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RESUMEN

El Paragone entre pintura y escultura, en la Espana del
siglo XIX, nos permite conocer como la escultura fue con-
siderada en desventaja como expresion artistica, espe-
cialmente en lo que se refiere dos funciones principales
del arte en ese siglo; persuadir y narrar. Este trabajo pre-
senta opiniones contempordneas de este problema, que
afecté muy de cerca de los criticos de arte.
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ABSTRACT

The Paragone between painting and sculpture, in Nine-
teenth-Century Spain, leed us to know how sculpture was
considered in disadvantage as artistic expression, spe-
cially concerning two main functions of art in this cen-
tury: to persuade and to narrate. This work presents con-
temporary opinions of this problem that concerned very
closely to art critics.

La 1lamada Disputa de las Artes, que preocupé a pensa-
dores y artistas del Renacimiento, se sostuvo sobre argu-
mentos disyuntivos. Aunque, acerca de la mayor estima
en que se habia de tener la pintura o la escultura, hubo
convencidos tanto de la superioridad de una sobre otra
como de la inutilidad o dificultad para llegar a una con-
clusion definitiva, en los términos del debate se daba por
hecho, en todo caso, la radical diferencia entre ambas,
sobre la que se ha fundamentado su distinta consideracién
en el mundo académico, desde entonces, hasta la revolu-
cién integradora de las vanguardias.

El siglo XIX parece, en principio, heredero de tal Dis-
puta en clave renacentista, al menos en la medida que
entra, con todas las consecuencias, en el andlisis de la di-
ferencia, es decir, se compara, con la mayor variedad de
argumentos posibles, el alcance y significado de cada una
de las artes, aunque, en general, tras ello no exista, como
entonces, la primordial preocupacion por demostrar la su-

perioridad de una sobre otra. En todo caso, este nuevo
episodio del paragone no tiene nada que ver ni con el en-
tretenimiento decoroso propuesto en su dia por Baltasar
de Castiglione, ni con ese toque de caduca inutilidad
(como no sea la inherente a nuestra propia disciplina) que
tiende a atribuirse coloquialmente a los teélogos que par-
ticiparon en los concilios bizantinos. Existe, por el con-
trario, tal conciencia de lo provechoso de la discusion
—obviamente, en término de utilidad social de las artes—
que, lejos de centrarse en los puros valores materiales que
sustentarian una determinada nocién de belleza, afecta al
mismo papel del arte en el mundo moderno, por lo que, de
algin modo, lleva a reconsiderar el sentido tltimo de una
y de otra.

Es fécil suponer que todo ello se debe a una crisis en el
cerrado sistema de las bellas artes, y. muy en particular, al
evidente desfase entre las précticas escultéricas, mucho
mads deudoras de la tradicién que las pictéricas. En tal sen-
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tido, es significativo que la critica espariola de la segunda
mitad del siglo XIX —de donde proceden la mayor parte
de los textos aqui utilizados para situar los términos del
debate— sélo se preocupé del paragone cuando tenia que
reflexionar especificamente sobre la escultura, como si el
critico tuviera asumido, sin ningtin tipo de dudas, que se
trataba de un arte inevitablemente “menor”, en contra de
su tradicional prestigio académico. Fue esta inferioridad
real —que no tedrica, por supuesto— la que origind y alen-
t6 los argumentos sobre los que discutir, en un esfuerzo
por dar sentido a una situacién cambiante.

LA HISTORIA, SIEMPRE MAESTRA

Es I6gico que el siglo de los historicismos recurriese,
también en este punto, a la historia, con el fin de esclare-
cer las diferencias entre pintura y escultura. En general, se
termina por aceptar que la pintura es el arte moderno por
excelencia, frente al cardcter antiguo o retardatario de la
escultura, axioma que, con mds o menos matices, ha so-
brevivido a nuestra concepcién global del siglo XIX. Ya
en 1860, un critico decia que la escultura, “lo mismo que
la pintura, soport6 el duro cautiverio en que esta estuvo
durante algiin tiempo, pero al brillar la época de la rege-
neracion, fue menos feliz y arrastra hoy desconocida su
propia existencia. La pintura de quien fue madre y maes-
tra, le ha arrebatado su poder”!. La tesis se mantiene in-
tacta hasta el cambio de siglo, sin que obedezca a ninguna
conciencia especial de modernidad. Asi, Balsa de la Vega,
que no es precisamente un critico comprometido, opinaba
lo mismo en 1901: “Al presente, la Pintura ejerce sefiorio
sobre su hermana, como ésta a su vez la ejerci6 hasta bien
avanzado el siglo XIX"2.

