Capuz, elabora-
do en multiples interpretaciones, formatos y materiales, desde el dibujo, a 1a escul-
tura en madera o el bronce. No era necesario que mediara un encargo devocional
para que el escultor abordase el tema, o su trasunto en la maternidad, en repetidas
ocasiones. Y es precisamente en aquellas realizaciones desvinculadas del encargo
en las que Capuz desarrolla mas libre y novedosamente las posibilidades expresi-
vas que le brindaba el asunto, como queda patente, por ejemplo, en el relieve en
bronce que con el tema de La Piedad alcanza la medalla de oro en la exposicién de
1931 del Circulo de Bellas Artes de Madrid.

Tras el éxito obtenido con la Piedad, Capuz recibiria inmediatamente un nuevo

encargo de los marrajos: la realizaciéon de un Cristo yacente.

Siguiendo la tradicion castellana, Capuz hace reposar la cabeza de Cristo sobre
unos rotundos almohadones, facilitando la contemplacién de la talla que habia
de ir dispuesta en lo alto del trono. Quedaba concebida la imagen de este modo
como un relieve, formando un todo con los elementos accesorios de sudario,
almohadones y losa sepulcral. Esta disposicién, ademas de contribuir a la mejor
visibilidad, proporcionara nuevas claves de lectura iconografica realzadas por el
trono que se construird ex profeso para esta imagen un afio después. Al mismo
tiempo, al adoptar esta disposicion, frente al decubito supino, Capuz entronca
con todo el ritual funebre regio del periodo barroco, segtn el cual el cuerpo di-
funto del monarca se exponia en el salon grande del Alcazar de Madrid, ligera-

mente inclinado para facilitar su contemplacion.

Mediante una importante sintesis de recursos, Capuz consigue transmitir la

sensacion cadavérica dejando a un lado vacuas retoricas, sin renunciar por ello
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Juan Antonio Gomez Quiles
Mdrmol

72x52x38cm

1930

Museo de Bellas Artes, Murcia

a una honda y serena expresividad conseguida con una talla absolutamente
moderna resuelta en planos aristados, tanto en los cabellos como en las lineas
del sudario. No obstante, al igual que ocurria en la arquitectura déco, Capuz
parece buscar deliberadamente el contraste entre las superficies limpias y el
detalle de color como medio para acentuar ain mas esa sensacién de abandono
de la muerte. Contrasta la sobriedad del cuerpo muerto de Cristo y 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. La incorporacién de estos toques coloristas
se produce sin estridencias y sin caer en ningiin momento en la vulgaridad del
kitsch. Cabria recordar aqui la importancia del repertorio casticista en la icono-
grafia déco espanola®, que Capuz parece haber recogido en una interpretacién
poético-mistico-castiza al sustituir los barrocos gotorrones de sangre por rami-

lletes de rojos claveles, simbolo de la sangre y la pasion espaiiola.s

Antes de su traslado a Cartagena, el Cristo Yacente pudo ser contemplado en la
Escuela de Artes y Oficios de Madrid, donde Capuz era profesor, asegurando la
prensa que con esta pieza llegaba a su culminacidn la faceta imaginera del au-
tor%, y recibiendo los elogios de Benlliure, que «ha manifestado admirablemente
que en esta clase de esculturas hay hoy en Espaiia dos obras cumbre, el Cristo de Blay, y
el Yacente de Capuz, y cuando el alto espiritu de Pio Baroja ha rendido el homenaje de
su mudo elogio, con la emocionada contemplacion silenciosa por espacio de mds de dos

horas ante la portentosa escultura.»s

La existencia en los Talleres de Arte Granda del modelo en yeso del Yacente ha

conducido a la existencia de varias piezas derivadas del original para Cartagena,

52 Pérez Rojas, Javier, Art déco en Espaiia, Catedra, Madrid, 1990.

53 Lopez Martinez, José Francisco, El Santo Sepulcro de Cartagena. Imagen p simbolo, Cartagena, 2000,
pPp. 60 - 64.

54 Heraldo de Madrid, 27 de marzo 1926, p. 2.

55 Nevado, Oscar, «Un ‘Cristo yacente’ de Capuz», en Cartagena Nueva, 28 de marzo de 1926, p. 1.
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Detalles del rostro de la Virgen de la Piedad
Foto Moisés Ruiz

aun cuando acabado y policromia presentan importantes diferencias que denotan

la ausencia de la autoria de Capuz.

