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El presente libro, Summa Stvdiorvm Scvlptoricae. In memoriam Dr. Lorenzo Her-
ndndez Guardiola, tiene como objetivo aunar investigaciones originales en el dm-
bito universitario espanol y europeo, especificamente en el campo de la escultura
religiosa. Los cuatro bloques representan los resultados de los nuevos contenidos
de vanguardia a fin de que sean expuestos, mediante su difusién, ante la comuni-
dad cientifica especializada, a partir del escaparate de un libro editado dentro de
las colecciones del Instituto Alicantino de Cultura Juan Gil-Albert.

Asimismo, suponen un trabajo cientifico escrupuloso por realizarse ellos en
un andlisis actualizado, critico y valorativo, a partir del estudio de las fuentes espe-
cializadas de informacidn del drea disciplinar en la que se desarrollan los estudios
aqui incluidos, tanto en formas como en contenidos.

Para cumplir los criterios de calidad con el necesario rigor, se ha constatado
que los capitulos presentados no han sido publicados previamente y que son, por
tanto, originales, fruto de la investigacidn cientifica.

También se constata que su publicacién ha contado con el consentimiento de
todos sus autores y el de las autoridades responsables de los proyectos e investiga-
ciones en que algunos capitulos estdn basados.

A fin de mantener un nivel de exigencia muy elevado en cuanto a la calidad
de los contenidos, siempre desde el enfoque del rigor y excelencia cientificos, se
verifica que el proceso de revision de manuscritos se ha realizado bajo el principio
de la revisién arbitral por pares categoriales, mediante dos informes ciegos, por
revisores externos y del Instituto Alicantino de Cultura.

Por ello, los enjuiciadores universitarios designados, en su labor arbitral, han
valorado los siguientes aspectos:

— Originalidad del manuscrito.

- Metodologia empleada.

— Calidad de los resultados y conclusiones, asi como coherencia con los ob-
jetivos planteados y

— Calidad de las referencias bibliograficas consultadas.

Todo este esfuerzo por conseguir la excelencia en la divulgacién en los planos
formal y de contenidos se ve reflejado en las siguientes pdginas, las cuales atinan la
innovacion en los estudios de la escultura en Espana y Europa con nuevas lineas
de investigacién en trabajos de vanguardia que estin llamados a ser referentes en
la Academia en los préximos anos.

Este gran esfuerzo ya se ha visto compensado por la satisfacciéon del trabajo
bien hecho y se volverad a ver justificado por la cdlida acogida que los lectores ha-
rdn, a buen seguro, de él.

Alejandro Canestro Donoso
Doctor en Historia del Arte
Coordinador de la edicién
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PROCESO DE CREACION DE TRES IMAGENES DE DEVOCION PARA UNA
CAPILLA CONTEMPORANEA EN MADRID. EL ENCARGO Y SU DISENO,
TALLA E INSTALACION. UNA EXPERIENCIA PERSONAL

Ana Marfa Olano Sans

Doctora en Bellas Artes

Profesora del Dpto. de Escultura de la Facultad de Bellas Artes de la UCM
amolano@ucm.es

Como sucedia en la escultura religiosa europea de siglos pasados, algunas ins-
tituciones eclesiales contindan encargando a escultores actuales la realizacion de
imdgenes para que constituyan el contenido esencial de los espacios de culto. Este
es el caso del encargo que recibi en 2013 para la creacién de tres imdgenes que
presidieran la Capilla del Colegio San Pablo CEU en el barrio madrileno de San-
chinarro. Se trata de tres esculturas de gran formato, entre 195 y 215cm, talladas en
madera de tilo. Un Cristo Crucificado, la Virgen Maria en la advocacién de la Inma-
culada y el apdstol San Pablo. Las tres inspiradas en la mejor tradicién escultdrica
traida al presente.

En esta comunicacion trataré de desarrollar los aspectos esenciales del grupo
escultorico, que realicé durante diez meses, considerando las siguientes cuestiones:
el encargo inicial y los imperativos del cliente, los primeros esbozos para definir el
proyecto, los criterios y fuentes de inspiracion para disenar las imdgenes y, el pro-
ceso de talla y acabado de las mismas antes de su instalacidn definitiva.

Comenzaré describiendo el interior de la Capilla destinada a la recepcién de
las imdgenes, que se integra en un edificio moderno de reciente construccidn, que
dispone de gran altura y de un amplio espacio trapezoidal en el presbiterio que
preside todo el conjunto. La planta estd iluminada por dos correderas de luz ceni-
tal que se sitian en los contornos laterales proyectando una luz tenue a la zona en
que se ubican las esculturas, por lo que su iluminacién se debe reforzar con unos
focos de luz eléctrica. La altura, en dos plantas, con un balcén y coro instalado en
la parte superior permite visualizar las esculturas desde la lejanfa en un amplio
recorrido. (Fig. 1)
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En cuanto a los materiales de construccidn, la Capilla combina piezas prefabri-
cadas de hormigoén con ladrillo cerdmico, no obstante, en el interior las paredes
son lisas, enfoscadas de yeso y cemento.