No obstante, hay que reconocer que esta actitud arran-
ca del Romanticismo, cuando se empieza a asociar la es-
piritualidad cristiana y el sentimiento artistico con la mo-
dernidad, frente a la estabilidad del mundo clasico. Fue
precisamente esa vertiente “piadosa” del Romanticismo
lo que favoreci6 su implantacién entre los conservadores
intelectuales espaiioles, entre cuyas consecuencias estd el
distinto tratamiento propiciado a la pintura y a la escultu-
ra. Juan de Dios Mora, que se encuentra entre los criticos
mds convencidos del pensamiento romdntico-cristiano
como revulsivo regenerador, opone la supuesta objetivi-
dad representativa de la escultura cldsica, encarnacién
real de un dios, a la condicién animica que adquiere con el
advenimiento del cristianismo: “En Grecia, la escultura
era la arte encargada de representar la divinidad, y con el
cristianismo cayo6 de su trono. Y este modo de representa-
cién se referia tinicamente a expresar la individualidad
sustancial con su cardcter tipico y general, predominando
el elemento natural, inmediato fisico, visible, objetivo,
sin penetrar en las profundidades del alma, en la lucha de
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afectos individuales, fugitivos y variados, hasta el infini-
to; elemento dramadtico de que se apodero la pintura, por-
que en la concepcion cristiana del arte, la escultura era
impotente para la miltiple y aérea expresion de tan deli-
cado espiritualismo. Dirfase que el mdrmol era demasia-
do pesado para seguir los rdpidos movimientos del alma.
En efecto, el pincel agitado por la mano convulsiva y fe-
bricitante de la inspiracion, era el tnico capaz de llevar a
cabo semejante propdsito”. Toda esta argumentacion le
conduce a reconocer que “la pintura estd mds adelantada
en sus evoluciones, y por lo mismo, habiendo atravesado
su periodo mistico, ha tenido lugar de ostentarse en los
demds géneros, histdrico, de costumbres, de paisaje”,
mientras “la escultura estd mucho mds atrasada, pues
fuera del género religioso, no ha producido nada notable,
a no ser alguna que otra estatua”. Sin embargo, lastrado
por el mito de la escultura antigua —y seguramente tam-
bién por la tendencia decimondnica a creer en el parale-
lismo de las artes— termina concluyendo: “la arte de Ape-
les, que en nuestra civilizacién es la hermana primogéni-
ta de la escultura, le sefiala a esta el camino, y la arte de Fi-
dias la seguird bien pronto con atrevido vuelo por esta
senda de gloria™3.

ABSTRACCION INTELECTUAL FRENTE A
PERSUASION EMOTIVA

Uno de los argumentos mds invocados sobre los que se
sustenta la diferencia perceptiva entre la escultura y la
pintura, entre los criticos espaiioles del siglo XIX, es el
cardcter fuertemente intelectualizado, fruto de una refle-
Xi6n pausada y distante, que se concede a la primera, fren-
te a la persuasion emocional inmediata que parece provo-
car la segunda. Es evidente que esta hipétesis sélo podia
sostenerse sobre la marginacion de una gran parte de la
historia de la escultura —piénsese en la escultura bajome-
dieval y barroca, sobre todo—, cuando no en una lectura
academicista de la propia herencia cldsica, apoyada, ade-
mas, en una mirada selectiva de ciertas escuelas pictori-
cas.

El principal punto de apoyo para la defensa de esta al-
ternativa es el color, raiz de toda la tergiversacion analiti-
ca del paragone. El critico de El Museo Universal, en
1860, ya se habia percatado, con cierto desanimo frente a
lo que €l considera mds dificil de ejecutar —valor tan deci-
mononico, por lo demds—, de que “la multitud que se de-
tiene entusiasta ante el cuadro, pasa indiferente al lado de
la hermosa estatua, y no comprende cuanta mayor dificul-
tad ofrece animar el duro madrmol, que representar en el
lienzo cualquiera escena”. Atribuye este atractivo al
color, que “presta desde luego un encanto de que carecen
las obras de escultura. Ademds la pura simplicidad de las
composiciones es un escollo mds que el escultor tiene que



vencer, para atraer sobre su obra las miradas indiferentes
de un publico a quien agrada mds el brillante color y la
complicada composicién del cuadro, que la pureza de las
lineas y la sencillez de los asuntos de que dispone la es-
cultura”™.

El asunto del color es recurrente a lo largo de la segun-
da mitad de siglo. Ruiz de Salces, por ejemplo, en una re-
flexion inicial sobre la Exposicién Nacional de Bellas
Artes de 1881, reconoce que “los procedimientos del es-
cultor en la composicién y desarrollo de su obra tienen al-
guna semejanza y puntos de contacto con los del pintor,
en cuanto que puede por si solo ejecutar, perfeccionar y
concebir su composicion artistica; pero viéndose en gene-
ral privado de los encantos y bellezas que da el color, aun-
que llegue al limite de la perfeccién de las obras que la-
bran sus manos, éstas a los ojos del publico aparecen frias
al lado de la pintura y sélo cautivan la atencién de los in-
teligentes™>.

En ese mismo sentido, se expresaba José de Siles en
1887: “la escultura ... arte ingrato, sin la magia del color,
no ocupa con preferencia el ingenio de nuestros artistas.
Hay, a todas luces, mayor lucimiento en una pincelada
brillante que un golpe de cincel. Es un arte este mds difi-
cil; pero semejante al verso, saber dar consistencia de dia-
mante a la idea mds fugaz que amasa entre sus manos”®.