El trono procesional elaborado por los Talleres de Arte Granda en 1927 para la ima-
gen de Cristo Yacente realizada por José Capuz vino a completar el mensaje de la
imagen sagrada con un elaborado programa iconografico. En este monumental
catafalco procesional, la imagen del angel portador de la Luz a la cabecera de Cris-
to se convierte en la pieza mas relevante y clave en la interpretacién de todo el

conjunto.

Es esta imagen del angel del Santo Sepulcro una de las seis piezas escultoéricas que
incorpora el trono. Aun cuando no lleva firma, se puede atribuir formalmente al
mismo José Capuz, teniendo en cuenta la colaboracién del artista en aquella época
con los Talleres de Arte Granda y la predileccién que el propio Félix Granda sentia

por el escultor valenciano. Los mismos rasgos de la escultura de Capuz que pode-
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José Capuz

Piedad

Ldpiz p acuarela sobre papel
375X 475 cm

Coleccion Capuz

mos apreciar en la representacion de las tres virtudes teologales, dispuestas a los

pies del trono, Fe, Esperanza y Caridad, la noble sencillez y serena grandeza clasi-
cas, el escueto modelado de formas limpias, los planos aristados, elementos todos
caracteristicos de la escultura de Capuz, los encontramos también en los tres an-
geles que culminan el conjunto a la cabecera del trono: los dos angelitos oferentes

de la guirnalda y el angel portador de la antorcha.

Este angel luciferario destaca en el conjunto del trono por su disposicion culmi-
nante y por la especial riqueza del trabajo de talla, dorado y afiadidos de filigrana
y pedreria. Sin embargo, a pesar de su relevante presencia, no compite por el pro-
tagonismo con la imagen principal sino que la complementa y realza mediante
unos recursos formales que permiten entenderla dentro del plano de significaciéon
alegérico que acompana a la representacion de Cristo Yacente expuesto en el altar
del sacrificio pascual. En este sentido, las tonalidades en caoba y dorado en las que

se resuelve el lenguaje del color de la talla del dngel consiguen incorporarlo como
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Piedad
Bronce

48 X 35X 30 cm
h. 1953
Coleccion Capuz




Cristo Yacente

Yeso, 1925
20x60x15¢cm

Talleres de Arte Granda

=i

Talleres Arte Granda / José Capuz

Trono del Santo Sepulcro, 1927

Real e Ilustre Cofradia de Nuestro Padre Jests
Nazareno, Marrajos. Cartagena




Talleres Arte Granda / José Capuz

Angel del Santo Sepulcro

Talla en madera, tefiida, dorada y con incrustaciones
97 X 116 X 63 cm, 1927

Real e Ilustre Cofradia de Nuestro Padre Jesis
Nazareno, Marrajos, Cartagena







El trono del Santo Sepulcro expuesto en el Palacio
Consistorial a su llegada a Cartagena, 1927

un elemento del trono procesional, aun cuando se trate de una animacién de los

elementos inertes que conforman el catafalco.

Desempefia, ademas, el angel el papel fundamental en una obra procesional de
servir de vinculo entre el mensaje transmitido por el trono y los espectadores del
cortejo, participando de ambos niveles significativos, la contemplacion y lo con-
templado, puesto que al dirigir su confiada mirada al ptblico le hace participe de
su certeza en la promesa de la Resurreccion, desempeiiando el papel de mensajero

del dngelos helénico.