Todas estas particularidades son importantes, ya que de ellas dependia cdmo se
debian concebir las esculturas, por lo que se tuvieron que tener en cuenta al inicio
del diseno de las mismas. Uno de los condicionantes era que al tratarse de un espa-
cio amplio y didfano, precisaba que las obras que se ubicaran en el presbiterio con-
taran con cierta envergadura. En cuanto a la iluminacion, se fue resolviendo segin
avanzaba el proyecto para finalizarla cuando las esculturas estuvieran instaladas.

Tras realizar una primera visita a la Capilla, y reunirme con el gerente y el
arquitecto delegado del acondicionamiento de la misma, se concertd que la re-
presentacion de las imdgenes debia ser realista, cdlida y afectuosa, para favorecer
la cercania de los ninos que hacen uso de la misma. Inmediatamente después co-
mencé con los primeros esbozos sobre papel intentando trasladar estos requeri-
mientos; para ello me documenté en archivos fotograficos de pintura y escultura
cldsica, del Renacimiento en adelante, que traducen diversas representaciones de
Cristo Crucificado, de Maria Inmaculada y del apéstol San Pablo.

La primera imagen que reconoci para efectuar una representacion dulce y se-
rena de un crucificado fue la del hermoso Cristo de San Pldcido de Diego de Veldz-
quez, mds adelante encontrarfa otro referente amable que me sirvid de inspiracion
y pude estudiar de cerca: Il mio Bel Cristo de Benvenuto Cellini que se encuentra
en la Basilica de San Lorenzo de El Escorial (Madrid), a pocos kilémetros de mi
taller. (Fig. 2)

Las mejores esculturas y representaciones del apdstol San Pablo las encontré en
la Basilica de San Pablo de Extramuros en Roma, y en la Basilica de San Francisco
el Grande en Madrid, que cuenta con unas magnificas esculturas de los apdstoles
realizadas en mdrmol blanco de Carrara por grandes escultores del realismo deci-
mondnico, entre los que se encuentran Jerénimo Sunol (que esculpid San Pedro
y San Pablo), Mariano Benlliure y Ricardo Bellver. Aunque también investigué en
otros registros, la documentaciéon mds fehaciente y aclaratoria sobre la represen-
tacién que queria realizar la encontré en estas esculturas, especialmente en las de
San Pablo de Extramuros.

Para acercarme al perfil de la imagen de la Inmaculada Concepcion de Maria,
primero consideré las pinturas de Bartolomé Esteban Murillo, que consagré parte
de su vida a la realizacién de cerca de veinte versiones del tema, y después re-
visé las virgenes y representaciones femeninas de los italianos Rafael y Miguel
Angel, ademds de famosas esculturas de la Inmaculada Concepcion como las que
se encuentran en la Plaza de Espana en Roma, de Giuseppe Obici (1807-1878) o
las de Alonso Cano (1601-1667) en Sevilla y Granada. Después de realizar varios
dibujos de la Virgen en actitud recogida y pudorosa de arrobo mistico, al modo
en que la representaba Murillo en el siglo XVII, la direccién del colegio, con afdn
de modernizarla y acercarla al publico infantil, decidié que querfa una represen-
tacién menos abstraida espiritualmente y mds cercana a la recepcién de los ninos,
sugiriéndome que debia adoptar otra pose, abriendo los brazos en ofrecimiento
amoroso a los mismos.
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Proceso de creacion de tres imdgenes de devocion para una capilla contempordnea en Madrid.
El encargo y su diseno, talla e instalacion. Una experiencia personal

Antes de comenzar con los pormenores del encargo introduciré algunas consi-
deraciones sobre escultura religiosa de la mano de Juan Plazaola (2006), que en
su libro sobre Arte Sacro Actual establece una clasificacidn de tres tipos o categorias
de imagen segtin su destino o funcidn: Las imdgenes de culto, que estdn en el origen
de la iconografia cristiana y expresan la inspiracién del artista en relacién a la
presencia inherente de Dios, Las imdgenes descriptivo-narrativas, que tienen un sen-
tido diddctico y estdn destinadas a transmitir hechos de la historia cristiana, y Las
imdgenes de devocion, que suscitando emocién son capaces de conmover el corazén
del creyente. (p.311-315)

Nos detendremos en una serie de rasgos o caracteres que definen un tipo gene-
ral de imagen de culto, que son las destinadas a establecer un camino o puente hacia
Dios, 0 como escribi6 Romano Guardini, citado por Plazaola (2006): una “(...)
invitacion a la adoracién y al amor”. (p.307)

Segun Plazaola (2006), Las imdgenes de culto son objetivas y anénimas, en el
sentido de que el autor, aunque se conozca, se esconde detrds de la obra para poder
mostrar su sentido dogmatico. Otra caracteristica es, que no buscan una belleza
imitativa de la humana sino unos rasgos eternos y supra terrenales, no presentan-
do mds detalles que los indispensables para comunicar la verdad que se pretende.
Su linea es simple y pura mostrando la naturaleza de sus materiales sin enganar a
los sentidos, y por dltimo, estas imdgenes son atemporales e iconicas, imponiendo
su estdtica presencia para dirigirnos hacia la oracién y el recogimiento. (p.312-313)