La asociacion entre la supuestamente ficil recepcin
del color, que parece no exigir reflexién critica, y el refi-
namiento intelectual de lo escultérico es un argumento
que sigue empleando Balsa de la Vega en 1890, “porque
el gusto y la educacion artistica de nuestro pueblo no son
mads sélidos que la moda que le obliga a comprar un cua-
drito insulso y chillén y no lo hace comprender el valor
de una estatua”. En la misma crénica donde aparece ese
testimonio, el critico evidencia su talante conservador al
considerar, implicitamente, que, cuando ambas artes tra-
tan “géneros superiores” —es decir, mds intelectualiza-
dos— su coincidencia es mayor: “Como en la pintura, los
dos géneros dificiles son: el mitoldgico o alegérico y el
histdrico, y tanto como el pintor el estatuario debe con-
cretar el asunto, estudiar el tipo, analizar la idea para
encontrar sucinta, brevemente, la forma pldstica del
asunto, de la idea, del tipo. Esto en cuanto se refiere al
trabajo psicolégico y al cientifico; en lo que respecta a la
forma dentro de la obra, hallard el escultor el modo y la
linea™7.

Algunos criticos, mds conscientes de las transforma-
ciones artisticas de su tiempo, tratan de establecer alguna
relacién entre la renovacién realista que perciben y las
respectivas exigencias representativas de la pintura y de
la escultura. Curiosamente no hay coincidencias sobre las
peculiaridades especificas de la escultura. Por ejemplo,
en 1890, Solsona defiende, en linea con sus antecesores,
el cardcter universal y abstracto, intemporal, de la escul-
tura, frente a la condicién concreta, inmediata, de la pin-

tura: “Las bellas artes, la pintura misma, viven en mucha
parte de su tiempo, y cuando los entusiasmos colectivos
decaen y los ideales se pierden, el libro y el lienzo, que re-
flejan sobre todas las obras de arte la fe y los desmayos de
la generacién que los inspira, ofrecen los grandes asuntos
del momento si el momento los da, o recuerdan los gran-
des hechos pasados si el sentimiento general los desea y
los impone. / Mil cuadros aceptables para un jurado, por
benévolo que el jurado sea, forzosamente debian decir
algo sobre las tendencias y aficiones artisticas de una
€poca, y lo han dicho todo en el momento presente. El re-
traimiento de los grandes pintores es la falta de opinién
para los grandes asuntos, y solo el deber los acomete con
la conciencia de lo que hace, y solo el juvenil entusiasmo
se atreve a ellos sin la conciencia de lo que para el dia que
pasa le conviene. / ... / En la gran escultura lo que no vive
no se reproduce. Del cielo copia los dioses, del mar los
ndufragos, de las muchedumbres lo que grita, alborota y
clama; la idea, siempre la idea. / La escultura define los
misterios, personifica lo imaginado, y la hace la sofiada
conjuncion de lo real y lo ideal, humanizando todas las
grandezas y unificando todos los sentimientos’s.

Frente a argumentos tan aparentemente concluyentes,
Augusto Comas y Blanco parece sostener, por las mismas
fechas, exactamente lo contrario, con el fin de esclarecer,
una vez mds, las diferencias esenciales entre pintura y es-
cultura, aunque termina por atribuir al color toda la capa-
cidad de persuasién que posee aquella: “En la pintura
todo es convencional. El pintor llega a emocionar al pu-
blico acumulando un montén de artificios en una superfi-
cie plana y uniforme. Los objetos, las personas y las pro-
fundas perspectivas de los planos superpuestos, surgen
como un efecto de la dptica y de la convencion teatral. En
la escultura, por el contrario, todo es realidad. El escultor
hace la forma tal cual ella es, y su arte es mds facilmente
comprendido. / El escultor estd mds cerca de la realidad
que el pintor, y, sin embargo, todo el mundo habla de pin-
tura y muy pocos de escultura. La masa del piblico que
desfila indiferente delante de un grupo de marmol se de-
tiene extasiada delante de las seducciones convencionales
de un cuadro. / Estd visto que el color es el que triunfa y el
que decide la contienda. / El escultor maneja la forma en
toda su redondez, y el pintor s6lo da una idea de ella en un
plano; pero, en cambio, el pintor dispone del color que le
permite fingir el mar y el cielo, el campo y el aire. / Si casi
todos los asuntos son pictéricos, hay muy pocos que lo
sean escultéricos. / En la pintura, como en la escultura, el
andlisis precede a la sintesis; pero mientras en la pintura
el artista se ve seguido de cerca por el publico en su obra
analitico-sintética, en la escultura el andlisis ha de tener
tal profundidad y la sintesis tal vigor, que la estatua que
salga de manos del artifice represente, sin género alguno
de duda, lo que el artista se propuso representar. Esta po-
breza de medios hace que el escultor sintetice hasta tal
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punto, que llege a las puertas del simbolismo. / Descarta-
dos los asuntos en los cuales el artista reproduce el natural
escrupulosamente —como en los retratos— toda obra escul-
térica estd muy cerca del simbolo™®.

