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-INTRODUCCION=-

A menudo se considera el espacio

tridimensional como unicc protagonista del hecho

escultdrico. Espacio positivo o espacio negativo, vacio
o lleno. Materia contenida espacio comprendido o aire
desalojado.

La escultura asi entendida nos coloca en una
espectativa distante, puramente formal, y a veces
simplista de lo que a nuestro juicio  deberia ser una
comprensidn integral de LO ESCULTORICO.

Considerar todos los recursoso plasticos mas alla de
los puramente formales, sin' duda enriqueceran
notablemente a un espectador interesado,
introduciendole en la génesis misma de la escultura.
Trasladandole por_la superficie, comprendera alguno de
los problemas réales ; Y poco anecddoticos; con que se

encuentra el escultor.
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Buscar en 1la hﬁella del util, el gesto repetido, 1la
fuerza del golpe, o 1la suavidad del pulimento, es
descender a otra escala. HacernoS pequenoS Yy recorrer
un mundo de sensaciones, jadeos, ternuras,
brusquedades. Un mundo de vida, de autentica vida,
porque de un lado repetiremos en nosotros las fatigas,
vivencias y soluciones del escultor, y también porque
comprenderemos algo de la magia que la forma transmite.
La fuerza del Moisé€és, la delicadeza de DEGAS, la
vitalidad de BERNINI, 1la soledad de GIACOMETTI, 1la
sensualidad de FALCONET y el amor de H.MOORE.
ComprenderemosS porque una dura piedra se puede'
convereirien bilanda caEnel, i leni s ivi ente, M ent i a qua i ien
sonido, en tiempo, en espacio, en color, en todo hasta
en piedra.

Una infinidad de sensaciones sutiles aparecen
_al espectador sin el velo de lo evidente, lo
prejuzgado, la simpleza sensitiva. Cuando Palazuelo
habla de escuchar el lienzo, nos esta queriendo contar
el sonido interior de una tela en blanco haciendose a
si misma, dictando paso a paso Su propio parto. Nos
habla de un sonido sordo imperceptible al oido de 1la
mediocridad, pero que descendiendo a ese interior
generoso de SENSACIONES sin principios, sin pudor,
puede convertirse en una sinfonia, en una charanga o

solo en una voz, pero clara y fuerte.



A la materia la conocemos justo en la frontera
en que deja de serlo, en el momento que termina y da la
cara al vacio, a la nada. En ese punto se concreta el
todo-materia. En esta frontera hay que contar,
transmitir, definir, emocionar. Como si no hubieramos
tenido tiempo en todo su volumen. Como si todo ese
espacio=-masa se lo jugara en el borde de su propia
existencia.

La superficie no es solamente el final de wun interior
en expansion a 1lo MIGUEL ANGEL. O como diria el
escultor CONSTANT por boca de RODIN:"...considera
siempre Juna  superficie icomo: 1 al exkEremidadiside un
volumen, como si se tratara de un punto mayor o menor
vuelto hacia donde tu estas...”". (1)

La superficie es nuestro encuentro con un mundo gque
empieza hacia dentro, porque tiene 1la capacidad de
contradecirse. Porque siendo el final de una g€nesis,
es el principio de la veradera vida de la escultura.

Es el final de la propiedad privada del artista con 1la
obra. En el momento en que la escultura termina, cuando
pasa el trapo, luego la mano, ahi en ese instante 1la
obra se le ha escapado. Vivira para otra dimensidn en
donde sera leida a traves .de sul - collon, i Eidgildelziie
blandura, transparencia, fragilidad, solidez, textura,

superficie en definitiva. Superficie conformadora de



espacios definidos implicitos o explicitos, contenidos,
delimitados o insinuados.
Y decimos superficie y no materia porque esta no es

manifestable sino a traves de ella.

El presente trabajo hace a la MATERIA
ESCULTORICA protagonista de un recorrido por el PROCESO
ESCULTORICO. Dgsde el periodo comprendido entre MIGUEL
ANGEL a RODIN se analiza el CONCEPTO MATERICO en la
escultura tomando a la figura de BERNINI como centro
sobre el que giran los —-antes y despues- de un hecho
nuevo en la estatuaria europea :LA SENSACION A TRAVES
DE LA MATERIA COMO PRESUPUESTO EXPRESIVO DESLIGADO DEL
PROPIO MATERIAL.

Todo ello nos ha llevado a 1la necesidad de
fijar precisiones sobre términos escultdricos que mas
alla de simples errores semanticos, inciden en la

comprensidn del propio proceso.