Segun estas caracteristicas, que revisan el concepto de lo sagrado en relacion
a la representacion de imdgenes de Cristo, sus santos y allegados, concibo que las
esculturas que he realizado estdn destinadas al culto, ya que he intentado que des-
taquen “por su nobleza, verdad y belleza”, que sus ademanes y semblantes sean
capaces de emocionar y producir fascinacién en el creyente incitdndolo al rezoy a
la contemplacién. (Plazaola, 2006, p.13)

Como en el plano psicoldgico la imagen pldstica es mds elocuente que la pala-
bra, debe estar sujeta a unos principios especificos de calidad estética, el primero de
ellos es que tenga capacidad para expresar la fe y los sentimientos de la comunidad
cristiana. Ello obliga al artista a realizar una obra en un lenguaje comunicable, sin-
cero y reflexivo, siempre que brote honradamente de su ser; lo que no se le puede
pedir es que exprese aquello que no siente.

Todo lenguaje artistico estd sujeto a la personalidad creativa de su autor, por
lo que adopta diversas formas, pudiendo ser discreto y contenido o estrepitoso y
fragoso, pero no se puede concebir de modo inerte o separado de su creador, que
lo siente como una necesidad vital, como la expresidn mds intima de sus emocio-
nes. En este sentido, el estilo personal define a cada artista y cada artista, para ser
coherente, se ha de definir en un medio, en su lugar y su tiempo, por lo que, como
nos dice Plazaola (2006), hay un estilo generacional que le acompana a lo largo de
la vida y un estilo de época que sdlo se revela desde una perspectiva histdrica. La
historia nos demuestra que cada estilo tiene una vida efimera y al agotarse sus po-
sibilidades de expresion surgen otras que provocan el nacimiento de un nuevo esti-
lo, manteniendo vivo, entre los artistas, el gusto por la experimentacién. (p.14-15)
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Es indudable que hoy en dia la estética moderna ha eliminado la nocién de la
belleza cldsica en pro de otros pardmetros estéticos que a menudo cuestionan lo
que es artistico o no. Creo, sin embargo, que en esta vordgine de la historia no de-
bemos olvidar que “lo nuevo” deriva de “lo viejo”, que hay una memoria cultural y
genética que se va renovando a un ritmo mds lento y hace que la creacién artistica
con el tiempo se defina y acredite. No debemos desterrar, como afirma Juan Pla-
zaola (2006), que: “El estudio de la historia hace humilde al hombre y le demuestra
que es mds lo que recibe que lo que crea” (p.15).

Por otro lado, es natural que quienes no se han liberado de la tradicidn, al
acercarse a imdgenes realizadas por artistas contempordneos las encuentren frias o
tal vez inexpresivas, pero es cuestion de educacién de la sensibilidad, ya que todo
nuevo arte requiere de un aprendizaje. Es inevitable que una parte de la comu-
nidad cristiana desprecie cierta iconograffa moderna por su alejamiento de las
formas anatdmicas tradicionales y, en cambio, se sienta identificado y conmovido
por imdgenes de naturaleza cldsica.

Si a ello sumamos algunas normas y directrices eclesidsticas aferradas a lo anti-
guo, a las que todavia debemos someternos los artistas que trabajamos al servicio
de la liturgia, nos encontramos a veces con verdaderos impedimentos para crear
nuevas formas. No hay que olvidar, que siempre han sido los artistas los que in-
troducen cambios en la sensibilidad de una generacién o de una época, por lo
que si queremos construir en moderno habrd que educar a los hombres en su
tiempo y para el tiempo, sin obviar que nadie escapa a la ley de la historia. Esta
nos demuestra cémo las obras de arte sacro que perduran y contintdan inspirando
a generaciones posteriores son las que revelan no sélo una auténtica forma de ser,
sino también las exigencias espirituales de su tiempo. (p.20-21) No hay duda de
que todo arte, si es sincero, y busca de algiin modo la complicidad con el publico,
tiene mds garantfas de sobrevivir. Como expresa Juan Plazaola:

“En el seno de una civilizacion mecdnica e informatizada, nuestra religiéon va-
lora a la persona, que en los misterios de culto requiere una participacién personal
de los fieles, lo mismo que de los oficiantes y de los artistas que han levantado el
edificio de culto y han contribuido a su ornato” (...) "Hay una especie de armonia
preestablecida entre la artesania y el arte sacro” (...) "Hoy que el industrialismo ha
invadido todos los campos de la actividad social, el arte sacro debiera ser el refugio
de la artesania que la mdquina estd a punto de destruir”. (Plazaola, 2006, p.380)

Por lo tanto, a la hora de proceder al encargo de imdgenes de culto habria
que considerar ademds de su valor simbdlico, también el artistico y material, que
tienen y adquieren las obras manuales realizadas por artesanos o artistas consagra-
dos, que no pueden equipararse a las industriales, ya que carecen del acabado frio
y neutro propio de la produccién mecdnica, poseyendo una belleza e impronta
natural que es mucho mds espiritual y evocadora.