En todos los testimonios anotados hasta aqui parece
aceptarse, mds 0 menos explicitamente, que la escultura
encierra una mayor dificultad técnica que la pintura, lo
que se contradice con su menor favor piblico. Narciso
Sentenach, en un afan por dar una explicacién al auge de
la pintura, se atreve a defender lo contrario: “No es extra-
no que la humanidad tardara mds tiempo en obtener el do-
minio del arte de la pintura que el de la escultura, pues la
complejidad de aquél, teniendo que acordar tan distintos
elementos como la linea, el color, la luz y la perspectiva
linea y aérea, hacia mas dificil el logro de tan armonioso
conjunto, mientras que la escultura, fija s6lo en conseguir
la belleza de la forma y la perfeccion del modelado, era
mds pronta de alcanzar para el imitador de lo tangible y lo
voluminoso™10.

ELITISMO FRENTE A POPULARIDAD

La oposicién que los criticos decimonénicos estable-
cieron entre la capacidad de la escultura para encarnar va-
lores intelectuales, frente a la predisposicion de la pintura
para seducir, gracias al color, termind por fraguar en una
consideracion elitista de aquella, frente a la popularidad
que parecia suscitar €sta.

Ya en 1864, en un andlisis de los elementos que inter-
vienen en el juicio estético, un critico argumentaba que
“la experiencia muestra que raras veces la reflexion obli-
ga a mudar de juicio, y que las mds de las veces solo ave-
rigua razones y fundamentos que robustezcan y apoyen el
parecer formado y expliquen si fue nacido del sentimien-
t0”. Y, en la mds rigurosa tradicién romdntica asocia ese
sentimiento con el pueblo, “cuya masa apenas cuentan las
individualidades doctas, y nunca floreci6 arte alguno sino
cuando el pueblo supo sentir y apreciar su belleza”. Toda
esta argumentacion le sirve para concluir que “arte cuyos
goces son reservados a pocos, a clases 0 mds bien a indi-
viduos sefialados, arte muerto. De aqui la decadencia de la
escultura”!l.

No obstante, tampoco en este punto hubo una comple-
ta unanimidad. A comienzos del siglo XX, el escultor Mi-
guel Angel Trilles, en su discurso de recepcién en la Aca-
demia de San Fernando, decia que “la escultura es el arte
mds popular ... En la escultura el testimonio de los ojos es
suficiente”12. Cabe considerar, sin embargo, el alegato de
Trilles en el marco de una defensa profesional de su que-
hacer artistico. La mayoria de los criticos vincularon la
reflexion intelectual que exigia la escultura, lastrada de
convencionalismos, con un elitismo erudito que estaba
refiido con el papel del arte en la sociedad moderna.
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LAS DIFERENCIAS PERCEPTIVAS

Sobre los problemas de percepcion de la pieza artistica
existio, sin embargo, una rara unanimidad entre los criti-
cos y artistas del siglo XIX, a la hora de comparar la pin-
tura y la escultura. En general, siempre se termina por re-
conocer la mayor autonomia perceptiva de la pintura,
frente a la subordinacién de la escultura.

Esta cuestion, que tuvo consecuencias para su respec-
tiva valoracion, ya fue planteada por los primeros criticos
de las exposiciones nacionales de Bellas Artes. En 1860,
un critico se lamentaba de estos problemas perceptivos a
propésito de las estatuas que acabarian colocadas en el
Jardin Botdnico de Madrid: “El publico pasa con indife-
rencia ante las hermosas estatuas de Lagasca y otros botd-
nicos espafioles, ejecutadas por los sefores Ponzano y
Pagniucci, creyendo que aquellas figuras son un decorado
del salén y forman parte integrante de €1, como los basti-
dores o el tragaluz que le domina. Fuerza nos es confesar
que la estatuaria es fria por su naturaleza, y que por lo
tanto no puede interesarnos nunca como la pintura, y que
por otra parte, no es en un salén estrecho y mezquino en
donde se debe contemplar una estatua por bella que sea su
ejecucion. Otro y muy distinto serd el efecto que produz-
can las obras citadas cuando podamos verla destacandose
entre los drboles o en el azul del cielo, asentadas en un ar-
tistico pedestal”!3.

En ese mismo sentido, Ceferino Araujo, por ejemplo,
atribuye a este hecho a una desigual evolucién histdrica,
ya que considera que “la pintura y la escultura sirvieron
como determinacion y ornato de la arquitectura; supedita-
das a ella, amoldadas a sus formas, a sus luces, a sus dis-
tancias a sus alturas”. Sin embargo, “la pintura pudo
emanciparse, y se emancip6”. Esta autonomia parece pro-
porcionar a la pintura una condicién superior, mientras
“la escultura gana siempre cuanto mds la acompaiia, pues
por completo no pudo emanciparse nunca, quedando su-
jeta a la hornacina o al pedestal. Estd limitada a la repre-
sentacién de la figura humana o de los animales; tiene que
sujetarse a la figura aislada o grupos pequefios, a no ser en
ciertos relieves que mds bien son pintura de bulto; mani-
festacion hibrida y relativamente inferior”!4.