La talla rotunda y vigorosa de los pliegues que forman la tunica del angel, sus
zigzagueantes aristas de reflejos metalicos, tan del gusto déco, contrastan con
la serena belleza clasica del rostro, donde se ha prescindido de la policromia en

favor de un ligero tefiido de los tonos naturales de la madera. El detallismo de las
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Descendimiento
Talla en madera policromada y dorada, 1930
Cofradia de los Marrajos, Cartagena

alas y su elegante tratamiento dorado de tono broncineo insisten en esa busque-
da del contraste y refuerzan la impresién de sobrenaturalidad de este espiritu
puro que se muestra refulgente entre las sombras de la muerte al portar la luz
de Cristo, por los destellos dorados de su cabellera agitada, las alas y las incrus-
taciones de filigranas metalicas y piedras semipreciosas que se reparten por sus

vestiduras.

En 1927 se verifica la recepcién de Capuz como académico de Bellas Artes. Su
discurso de ingreso, reducido a la minima expresion de los obligados formalis-
mos, seria sustituido por la elocuencia de su obra escultérica, entregando para
ello el bronce de Virgen con el Ni7io,* lo que viene a corroborar una vez mas que
el asunto religioso no era para Capuz un tema impuesto por la necesidad, hasta
el punto de elegir una pieza de arte sacro para representar su lenguaje ante la

comunidad académica.

El grupo del Descendimiento, realizado en 1930 para la cofradia de los Marrajos
de Cartagena, supondria su definitiva consagracién como el auténtico renova-
dor de la escultura religiosa, y el reconocimiento de su maestria en conseguir
el dificil equilibrio entre tradicién y novedad, en la combinacién de la simplifi-
cacién expresionista y las referencias naturalista, la emocidn de los pafios y la
serenidad clasicista de los rostros o la proporcién y delicadeza clasicista de la
anatomia de Cristo. La obra de Capuz trasciende aqui lo meramente narrativo,
episoddico, de un pasaje de la Pasion, para dotar al grupo del Descendimiento
de un contenido de valores universales. Es ésta una caracteristica de la obra
clasica: frente a lo anecddtico, fungible, de una representacién mas efectis-
ta, la obra de Capuz permite un acercamiento constante, siempre distinto, sin
agotar nuestra percepcion mas puramente sensorial. El hondo contenido es-

piritual de este excepcional grupo se articula mediante un triple discurso de

56 «Elegido Académico numerario el 7 de abril de 1924, tomd posesion el 22 de abril de 1927, siendo el primer
Académico en quien se cumplid la disposicion relativa a la sustitucion del discurso reglamentario por la entrega
de una obra original del artista elegido, y en virtud de ello el Sr. Capuz dond la admirable figura de la Virgen,
en bronce, que honra nuestro Museo.» «Defuncion del Académico numerario D. José Capuz y Mamano»,
en Academia, Boletin de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, n° 18, Madrid, 1964, p. 49.
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la composicion de volumenes, de la expresién de la forma y de la luz del color,

magistralmente orquestado por Capuz para conseguir una obra imperecedera.

En Capuz, la forma, reducida a lo esencial, se pliega a la expresion del mensaje.
El recurso a las formas esenciales esta en relacion con todo el pensamiento de la
psicologia de la forma, la gestalttheorie germanica, que confia en la capacidad
de la percepcidn visual para asimilar inconscientemente ideas de valor universal
asociadas a las formas basicas mas sencillas. Depuracién formal y compositiva,
porque, frente a la tradicional maquina barroca, de multiples personajes y pun-
tos de vista cambiantes, Capuz reduce el grupo a los protagonistas esenciales y

a una clara visién frontal, a modo de altar.