Tras observar algunas circunstancias y conceptos que concurren hoy en el dm-
bito del arte sacro religioso, abordaré a continuacién los criterios estético-artis-
ticos que he seguido para el diseno y ejecucion de las esculturas, citando cuales
fueron mis principales fuentes de inspiracion.

126



Proceso de creacion de tres imdgenes de devocion para una capilla contempordnea en Madrid.
El encargo y su diseno, talla e instalacion. Una experiencia personal

Al indagar en cémo debia ser la imagen del Cristo, me decanté por una re-
presentacion serena, en la linea de los modelos italianos de Veldzquez o Cellini,
por lo que su anatomia no muestra un claro interés por diagonales o escorzos,
que potenciarian el dolor mostrdndolo mads afligido, solamente utilicé el recurso
del contrapposto, flexionando una pierna y dejando caer el peso del cuerpo sobre
ella, para elevar una de las caderas e imprimir movimiento a la parte superior del
tronco. (Fig. 3y 4)

Una vez aprobado el proyecto y antes de proceder al modelado definitivo bus-
qué un modelo que respondiera a una anatomia delicada y juvenil, como los de
los artistas antes mencionados, para evitar en lo posible otras formas mds rotundas
de representacion. La intencién principal fue que no manifestara sufrimiento sino,
la actitud templada que debe acompanar a una imagen de santidad, perfeccién y
plenitud espiritual.

Contemplando el Cristo de San Pldcido de Diego Veldzquez me conmovid su
dramatismo contenido, que evita mostrar estigmas manteniendo su integridad sin
desplomarse y evitando la tensién en brazos y piernas. También me atrajo la sen-
cillez de su pano de pureza, que sin exceso de vuelos, concentra la atencién en la
anatomia del cuerpo.

En cuanto a Il mio Bel Cristo de Benvenuto Cellini me impact6 la calma que
desprende su semblante, que parece sumergido en un apacible suenno. Ademads del
equilibrio y dominio del cuerpo que reflejan su juvenil hechura y fragil constitu-
cién, que huyen de un agudo y desconsolado dramatismo, presentdndolo sereno
y desnudo ante los hombres. Indudablemente, su belleza y perfecciéon corporal
armonizan con la serenidad espiritual, que como confiesa su autor: “Es un cuerpo
extrano dentro de la iconografia cristiana (...) Lejos, muy lejos, de la expresividad
de los Cristos castellanos. Cerca, muy cerca, de la filosoffa platénica renacentista”
(Lépez Gajate, 2010, p. 86).

Por otro lado, también tuve como referentes las magnificas imdgenes de Cristo
realizadas por el escultor valenciano Mariano Benlliure: El Cristo de la Vera Cruz
(1942) y El Cristo de Difuntos y Animas (1945). Del primero me interesé su perfil
hebraico y dulce rostro, mientras que del segundo, me impact6 la fuerza de su
anatomia flexionada y arqueada hacia delante, y la depuracién de su modelado.
Evidenciando, en estas obras, su maestria al plasmar el movimiento y dinamismo
de la vida con sentido realista y minucioso.

San Pablo estd representado iconogrificamente con espada, instrumento con
el que fue martirizado que también hace referencia a su misién evangelizadora.
Ademds sostiene en su mano izquierda un pergamino que alude a sus epistolas.

Para su realizacién, como comenté anteriormente, me inspiré en las esculturas
de San Pablo que se encuentran en las Basilicas de San Francisco el Grande de Ma-
drid y de San Pablo de Extramuros de Roma. En el atrio de entrada de esta ultima
descubri dos magnificas esculturas, la realizada por Giuseppe Obici (1807-1878), en
madrmol estatuario de Carrara, y otra, que se encuentra junto a la puerta central de
acceso a la Capilla que me proporcioné muchas referencias en cuanto a cual debia
ser el porte, ademdn e indumentaria que la ilustrara.
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Tras varios esbozos y dos maquetas en las que probé diferentes posturas y acti-
tudes me decanté por representarlo con un pergamino y con la espada firmemente
anclada al suelo, que le otorgaba si cabe mds majestuosidad. En cuanto a su vesti-
menta consta de una sencilla tinica y una toga o manto, colocada al modo roma-
no, que se cine al cuerpo con amplios e irregulares pliegues, dotando a la figura de
una distincién y gentileza consonante con la estética del XVI. (Fig. 5)

Su realismo y sobriedad se acentda con el leve giro de la cabeza y la impronta
de una mirada serena y concentrada, que me parecié mds adecuada para la imagen
que me encargaron que “la terrible y fiera mirada” de los modelos que tomé como
referencia. Ademds, se recoge la toga sobre el brazo portador de la espada, que des-
viado ligeramente del eje central de la composicién es uno de los elementos que le
imprimen dinamismo. Asimismo, con los pliegues de la ttnica, que crean volime-
nes firmes y cadenciosos, intenté conseguir un claro efecto de luces y sombras, que
envolviera a la figura de una manera efectista.