La mayor parte de las diferencias perceptivas entre
pintura y escultura terminaron por centrarse en las conse-
cuencias que se derivaban de la existencia de distintos
puntos de vista, con la consecuente desventaja de ésta
sobre aquella, dada su complejidad. Federico Balart, por
ejemplo, advierte: “En materia de composicion, la esta-
tuaria es mds exigente que la pintura ... Una estatua nece-
sita defenderse por todas partes. Mirese por donde se
mire, ha de presentar lineas agradables; si flaquea por un
lado estd perdida™!3. También Carlos Groizard considera
que “si la estatua ha de verse por todos lados y por todos
ellos ha de ofrecer armonia de lineas, el contorno adecua-



do a la expresion de la idea que de palpitar en la obra, el
grupo escultérico ha de llenar con mds precisién esa regla
esencial de la estatuaria”16,

A parecida conclusién llega Narciso Sentenach, aun-
que, en su caso, esta dificultad innata suponga un mayor
mérito para la escultura, ya que exige “que su labor sea
tan igualmente esmerada por todas sus partes y puntos de
visa, su traza y encaje de los miembros tan igual y perfec-
tamente dispuestos, que viene a constituir una escultura
tantos dibujos, tantas figuras e imdgenes distintas como
puntos de observacion puedan tomarse por el contempla-
dor. Unase a esto las naturales dificultades de sus delica-
das y complicadas operaciones hasta conseguir la termi-
nacion definitiva de la obra, y convendremos todos en que
llevarla a efecto con sorprendente éxito es una de las la-
bores mds artisticas y sobresalientes que el hombre puede
realizar”!7.

El escultor Eduardo Barrén, conservador de escultura
en el Museo del Prado, se plantea estos problemas a la
hora de pensar en la exhibicion de esculturas: “Los [im-
pedimentos] de caracter material son, entre varios mds,
una obra colocada a mala luz o a demasiada distancia de
donde el observador pueda contemplarla; la aglomera-
cién de ellas en una misma sala o colocadas demasiado
cerca en los museos, pues estorba para verlas de todos
lados; los locales en malas condiciones higiénicas y hasta
de confort™!8.

VENTAJAS Y DESVENTAJAS PARA RELATAR

Dadas las exigencias representativas del arte del siglo
XIX, quizés el argumento central del paragone radique
en la distinta predisposicion de la pintura y de la escultu-
ra para soportar y generar un relato. Ya en 1864 un critico
escribia, con desahogo, al dejar de comentar la seccion de
escultura: “Dejo ya los bustos y paso a los lienzos; campo
mds vasto y desahogado, tierra mds fecunda™!?. Se dirfa
que, en una critica de arte fuertemente literaria, resultaba
mds fécil dejar correr la pluma ante un cuadro que ante
una escultura.

A finales de siglo, cuando la escultura ha recogido ya
todos los asuntos del Realismo, previamente populariza-
dos por la pintura, Federico Balart reflexiona sobre el al-
cance e importancia del asunto: “Iniitil es decirlo: al cam-
biar de objeto no cambian de principios ni de exigencias:
elegir con tino, componer con claridad, caracterizar con
acierto, ejecutar con maestria, y sobre todo producir la
emocion estética en el dnimo del publico, son requisitos
necesarios en todas las artes, aunque en cada una haya de
acomodarse a distintas condiciones de su cumplimiento. /
Respecto a eleccién de asunto, el escultor suele tener
menos libertad, y, por consiguiente, menos responsabili-
dad que el pintor: menos responsabilidad moral (se en-

tiende), porque la responsabilidad artistica es igual para
todos, y el piblico se encarga de hacerla efectiva™0. Se
derivaria, de este analisis, una mayor independencia de la
escultura respecto al condicionante narrativo de las artes
plasticas. Pero ello no se interpreta como una ventaja.

En este mismo sentido, Balsa de la Vega observa con
disgusto las interferencias tematicas que se han producido
desde la pintura hasta la escultura: “el trastueque de las
ideas pictdricas por las escultdricas trae aparejado un in-
conveniente de importancia capital; y ese inconveniente
es la protesta que todo espiritu altamente educado en el
arte formula, sin darse cuenta, ante la incoherencia de la
idea y del medio elegido para darle forma. / ... la Escultu-
ra tiene un campo muy limitado para la expresion de los
sentimientos y de las ideas. En cambio nos muestra, de un
modo que puede decirse tangible, la forma humana en sus
tres dimensiones, alto, ancho y fondo. Y cuando olvida el
escultor que a su arte no le es dable rebasar de lo los limi-
tes que le imponen la nobleza de la forma, humana finali-
dad primordial de la escultura, distrayendo la emocién es-
tética (y, por lo tanto, amengudndola) con composiciones
en las cuales entran elementos extrafos asi psicolégicos
como técnicos y cientificos (predominio de lo espiritual,
perspectiva y puntos de vista limitados, etc.), cuando, re-
pito, el escultor olvida esto, su obra es una obra fria, in-
sulsa, incoherente”2!.