Incluso ha desaparecido el entorno que podria desviar nuestra atencion del foco

principal y centro alrededor del cual gira toda la escena, que no es otro que el
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cuerpo de Cristo. Eliminada cualquier referencia ambiental, el espacio se situa
fuera del tiempo. Son los propios protagonistas quienes construyen el espacio,
bebiendo de la fuente primordial, el cuerpo y la sangre de Cristo. Asi visto, el
grupo adquiere una inédita significacion eucaristica que nos habla una vez mas
de las profundas convicciones religiosas del escultor. Todos los personajes esta-
blecen un contacto mas o menos directo con el crucificado, y en la manera en
que se establece esa relaciéon va a cifrar Capuz gran parte del significado mas
profundo de este excepcional grupo escultdrico. La expresion emocional de las
formas aparece evidente en la contraposicién como firme pilar de la imagen
de San Juan, soporte y trasmisor que sera del mensaje de Cristo, en contraste
con la imagen de la Magdalena que apenas es capaz de aproximar sus manos a
la mano desenclavada de Cristo; la preeminencia del eje vertical sobre el hori-
zontal. El gesto, la mano de la Magdalena aproximandose suplicante a la mano
de Cristo que parece derramar los dones de la redencion sobre la mujer y sobre
toda la tierra, con la que terminan fundiéndose las formas cadticas, desoladas,
del manto de la mujer al pie de la cruz. Una vuelta en oro del filo del manto, en
contacto con la tierra, parece aludir al préoximo triunfo de la luz de Cristo sobre
el paisaje oscuro, gris, inerte, que conforman las vestiduras de la Magdalena
sobre el monte Calvario. Y toda la composicién enmarcada en un ideal arco de
medio punto, en el que se separan con la linea de impostas del travesano de la
cruz los planos terrenal y celestial, reforzando la idea de altar de todo el grupo

escultdrico.

Toda esta riqueza de mensaje emocional y teoldgico la consigue no mediante
los recursos a lo anecddtico, al detallismo realista, o a los aspavientos formales
y declamatorios, sino, todo lo contrario, mediante la esencializacién formal y
la contencién expresiva. Se diria que Capuz sigue la norma formulada por Mies
van der Rohe en su famosa maxima del menos es mas. En esa capacidad reside
gran parte de la serenidad y del clasicismo del escultor, en la capacidad de po-
der transmitir expresiones individualizadas e ideas universales con unos rasgos

que se diria apenas esbozados. El tratamiento expresionista de los volimenes

139



Del vaciado en yeso de un busto clasico del s. II, a la imagen de San Juan Evangelista, de Capuz, en
madera policromada. Cofradia de los Marrajos, Cartagena. Secuencia fotografica de Moisés Ruiz
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puros, aristados, y los perfiles de limpieza casi metalica han llevado a conside-
rar este grupo como una insolita incursion de la imagineria procesional en el
ambito estético del art déco.” Capuz maneja a la perfeccion los resortes de la
escultura procesional, que ha de apreciarse en la distancia, desenvolviéndose
en un entorno urbano cambiante, circunstancias que sefialé Rudolf Arnheim en
su estudio sobre arte y percepcién visual: «A distancia, los compromisos persona-
les pierden fuerza; el detalle accidental se desdibuja p la esencia revela su forma mds
amplia. El artista despegado, como el cientifico, se aparta de la apariencia individual
para asir mds directamente las cualidades fundamentales. A través de la abstraccién
de la mejor pintura p escultura modernas se intenta una captacion inmediata de las
puras esencias [...] La forma pura apunta mds directamente a la relojeria oculta de la
naturaleza, que los estilos mds realistas representan indirectamente a través de sus

manifestaciones en las cosas y sucesos materiales.»s

Tras la guerra civil, la practica exclusividad de la produccién imaginera de Capuz
para con Cartagena hubo de diversificarse para atender la demanda generada
por la destruccién del patrimonio religioso sufrida durante el periodo bélico y el
nuevo clima de religiosidad oficial. Surgen asi tallas policromadas para Cuenca,
Elche, Lorca, Cieza, Madrid o Malaga, ademas de seguir atendiendo los encargos
de reposicion e incremento para la que se consideraba su cofradia, la de los ma-

rrajos de Cartagena.®

Sin embargo, lejos de seguir la que fue practica habitual de intentos de recrea-
cion de aquellas antiguas imagenes desaparecidas, Capuz, aun lidiando con las
dificultades impuestas incluso por los condicionantes de tener que adaptarse
a la imagineria para vestir, logr6 seguir aportando el valor de novedad y sin-
gularidad que se le atribuye a la obra de arte, dando lugar a alguno de los mas

singulares procesos de creacién en la imagineria religiosa espaifiola.