Respecto a la imagen de Maria Inmaculada comenzaré diciendo que, de acuer-
do con la direccidn del colegio, se decidid prescindir de la férmula tradicional para
su representacion heredada del Barroco, con las manos cruzadas sobre el pecho,
pisando la media luna y con la mirada dirigida al cielo, acusando un movimiento
de ascensidn que la sitda en un espacio celestial, de recogida espiritual, mds que
en el terrenal.

Ello quedaba lejos de nuestras pretensiones e inquietudes si buscdbamos una
iconografia familiar, cercana y actual; por lo que decidimos prescindir de algunos
simbolos de letania y pureza de la Virgen, que mezclan dos tradiciones iconografi-
cas: el tema de la Concepcidn con el de la Asuncion.

Como comenté anteriormente, para acercarme a su perfil primero consideré
las pinturas de Bartolomé Esteban Murillo, con las que logré una representacion
de la Inmaculada que se ha convertido en un simbolo de validez absoluta para la
cristiandad. No olvidemos que durante el siglo XVII fue uno de los temas mds
genuinamente locales en Espana, que ha sido la principal defensora del misterio
hasta convertirlo en dogma de fe, llegando con estos antecedentes, hasta nuestros
dias como una de las principales senas de identidad de la Espana cristiana. (Museo
del Prado digital, 2015. Texto extractado de Luna, J. J., 2007, pp. 230-231)

Otros referentes para su realizaciéon fueron la escultura de la Inmaculada de
Giuseppe Obici (1807-1878), que se encuentra en la Plaza de Espana de Roma
y las del maestro Alonso Cano, de Sevilla y Granada, quien realizé unas de las
representaciones mds significativas, que destacan por su austeridad y por un “pre-
ciosismo intimista” como comenta Domingo Sdnchez Mesa. (Molina, M., 2000, EL
PAIS digital)

De las Inmaculadas de Alonso Cano, coetdneo y amigo de Veldzquez, me inte-
resd su adopcidn de un estilo idealista y reposado originario de la mezcla del ma-
nierismo italiano con el barroco, que en su época propicid la renovacion del estilo
tenebrista predominante en la escuela sevillana. En este sentido he de destacar la
belleza, finura y virtuosismo de su pequena Inmaculada del facistol (1655) que se
encuentra en la Catedral de Granada. (Wikipedia, 2018, Alonso Cano)
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Ademds de sus esculturas, uno de los hallazgos que especialmente me intereso,
fue la delicadeza y contencion que aplica a un dibujo sobre papel de la Inmaculada,
que se encuentra en el Museo del Prado de Madrid, que, con un preciso contorno
y ausencia de atributos narrativos, se cree que pudo ser el boceto preparatorio
de una escultura. A €l debo la composicion triangular que partiendo del espacio
reducido que ocupan los pies se va ensanchando a medida que se eleva la figura, y
el suave giro de la cabeza de la Virgen hacia abajo, en senal de bondad y aproxima-
cién. (Museo del Prado digital, 2015. Texto extractado de Véliz, Z., 2009, p. 200-201)

Aungque la representacion de la Inmaculada que he realizado, recibiendo al pu-
blico infantil con los brazos abiertos evoque la iconografia de La Milagrosa, nos
parecid la mds apropiada por su poder de acogimiento y bienvenida. (Fig. 6)

Su ropaje se compone de una sencilla tinica y un manto o velo que recoge en el
brazo izquierdo formando un cruce de telas que le otorgan elegancia y distincion.
El adelantamiento de la pierna y los pliegues de la ttinica dejan entrever un ligero
contrapposto rescatado de modelos renacentistas de comienzos del Academicismo.
En este sentido, la apreciacién global de la imagen mantiene correspondencias
con algunos preceptos estéticos que se desarrollaron durante los siglos XVIy XVII.

Sin embargo, intenté afrontar su caracterizacion procurando que mostrara con-
sonancia con una estética actual, ya que por su complexion, mds que la imagen de
una nina he tratado de representar la de una mujer, aspecto que se vislumbra en su
anatomia y en que su rostro descansa sobre un largo cuello, quedando completa-
mente visible, lo que ayuda a la estilizacién de su figura. Otro aspecto novedoso es
su afectuosa y explicita sonrisa que proyecta cierta ensonacion, a la que contribu-
yen unos ojos sutilmente rasgados. También, rompiendo con la tradicién dogmd-
tica, no se yergue sobre escabel selénico, sino que lo hace apoyada en sus propios
pies, que descansan en una peana.

En conjunto se puede apreciar como una imagen que descansa sobre cimientos
cldsicos pero a su vez manifiesta conceptos formales préximos a una estética e ico-
nograffa contempordnea. Al carecer de sus atributos tradicionales se podria decir
que su representacion no es propiamente la de una Inmaculada Concepcion, sino la
de Maria Madre de Dios, dado que el inico elemento simbdlico que he utilizado
como identificacién del tema es la media luna.