Uno de los ejes mds interesantes sobre los que gira el
debate del relato es el del titulo de las obras, cuestién que
no responde s6lo, ni muchisimo menos, a una necesidad
de inventariar las piezas. Muy al contrario, el titulo apro-
piado es un tema crucial de la capacidad o incapacidad
de la pintura o de la escultura para sugerir lo representa-
do. Asi reflexiona un critico en 1864: “La exageracion
ambiciosa de los titulos con que anuncian los artistas sus
trabajos, los perjudica, haciéndonos a los curiosos mas
exigentes y severos. La eleccion de nombres importa
mucho, puesto que aun fuera de lo que tengan estos de
pretenciosos, revelan el gusto y criterio de quien los
escoge”?22,

En el caso de las esculturas, la relacién entre el titulo
y la sugerencia del asunto es inherente a las piezas mis-
mas, porque suele estar inscrito en la peana, en lugar de
en la cartela o en el folleto explicativo, lo que proporcio-
na a esta circunstancia una relevancia pldstica, pero,
sobre todo, una reflexién inmediata sobre su oportuni-
dad. A propésito de la obra de Susillo Crucifige eum,
Carlos Groizard se lamenta: “Si no hubiera éste escrito
en el plinto el rétulo del grupo, dificil seria adivinar el
asunto”23.

Sobre el ya sefialado cardcter abstracto de la escultu-
ra, que algunos consideran inherente a la especialidad, y
sobre la necesidad de concentrar en unas palabras ese
pensamiento, asi se expresaba Balsa de la Vega: “No es
la escultura alegorica ficil a todos los que cultivan este
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arte. Ademads de una educacién estética muy cultivada,
ademds de un dominio grande del dibujo, necesita el
artista una imaginacion fécil para concretar la idea en
una frase —que una frase pldstica es la estatua— una deli-
cadeza de sentimiento no comun a todos los tempera-
mentos”24,

DIFERENCIAS SOCIALES Y MATERIALES

Los criticos decimonénicos también reflexionaron
sobre las consecuencias que, desde el punto de vista so-
cial y material, suponian el ejercicio de la pintura y de la
escultura. Suele verse como un lastre, que va en detri-
mento de ésta, el coste econémico y de ejecucion, con la
consecuente falta de clientela y de libertad creadora, ele-
mentos que son cruciales en la consideracion del artista
del siglo XIX. Asi opinaba Federico Balart: “la escultura,
por sus condiciones materiales, deja menos campo libre al
artista. Antes de salir al mercado, el coste de una mediana
estatua en bronce excede al de un cuadro al 6leo, por gran-
de que sea / ... / No es pues de extrafiar que en escultura
precede de ordinario el pedido a la oferta, y que el escul-
tor haya de gustar su talento al gusto, no siempre delicado
de su escasa clientela”?s.

Los condicionantes relativos al material suelen ser
siempre traidos a colacién por los criticos a la hora de
juzgar las esculturas. Se ven siempre obligados a reco-
nocer el caricter dependiente de un yeso, respecto a la
obra defintiva en otro material, frente a la percepcién
completa que se recibe de una pintura. Por eso, Augusto
Comas y Blanco recomienda a los expositores de escul-
turas una mayor preocupacion por la presentacion de sus
piezas: “Ldgico es que el escultor no se decida a fundir
su estatua en bronce o labrarla en marmol, hasta que
tenga la seguridad de que el éxito ha coronado sus
esfuerzos, pero ya que presenta sus creaciones en publi-
cos certdmenes, precisamente para buscar esas certezas
debiera poner mds cuidado en la manera de presentarlas.
/... | La pdtina, ese algo misterioso que funde los contor-
nos y rebaja las durezas, es lo que las esculturas necesi-
tan para no aparecer con el acostumbrado ropaje blanco,
igual y antipdtico, que es el color propio del yeso. / En
las Exposiciones extranjeras, los artistas que no olvidan
ni uno solo de los medios que tienen a su alcance para
seducir, han comprendido que la escultura necesita la
indecision del color, ya que tiene la precision de la linea,
y por eso todas o casi todas las esculturas de yeso se pin-
tan imitando bronce, o cuando menos ensuciando el
blanco mate del yeso con una veladuras de asfalta. /
Nuestros artistas, mds ingenuos, prefieren presentar sus
obras como sales de manos del vaciador, pero ellos
podrdn convencerse por sus propios ojos del mal efecto
que producen sus esculturas en yeso”26.
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EL COMBATE DE LA MODERNIDAD

Como se sefalaba al principio, pocos son los que con-
sideran a la escultura un arte moderno. Francisco Tubino
es uno de los pocos convencidos: “Con error y desconoci-
miento real de las cosas proceden los que niegan origina-
lidad y belleza a la escultura contempordnea; mucho mas
los que se atreven a sostener que ni goza de vida lozana ni
tiene puesto reservado en los fastos del humano progre-
SO,

Para la mayoria, sin embargo, es un arte antiguo, por
definicion, Cruzada Villamil, cuyo interés hacia la escul-
tura fue, como se sabe, escaso, habla asi de los escultores:
“Como cultivan un arte muerto que sélo vive artificial-
mente, y no responde casi a ninguna de las condiciones de
la época, por mds que se esfuerzan hacer lo que cascaci-
ruelas. Hoy me he encontrado con que no hay mds trabajo
para el escultor que alguna estatuilla con pantalén de
botin, y se concluyd. Por eso, estos desgraciados artistas,
merecen que se les admire, no lo que hacen, sino la vale-
rosa fe y la temeraria perseverancia con que cultivan su
arte”28,

Por las mismas fechas, otro critico también corrobora
la decadencia de la escultura en época moderna: “Este
arte, tan bello como noble e importante en la antigiiedad,
arrastra hoy en nuestro suelo una existencia muy contraria
a sus gloriosas tradiciones y anteriores conquistas ... Y
observamos como aparece hoy la escultura falta de vida
propia en nuestro pais, cuando otros la cultivan con mejor
resultado. / ... / En vano buscamos la realizacion de nues-
tro ideal; inutilmente le preguntamos si es su simbolo el
de nuestra época. Verdad, es que cuando se lo reclamamos
a nuestra sociedad, no nos responde con un sentimiento
decidido que pueda encarnarse en la escultura ;Serd tal
vez que no existe? No podemos afirmarlo”2.