57 Pérez Rojas, Javier, Art déco en Esparia, Catedra, Madrid, 1990, pp. 277-279.
58 Arnheim, Rudolf, Arte p percepcién visual, Alianza, Madrid, 1986, p. 169.

59 Hernandez Albaladejo, Elias, José Capuz: un escultor para la Cofradia Marraja, Cartagena, 1996.
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Virgen de la Soledad
Talla en madera policromada, de vestir, 1943
Cofradia de los Marrajos, Cartagena
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Jesiis Nazareno

Talla en madera policromada, de vestir, 1945
Cofradia de los Marrajos, Cartagena



Cabeza de Cristo
Barro cocido patinado

30 X 20 X 26 cm

1950
Coleccién Capuz
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Tal ocurrié con el caso de su San Juan Evangelista, de indudable reminiscencia
clasica, resultado de una interesante experimentacién de Capuz, al conseguir, a
partir de un busto clasico del s. IT d.c. - perteneciente a las colecciones del Museo
del Prado - la resemantizacion de una pieza profana en icono procesional cristia-
no, aprovechando los valores simboélicos que la transposicién del pantedn greco-
rromano a la iconografia cristiana ha aportado desde el origen del arte sacro®.
Junto a los valores simbdlicos e iconograficos, la utilizacion por Capuz del mode-
lo clasico se puede relacionar con su interés por la estatuaria antigua y como una
forma de reivindicacién de la validez escultérica de la escultura policromada. Y,
en efecto, gran parte del éxito devocional de la imagen de San Juan de los Ma-
rrajos hay que buscarla en la utilizaciéon por Capuz de los mecanismos retéricos
de la estatuaria clasica romana puestos al servicio de la imagen religiosa proce-
sional. Si Capuz toma el modelo literal del busto clasico, no es menos cierto que
a él se debe, junto a las indicaciones del comitente, el acierto de componer una
imagen de vestir a la manera de las solemnes esculturas antiguas dedicadas al
culto imperial. Asi, si el escultor romano conferia un aura divina al retrato im-
perial, Capuz confiere un caracter sacro a la cita pagana, en un simbolismo de
ida y vuelta que otorga todo su sentido a las palabras del capellan de la cofradia
cartagenera, cuando en 1977 evocaba la imagen de San Juan tras el Encuentro,
en la mafiana del Viernes Santo, de esta manera: «Después pasea su magnificencia
entre las luces de la matiana p parece un dios vencedor con su palma de triunfo. Capuz
le dio la belleza griega para su faz. Consta que hubiera sido un Apolo, el dios del sol, y

fue, dichosamente para nosotros, el Apostol de la luz.»**

La referencia a la tradicién iconografica de la Antigiiedad vuelve a estar presen-

te en la imagen de la Virgen de la Soledad, recurriendo al arquetipo clasico de la

60 Lopez Martinez, José Francisco, «Del marmol clasico a la talla policromada. Resemantizacion de
una imagen del mundo clasico pagano en icono devocional cristiano», en Estudios de escultura en Euro-
pa, coord., por Cafiestro Donoso, Alejandro, Instituto Alicantino de Cultura Juan Gil-Albert, Alicante.
2017, pp. 73 — 82.