En cuanto a las caracteristicas generales de las tres imdgenes, se puede apre-
ciar que su movimiento no es teatral sino contenido, su expresion se corresponde
con actitudes moderadas y templadas que se recrean, como en la escultura rena-
centista, en el control del movimiento gesticulante. En este sentido, procuré que
en su concepcion formal el papel que jugara la ornamentacion fuera ponderado,
con el propdsito de que no interfiriera en la apreciacién global de sus ademanes y
volumetrias. (Fig. 7)

Desde un principio decid{ prescindir de la policromia, técnica tradicional des-
tinada a dotar a las imdgenes del mdximo realismo. La estatuaria religiosa actual
tiende a liberarse de la policromia superando antiguas trabas que desfiguraban y
encubrian el material, ocultando su técnica y disimulando su factura. Creo que
hoy en dia es importante dejar hablar a los materiales, exhibir su naturaleza y ma-
nifestar su modo de ser, porque en el discurso creativo se afirman como elementos
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retdricos capaces de insuflar poesia, ya decia Bourdelle a sus discipulos: “No forcéis
la piedra, es un crimen de lesa serenidad”. (Plazaola, 2006, p.26)

La tendencia hacia la pureza y transparencia de los materiales, que en nuestra
época requiere el arte sacro, se manifiesta en la sobriedad y el gusto por la simplici-
dad, y se puede interpretar, como afirma Juan Plazaola, como una reaccién contra
el romanticismo y la grandilocuencia que ha dominado anteriormente. Continda
diciendo que, en la actualidad vamos recuperando en Occidente el “don de la aten-
cién hacia la belleza de las cosas naturales”, hacfa los objetos elementales de la
creacion, prefiriendo, para que su esencia no se evapore, su sencillez e integridad.
En la buisqueda de esa pureza y esencialidad los materiales naturales cobran un in-
discutible protagonismo sobre los artificiales, ya que son portadores de una carga
simbdlica y espiritual que no tienen los ultimos.

Esta sobriedad también se manifiesta en la tendencia a espacios arquitectonicos
minimalistas, tanto en el interior como en el exterior, con una discrecién y senci-
llez para la exposicion de arte sacro que nunca ha sido tan elocuente.

Por lo que, si tenemos en cuenta estos cambios de sensibilidad, el arte sagrado
de hoy debe revelar una estructura noble, pura y rica en connotaciones que, como
escribia el P Régamey (1948), “deberfan sustituir en todas partes al empeno de
originalidad”, y como expresa Juan Plazaola (2006): “No s6lo en las moles de los
edificios ciclopeos; también en las cosas pobres y pequenas, si son puras, se siente
la presencia de Dios” (p.30).

En este sentido, la desnudez y funcionalidad arquitecténica de la Capilla en la
que he intervenido podria haberse prestado a una iconografia mds contempora-
nea. Aunque hubo intentos por mi parte de imprimir novedad al crucero sobre el
que se apoya la imagen de Cristo, disenando una cruz fragmentada y modular que
dejaba parte del cuerpo suspendido en el aire, fueron infructuosos, debido al gusto
conservador y tradicional del equipo directivo del colegio. Asimismo las otras dos
imdgenes son obras mds convencionales debido a las exigencias del encargo. (Fig.
8)

No obstante, los responsables del arte diocesano no deberfan olvidar que el ar-
tista es un hombre circunscrito a su tiempo, que ha de ser coherente con su medio
y contexto, y que la supervivencia y vitalidad de la iglesia se debe manifestar en un
arte continuamente renovado.

Sucede muchas veces, que se descartan proyectos brillantes y coherentes por
temor a la impresion que puedan causar entre los feligreses, obligando al artista
a transacciones que desfiguran su estilo y originalidad. Ello, como explica J. Pla-
zaola (2006), suele conducir a que la obra finalmente quede estéril por haber sido
demasiado controlada o “adaptada a las exigencias de la comunidad”. Ratifico la
continuidad de su discurso cuando expone: “ninguna comunidad rehusard una
obra de arte si el pdrroco y el artista saben presentarla y explicarla debidamente a
los fieles” (p.36).

A este respecto, tampoco hay que olvidar que “las imdgenes sagradas no se des-
tinan a llenar espacios sino a cubrir necesidades”, por lo que debieran explicarse
por si mismas, pero si ello no ocurre, hay que saber mostrarlas para favorecer un
didlogo. (Plazaola, 2006, p.316)
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En consonancia con el tema que nos ocupa, he de anadir que tradicionalmente
la realizacién de escultura religiosa ha sido encomendada a hombres, brinddn-
donos a muy pocas mujeres la oportunidad de emprender este tipo de trabajos.
Tristemente este estigma se percibe en la actualidad entre algunas comunidades
eclesidsticas, que recelan o desconfian de las aptitudes y el trabajo que es capaz
de realizar una mujer. En este sentido he de confesar que durante el desarrollo
del encargo se produjeron algunos momentos de desencuentro con el cliente al
cuestionar mis capacidades por esta condicion, pero, afortunadamente, los recelos
fueron desapareciendo a medida que avanzaban los trabajos y pudieron apreciar
su valor y calidad artistica.