Incluso los propios escultores observan con desdanimo
las dificultades por las que atraviesa su arte. Asi se expre-
sa Suiiol: “Menguado es su cultivo en nuestra patria, es-
casas sus muestras de vitalidad ... no se halla en predica-
mento aqui la estatuaria; se la mira por lo comtn con in-
diferencia”30.

En un balance explicito del siglo XIX, donde se entra a
comparar la pintura y la escultura, un critico escribi6 en
1897: “la verdad es que nuestra escultura contemporanea
no ha producido una obra ni una reputacién que puedan
ponerse al lado de los trabajos y la fama de algunos pinto-
res; nada tenemos, por ejemplo, en escultura que valga lo
que el Testamento y la Lucrecia, de Rosales, o 1a Vicaria y
el Jardin de los poetas, de Fortuny™3!.

Esta cuestién, que enlaza modernidad con fama, termi-
na por ser candente en los afios finales del siglo, cuando se
considera que la via de modernizacion de la escultura —y
también de su triunfo publico— pasa por la fidelidad re-
presentativa al mundo real. Antes de que esta opcion pa-



sase a ser juzgada también como un convencionalismo,
no menor que el hasta entonces extendido academicismo,
tuvo sus encendidos partidarios. Asi, Comas y Blanco se
muestra favorable a que la escultura siga los pasos de la
pintura, en lo que se refiere a la representacién de temas
anecdoéticos: “Nuestra vida cada vez se hace més casera,
y el arte escultérico debe ir pensando en prepararse los
elementos para poder sostenerse y vivir, teniendo como
tinico pedestal la columna de reducidas proporciones, o
los estantes de las etagéres. / La pintura se ha anticipado
en esto a la escultura. Los maestros holandeses abrieron la
marcha y después de ellos el arte pequeiio, diminuto, en-
cerrado en un marco de algunos centimetros de largo, ha
venido a ser aceptado sin reservas ni censuras de nadie. /
La escultura debe pensar en la férmula de su empleo en la
vida intima. Debe humanizarse en la idea, empequerie-
ciéndose s6lo en el tamafio™32,

También el escultor José Esteban Lozano, en unas de-
claraciones como presidente de la seccién de escultura de
la Exposicion Internacional de 1892, opinaba asi: “El es-
cultor como el pintor, si han de llenar su misién, deben
sintetizar en sus obras, al par que su propia personalidad,
el espiritu de la época™33.

Fue precisamente la necesidad de que el artista se im-
buyese del espiritu de su época lo que desacredito, entre
los criticos mds proclives al realismo, la tradicional for-
macion italiana del escultor moderno: “Pretender que un
pensionado escultor, aislado en la soledad de su estudio, y
bajo la direccién de un pintor, por ilustre y erudito que
éste sea, ha de sobreponerse a los modelos del antiguo y a
los consejos de la rutina, es pretender que uno vea claro
teniendo los ojos cerrados. / La Italia moderna es mds que
patria de escultores, patria de escalpelinos, y aun los
pocos escultores de nota que tiene, son completamente
desconocidos para nuestros pensionados”34.

Estos problemas debieron de preocupar especialmen-
te a los prestigiosos escultores espafoles del cambio de
siglo, que se resisten a ser considerados anticuados, aun-
que de su testimonio se desprende precisamente una acu-
sada dependencia de la tradici6n. Benlliure, por ejemplo,
identifica lo que €l llama el anarquismo artistico con el
impresionismo; y dice, para justificarse: “El impresionis-
mo es tétrico. El impresionismo aspira a romper con €l
llama convencionalismos, hiriendo de paso el sentido
comtin. El impresionismo es irrespetuoso con todas las
leyes consagradas por las civilizaciones artisticas que
fueron. El impresionismo es criminal, porque mata la
verdad en el Arte. / ... / Es preciso acabar con esta raza
de degenerados antes que ellos acaben con el Arte. Y
para esto es preciso oponer a su nocién modernista del
Arte, la que pudiéramos llamar idea social del mismo.
Idea representada por aquellos que, sin recurrir a efectos
teatrales, copian la verdad”. Por eso, cree que “la escul-
tura, como todas sus hermanas las Bellas Artes, necesita

se le tienda un cable salvador para librarla de la actual
borrasca anarquista. Tenemos nosotros los escultores un
privilegio. Sélo necesitamos ver la forma, sin preocupar-
nos de que la luz despida reflejos de uno u otro color’33.
Lo que se desprende de este testimonio es, precisamente,
un enfrentamiento entre una extendida practica pictorica
moderna, como es el impresionismo en 1900, y una con-
cepcion retardataria de la escultura, como la que defien-
de Benlliure, aunque en un anilisis mas profundo de su
produccidn las influencias modernas —e, incluso, “impre-
sionistas”, en un sentido vago— sean paradéjicamente
reconocibles.