61 Pérez Madrid, A., «San Juan Evangelista, alguien entrafiablemente querido», en Santo Amor de San
Juan, Cartagena, 1977, s/p.
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Crucificado

Bronce

95 X 81 X 25 cm

h. 1946

Coleccion José Villa

sacerdotisa o la figura del orante, ya utilizado desde los tiempos del arte paleo-
cristiano, presentando a Maria, al final del cortejo procesional, como oficiante
del misterio pascual y medio para alcanzar sus dones espirituales. La disposicion
simétrica y frontal se ve enfatizada por la presentacién de la imagen en un tipi-
co trono de estilo cartagenero que redunda, mediante la monumentalidad de la
maquina procesional, en el sentido de elevacion espiritual. De esta manera, su-
tilmente, Capuz aprovecha las caracteristicas de la puesta en escena para refor-
zar el mensaje de su obra, y afronta las habituales limitaciones escultoéricas que
implica una imagen de vestir aportando parte del ajuar, mediante una mantilla
dorada que habra de trasladar al vestuario de la imagen la utilizacién del oro en
torno al rostro y el pecho de la imagen, como simbolo de la revelacién salvadora

de la que es participe Maria.

La labor de restitucion de la imagineria desaparecida de los marrajos culmi-
naria con la ejecucion, en 1945, de la talla del Nazareno. Lo que hubiera podido
ser un condicionante para su creacidn, la necesidad de adaptar la imagen a su
funcién en la representacidn teatralizada del Encuentro con la Virgen Dolo-
rosa en la calle de la Amargura, lo convierte el escultor en una oportunidad
para variar el arquetipo tradicional, haciendo levantar la mirada del Naza-
reno y girar el rostro hacia un lado, mostrandolo claramente -altivamente,
se podria decir- y creando una composicién mas abierta, en la que la cruz
ya no es el elemento principal de la composiciéon sino el fondo que realza la
mirada sobrecogedora de Jesus, confiriéndole ese aura de dignitas tan pro-
pia de la estatuaria antigua, referencia constante en la obra de Capuz. Esta
composicidn abierta respecto al eje del madero redundara en el éxito de una
imagen itinerante, en la que los puntos de vista van variando a medida que se
desplaza andando - triunfando- sobre su trono. Y es que Capuz nos muestra
a Cristo como un héroe tragico, triunfante en su sufrimiento, portando la
cruz no ya como instrumento de martirio sino como atributo de triunfo final.
Hubiera podido parecer que el arte de Capuz, tan dado a la simplificacién y

esencializacidn de la forma, pudiera haber sido incompatible con la tradicién
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Santo Amor de San Juan en la Soledad de la Virgen
Madera tallada, policromada y dorada, 1953

Real e Ilustre Cofradia de Nuestro Padre Jestis Nazareno
Marrajos, Cartagena

Los valores expresivos de la forma serian desarrollados por Capuz en su ultimo
grupo escultdrico procesional, Santo Amor de San Juan en la Soledad de la Virgen,
donde afronta el tema iconografico de «los dolientes».

Es posible establecer un triple discurso interpretativo en este grupo escultorico,
a través de la composicidn, la talla y el color. La composicion triangular, pirami-
dal, ademas de seguir un esquema de equilibrio clasico, remite una vez mas a la
idea de la montafia como lugar de la revelacién, de teofania.

Mediante el recurso de la utilizacién expresionista de la forma, Capuz ahonda
en el concepto, en la idea de la soledad y la reflexion ante la muerte de Cristo.
Es esta capacidad para otorgarle a lo particular una validez universal la que nos
habla del espiritu clasicista de Capuz. De nuevo encontramos el contraste entre
el naturalismo de clasica serenidad de los rostros y la simplificacion expresio-
nista de las vestiduras que se convierten en vehiculo emocional y caracteriza-
dor de los personajes. Se diria casi que los personajes, los rostros, su serenidad,
aparecen envueltos por la emocion de los ropajes que nos hablan mucho mas
explicitamente de la naturaleza de sus sentimientos y desempefian la necesaria
complementariedad expresionista de la serenidad clasicista de los rostros.