Hay otra circunstancia que me gustaria exponer y que se refiere a la fe del artis-
ta. Cuando se trata de una persona no creyente o agndstica, entre algunos integran-
tes de la comunidad cristiana se suscitan muchas dudas en cuanto a su aptitud para
la ejecucion de imdgenes sagradas. El carecer de fe no deberfa entenderse como un
impedimento u obstdculo para realizar buenas iconografias religiosas que evocan
acontecimientos del cristianismo. Considero que no basta con ser creyente para
comprender su naturaleza, necesidades y funcidn, sino que hay que acercarse a
ellas con humildad y sinceridad, para en ese intercambio adquirir la capacidad de
transcribir las emociones espirituales mds profundas y universales.

En cuanto a la composicidn de las tres imdgenes respecto al lugar que ocupan
en el presbiterio de la Capilla, como su planta es trapezoidal, permite que su dis-
posicién sea frontal y que estén direccionadas hacia el publico sin necesidad de
girarlas. En este caso, la imagen del Cristo Crucificado se sitda en la parte central del
presbiterio, elevdindose dos metros y medio del suelo, dejando espacio suficiente
para su visualizacién desde la asamblea durante la Eucaristia y los oficios religio-
sos, mientras que la Virgen Maria permanece a la derecha y San Pablo, patrén del
colegio, a la izquierda. Como vemos, cada una de ellas tiene su respectivo empla-
zamiento u orden dentro del Santuario revelando un sentido y un valor. (Fig. 9)

Ahora, me detendré en el proceso de realizacion de las esculturas. Para estu-
diar con detalle las posturas y ademanes de las imdgenes, asf como la distribucién
y volumetria de los panos, ademads del dibujo, fueron imprescindibles unas maque-
tas tridimensionales, modeladas en este caso en arcilla, porque, l6gicamente, para
el escultor proporcionan unas referencias pldsticas y visuales precisas que ayudan
a resolver cualquier duda o tanteo durante el diseno.

No cabe duda que el modelado es el mejor procedimiento para la simplifica-
cién pldstica de volimenes, para configurar las diferentes partes del cuerpo y para
el trazado, respecto a ellas, de las masas ondulantes de las telas que confieren vigor
y dinamismo a las figuras.

Una vez definidas y supervisadas las maquetas iniciales por el colegio comencé
con el modelado definitivo de las imdgenes, a la mitad del tamano en que se iban
a ampliar, para que en el caso de que hubiera algin fallo de proporcidn éste se
pudiera subsanar. El modelado se realizé en arcilla sobre un armazdén o estructura
metdlica y tras su finalizacién se procedi6 al sacado de moldes flexibles de silicona
para positivar las figuras en un material rigido que permitiera su ampliacién me-
diante pantdgrafo.
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Durante el modelado de las esculturas surgieron algunos imprevistos, unos
debidos a un cambio de dltima hora en la postura, como en la figura de la Inma-
culada, que inicialmente tenia los brazos recogidos y tuve que desplegarlos, des-
haciendo parte del modelado y rectificando el armazén central, y otros, en las
manos del Cristo, que se secaban y desprendian constantemente, optando al final
por modelarlas en plastilina, lo que no resulté demasiado eficaz ya que durante la
ejecucion del molde de silicona se desprendieron algunos dedos.

Una vez positivadas las figuras en resina de poliéster se trasladaron al pantdgra-
fo para proceder a su ampliacién mediante fresado. Se comenzd con su despiece en
varios fragmentos, a los que el brazo de la mdquina no tenia acceso, para fresarlos
de modo separado y una vez terminado el trabajo ensamblarlos al cuerpo princi-
pal de las esculturas mediante espigas, colas y tacos de madera. (Fig. 10)

El trabajo del pantdgrafo consistié en la ampliacién de las esculturas al do-
ble del tamano en que se habfan modelado.! Su principal ventaja es que permi-
te duplicar las piezas a una escala determinada en tiempos relativamente cortos
comparados con los requeridos para una talla tradicional y, su desventaja, es que
aunque logra réplicas muy aceptables, no consigue llegar al acabado artesanal de
unas manos hdbiles con anos de experiencia, por lo que al final siempre hay que
lijar y retallar las esculturas.