Pero estos esfuerzos resultaron baldios. La mayoria
pensaba, como el critico de La Epoca: “en escultura (dejo
sin afirmar ni negar lo concerniente a pintura) no cabe in-
novar; estd ya todo dicho y hecho, y tan bien, que es te-
merario empeiio pretender aventajarlo’36.

Sélo cuando el Realismo, cuyas consecuencias para la
escultura no fueron tan radicales como para la pintura,
perdi6 su capacidad de regeneracién como movimiento
artistico, se termina por intuir la capacidad de la escultura
para ser expresion de lo moderno. Todo empieza con la
lectura académica del clasicismo, que ha lastrado la es-
cultura moderna: “Si el academicismo artistico ha ejerci-
do una influencia deplorable sobre la pintura, retrasando
enormemente su progreso, en el campo de la escultura ha
ejercido una accién mucho mds perniciosa. Mal antiguo
es el haber tomado la estatuaria cldsica y aquella del Re-
nacimiento que mds parentesco superficial tiene con la
primera, como el prototipo de este arte; prototipo insupe-
rable y si s6lo imitable. Se ha llegado a creer que no hay
mas escultura sana y verdadera que esa, y que moderna-
mente s6lo podemos vivir de su contemplacion e imita-
cion. / Esta absurda idolatria vino a negar implicitamente
un progreso en esa fase del arte ... / Como no vieron de la
antigiiedad cldsica y del Renacimiento otra cosa que lo
externo, asi de la vida actual y de nuestros cuerpos, sélo
ven la superficialidad. Como no se acostumbraron a sen-
tir, no pueden ser sinceros; como no lucharon mds que por
la habilidad manual, no pueden ser originales™37.

UNA DESIGUAL TRADICION NACIONAL

Cuando, a principios del siglo XX, se empieza a reali-
zar un primer balance de las transformaciones artisticas
que se han producido, con un andlisis de sus causas, se
coincide en afirmar que la escultura estd retrasada respec-
to a la pintura, hasta el punto de reclamar la influencia ex-
tranjera, aspecto inusitado en un momento de regenera-
cion nacionalista: “Nuestra pobreza en esa esfera de la
produccion artistica es de antiguo muy grande; tenemos
una tradicion académica harto funesta para pensar en el
progreso contando con nuestras propias fuerzas para rea-
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lizarla; hay necesidad de fortificarlas, nutriéndolas con
savia nueva y desde luego extranjera”38.

Este problema del nacionalismo y el arte afecta, pues,
también a la comparacion que se establece entre la pintu-
ra y de la escultura. Ya en 1860 se decifa que “en nuestra
patria ... no sabemos por qué predisposicion natural
somos mas dados al encanto del color”3.

Cuando, en plena recepcion de novedades extranjeras,
se sigue pensando en la idiosincrasia espafiola de la pin-
tura, no se consigue pensar lo mismo de la escultura: “A
nuestros escultores les falta el sello nacional que tienen
los pintores de Valencia, de Madrid, de Andalucia y aiin
de Cataluiia, aunque estos ultimos aparecen marcada-
mente influidos por el gusto francés. Podrad ponerse en
tela de juicio si aqui se pinta bien o mal; lo indudable es
que se pinta en espaifiol; en cambio el trabajo de los
escultores, aun siendo bueno, no es tan castizo como
debiera™0.

Este problema sigue preocupando a Domenech, cuan-
do se enfrenta a la critica de la Exposicion Nacional de
1906. Se olvida de Alonso Berruguete, Juan de Juni. Gre-
gorio Ferndndez, Martinez Montaiiés, Alonso Cano,
Pedro de Mena o Salzillo, y escribe: “Cuando recordamos
la historia de nuestra escultura, no podemos por menos

NOTAS

que concederle un lugar muy secundario a lado de la ex-
tranjera —italiana, francesa y alemana— y mientras nuestra
tradicién pictdrica es gloriosa, la pldstica es pobre.
(Acaso el temperamento nuestro no es apto para ella? /
Dificil es contestar a esta pregunta; lo que si podemos
decir, a la vista de las obras presentadas en esta Exposi-
cion y en las anteriores, es que no llevamos camino de
tener un arte escultdrico nacional esplendoroso. Con mu-
chisima menos tradicion que nosotros el pueblo belga ha
conseguido tener un arte escultérico nacional importanti-
simo™41.

De todo lo dicho puede deducirse que los términos del
paragone, en el siglo XIX, no se centran en los méritos
especificos de la escultura o de la pintura, que se dan por
supuestos, sino en la general desventaja de la escultura
para competir visualmente con la pintura como arte mo-
derno. Los tres grandes pilares sobre los que se asienta
esta situacion desfavorable son, en primer lugar, la difi-
cultad de la pintura para persuadir sensorialmente; en se-
gundo lugar, la menor capacidad para sostener un discur-
so narrativo y formal auténomo; y, en tercer lugar, los ma-
yores condicionantes materiales y sociales que supone el
ejercicio de la escultura, mucho mds dominada por lo pu-
blico que la pintura.
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