Un color pardo aparece como dominante y otorga unidad al grupo; color oscuro
que corresponde a la oscura hora del momento narrativo. Pero junto a ese color
pardo, oscuro, contrasta el brillante dorado, alusivo a la luz de Cristo y la re-
dencién, que funciona como una intima fuente de luz interior en la cueva de la
Soledad, ahondando en el significado de la imagen de la cueva que acoge como
un santa sanctérum el germen de la redencion. Es la vuelta dorada del oscuro
manto la que se vierte sobre la abatida figura de la Magdalena, en abierto con-
traste luminoso con su estado de desolacion; y es la luz del oro la que se extiende
entre las manos del Apostol, dispuesto a la difusién del mensaje.
















4 Soledad

Detalle del grupo Santo Amor de San Juan
en la Soledad de la Virgen

4. Maria Magdalena

|

San Juan Evangelista

de las vestiduras recamadas. Y, sin embargo, el aditamento de ricos bordados
asume en este caso el valor de contraste emocional que en las tallas de Capuz
desempeiian los expresivos drapeados en contraposicién a la serenidad clasi-

ca de los rostros.

Este recurso a los valores expresivos de la forma seria desarrollado por Capuz
en su ultimo grupo escultérico procesional, el denominado Santo Amor de San
Juan en la Soledad de la Virgen, donde afronta el tema iconografico de «los do-
lientes». En el grupo destaca el extraordinario desarrollo que adquiere el man-
to de la Virgen hasta formar un nicho de tosca talla que enmarca el rostro y
las manos apretadas con fuerza sobre el pecho. Esta forma de caverna hace
referencia a la envoltura de lo que auin esta en germen, que en este caso necesa-
riamente alude a Cristo en el sepulcro, en espera de la Resurreccion. Al mismo
tiempo, la forma de gruta, con clara valoraciéon de la materia, de la madera,
crea un marco de aislamiento y reclusién que refuerza la idea de la Soledad de
Maria; idea que puede traspasar su inicial motivacion religiosa para alcanzar

una validez de concepto universal.

En aquellas piezas de tema religioso libres de los condicionantes del encargo, sus
bronces de asunto religioso en pequefio formato, Capuz se va a mostrar mas libre
para reelaborar determinadas busquedas expresivas. Es en estas piezas donde el
escultor trasciende de manera mas decidida el caracter narrativo de la imagen

religiosa para lograr piezas que representan valores universales.

Particularmente interesante se muestra su utilizacion de la escultura del vacio
y el fragmento como recurso y evocacion, elementos presentes en la Cabeza de
San Juan Bautista, sostenida por anénimas manos de ejecutor indeterminado,
en un recurso que ya utilizara Rodin, y que incorpora de manera decidida el es-

pacio circundante a la propia pieza escultdrica.
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Cabeza de San Juan Bautista
Bronce

40 X 45X 30 cm

1953

Coleccion Capuz

En conclusidn, sin renunciar al referente esencial de la figura humana, Capuz
recurre a la esencializacién del natural en sus lineas maestras; sin llegar a la
abstraccion, utiliza la contraposicion entre la depuracion formal y la serenidad
naturalista de los rostros y carnaciones junto a la expresion de las formas de
vigorosa talla, planos y voliumenes ensamblados en una suerte de arquitectura
emocional. Simplifica la forma, pero no el significado, consiguiendo una obra de

validez permanente y universal.

Piedad

Lapiz y acuarela sobre papel
40 X 32 cm

Coleccion Capuz
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Resurreccion
Bronce, 1956
75X 25X 21 cm
Coleccion Capuz

En sus bronces de asunto religioso en pequerio formato, libre de los condiciona-
mientos del encargo devocional, Capuz reelabora libremente sus buisquedas ex-
presivas. Es en estas piezas donde el escultor trasciende de manera mas decidida
el cardcter narrativo de la imagen religiosa para lograr piezas que representan
valores universales.

El canon estilizado de su bronce Resurreccion remite a obras contemporaneas de
autores como Marini, en un expresionismo figurativo donde la imagen, carente
de mirada, se muestra como arquetipo de renacimiento y revelacién, acompaiia-
da de las habituales palomas en vuelo que Capuz utilizaria repetidamente como
simbolo de lo espiritual.
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