El acabado definitivo de las imdgenes y su tratamiento textural estuvo condicio-
nado por el trabajo realizado por el pantdgrafo, ya que en algunas zonas profun-
dizé mds de la cuenta, mientras que en otras se quedd en la superficie. Su trabajo
dejd bastantes imperfecciones que conllevaron una gran pérdida de expresién en
los rostros y en algunos detalles anatémicos de diferentes partes del cuerpo. A la
baja calidad del fresado se sumaron algunos defectos en el encolado y tonalidad de
los tablones, que tuve que subsanar y corregir para que las figuras recuperaran su
expresion y modelado original. Ello supuso un arduo trabajo de retallado y lijado
de las figuras durante el cual fui imprimiendo diferentes calidades a la madera: a
ropajes, telas, cabellos o epidermis, procurando que en cada uno de ellos se apre-
ciaran matices distintivos de su estructura o naturaleza. (Fig. 11y 12)

Tras un recorrido por el trabajo realizado, considero que las tres imdgenes, aun-
que guardan indiscutibles referencias del pasado, son portadoras para el presente

1. La forma bdsica de un pantégrafo de madera manual es una mesa con anclajes donde se sitdan la
pieza a reproducir y el bloque de madera de donde saldrd la copia. La mesa consta de una platafor-
ma o brazo con dos extremos conectados que trabajan al unisono, donde se sittian orientados en el
mismo plano una aguja de registro y una fresadora, la primera, con la ayuda de un operario, registra
la superficie del modelo original, mientras que la fresadora eléctrica, en sincronfa, va desbastando el
bloque de madera. La plataforma se complementa con unas pesas, que hacen de contrapeso y per-
miten al operario moverla con eficacia y facilidad, ademds de un mecanismo de bases giratorias que
sujetan el original y el bloque de madera permitiendo moverlos sobre su eje al mismo tiempo. El
pantdgrafo utiliza fresas de diferente calibre para ir desbastando la superficie del bloque de madera,
conforme se va acercando a los planos superficiales del modelo original va reduciendo el calibre
hasta llegar al acabado final.

2. En la actualidad existen mdquinas de control numérico y robots que tienen algo mds de precision,
que a partir del escaneado crean archivos digitales para hacer este trabajo, pero son mds costosos.
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de una integridad espiritual que se manifiesta con su actitud intemporal, serena y
templada que es la que creo que debe acompanar a estos modelos en nuestros dias.

Al tratarse de mi primer acercamiento al oficio de la imagineria supuso un gran
reto, al que tuve que enfrentarme de modo autodidacta en un aprendizaje y descu-
brimiento diario, que me resulté muy gratificante, y del que creo, que he obtenido
unos resultados muy dignos, superando cada uno de los imprevistos e imperativos
que se me presentaron.

Los contratiempos que surgieron durante la realizacién del proyecto se vieron
compensados cuando trasladé las esculturas a la Capilla y durante su instalacién
pude comprobar cdmo los alumnos presentes, a los que iban destinadas, las reci-
bieron con entusiasmo, demostrandome su admiracién y alegria. Esa fue la mayor
recompensa por los avatares sufridos durante largos meses.

Finalizo diciendo que, partiendo de la mejor tradicién artistica, he intentado
actualizar unos modelos religiosos cldsicos que puedan mantener viva hoy en dfa
la capacidad de despertar piedad y fascinacion entre las congregaciones asiduas
a los espacios de culto cristiano. En este sentido, hemos de reconocer que la co-
munidad cristiana contempordnea ain no termina de romper con los vinculos y
preceptos artisticos que le han acompanado durante siglos, ello se evidencia en que
una gran parte de la escultura religiosa actual continda avanzando en la esencia
de lo cldsico.
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1. Vista general de la Capilla del colegio
San Pablo CEU de Sanchinarro, Madrid.
Fotografia tomada por la autora el 22 de
octubre de 2018.
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2. Il mio Bel Cristo, 1562, marmol
estatuario, Benvenuto Cellini, Basilica
de El Escorial, Madrid. Fotografia
tomada por la autora el 14 de octubre
de 2012.
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3. Cristo Crucificado en madera de tilo, 215cm., Ana Olano Sans, Capilla
del colegio San Pablo CEU de Sanchinarro, Madrid. Fotografia tomada
por la autora el 4 de octubre de 2013.
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4. Vista parcial del Cristo Crucificado.
Fotografia tomada por la autora el 4 de
octubre de 2013.
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5. Escultura de San Pablo en madera de tilo, 198cm., Ana Olano Sans. Fotografia
tomada por la autora el 21 de enero de 2016.
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6. Escultura de La Inmaculada Concepcion en madera de tilo, 195cm., Ana Olano
Sans. Fotografia tomada por la autora el 21 de enero de 2016.
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7. Escultura de San Pablo antes de su instalacion. Fotografia tomada por la
autora el 4 de octubre de 2013.
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8. Maqueta inicial del Cristo Crucificado en gres. Fotografia tomada
por la autora el 11 de diciembre de 2012.
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9. Instalacion final de las esculturas en el
presbiterio. Fotografia tomada por la autora
el 21 de enero de 2016.
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10. Detalle del acabado de la escultura de la
Inmaculada por el pantdgrafo. Fotografia
tomada por la autora el 28 de enero de 2014.
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11. Detalles de acabado en piel y ropajes,
escultura de San Pablo, fotografia tomada por
la autora el 4 de octubre de 2013.
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12. Detalles de acabado en la imagen del Cristo, fotografia tomada por
la autora el 4 de octubre de 2013.