EL BOCETO ESCULTORICO: Origen
Funcidn
Formato

Ubicacidn en el proceso

RELACION, BOCETO ESCULTORICO-MODELO ESCULTORICO
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EL MODELO ESCULTORICO: Origen
Funcidn - Clasificacion
Formato

Ubicacién en el proceso

Fijados los términos analizamos en ellos la incidencia
que LOS TRATAMIENTOS SUPERFICIALES pudieran tener en
esta parte del proceso.

Conclusiones que revierten , de una parte, al estudioso
del fenomeno escultdrico en cuanto aclara funcidn vy
practica de elementos que siendo puramente
instrumentales para el escultor, a menudo son
considerados como depositarios de wuna estetica con
caracter de finalidad.

Y de otra ,al practico que se inicia en 1la escultura,
para que, precisando funciones del proceso las tenga en
cuenta a la hora de su programaciodn.

Hemos huido de toda tentacion de RECETARIO al
uso. K No hay en el presente trabajo formulas ni
procedimientos. Para nada sirven estos si su
utilizacion esta fuera de 1lugar. Saber tocar la
trompeta, pasa tambien por hacerla sonar en su debido
momento y tiempo. Los tratamientos superficiales
intervienen en el proceso escultdorico porque forman
parte de el, y en escultura EL PROCESO determina y

caracteriza absolutamente a la obra.



El material utilizado para el presente trabajo
se ha basado,en su mayor parte, en textos y documentos
periféricos ; excesivamente periféricos; al tema
abordado. La inexistencia de bibliografia es
practicamente total, y la poca encontrada casi siempre
es ambigua y anecdotdaria. Es por ejemplo la utilizacidn
del PARANGON de LEONARDO wuna verdadera filigrana
fant4dstica si a parte de conocer SU opinidn sobre 1la
escultura pretendemos tener una idea cierta sobre
técnica y procedimiento escultérico.

Es por ello , que el libro de Wittkower, "La escultura:
Procesos y Principios " aparece como una luz éntre las
tinieblas, funcionando como hilo conductor base en 1la
fase historica del presente trabajo. .

Por otro iado su catdlogo de BERNINI completa la obra
de Hibbard de mismo titulo, libro fundamental para el
estudio del fenomeno superficial en BERNINI.

Por ultimo Focillon supuso el tercer puntal base del
trabajo.

Libros que nos crearon espectativas, desilusionaron al
momento de manejarlos, sobre todo aquellos hechos por
escultores metidos a teorico=-practicos no siendo mas

que trabajos justificativos de su propia mediocridad.

En la redaccion del texto ha primado en  todo

momento una intencidn de claridad y comodidad, evitando
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en. lo posible llamadas y citas fuera del mismo que le
quitarian fluidez .
Asi pues todo el trabajo tiene un formato de COLLAGE
donde los textos citados son .incluidos en 1la propia
dinamica narrativa evitando siempre en 1lo posible 1la
interrupcién del hilo conductor.
Por otro lado siendo esta una tesis de BB.AA nos ha
parecido justificado dicho formato como forma de
expresidn plastica que es.
La parte grafica la hemos resuelto en separata
al texto, pudiendo funcionar en si mismo con autonomia
de este al estar montado y comentado en el mismo orden,
es por ello por lo que el texto no tiene llaﬁadas a
Eiiguras.
Tanto texto como parte grafica estdn ordenados
de la forma siguiente:
CAPITULO I -EL TRATAMIENTO SUPERFICIAL EN EL
BOCETO.

CAPITULO II-EL TRATAMIENTO SUPERFICIAL EN EL
MODELO

CAPITULOIII-LOS TRATAMIENTOS SUPERFICIALES
3=1.Color
3=-2.Materia
3-3.Patina
3=4.Textura

CAPITULO IV-CONCLUSIONES



CAPITULO I

-EL TRATAMIENTO SUPERFICIAL EN EL BOCETO-

Pocas disciplinas plasticas necesitan de tanta
programacidén 4 estudios previos como la
escultura. Casos como el de MIGUEL ANGEL, de trabajo
directo en la piedra, ha habido pocos. Pero MIGUEL
ANGEL, siempre abocetaba, primero en papel o pizarra vy
luego en barro. A partir de aqui podia saltarse cuantos
pasos intermedios queramos, pero la idea habia sido vya
reflexionada. Esto es una constante en mayor o menor
medida a lo largo de la historia de la escultura. Sin
embargo este estudio pocas, muy pocas veces ha
comprendido algun tipo de acabado 6 tratamiento

superficial que desembocara en el resultado final.
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El boceto escultdérico aparece con timidez en
la edad media. Este no llegaba mas que a unos clichex
en los talleres y 1dgias de canteros, transmitidos casi

juglarescamente a traves de tablillas vy dibujos, 1as

famosas estampas, acomodando el santo o motivo en

cuestidén a las necesidades particulares de la obra. Si
se necesitaba tal o cual santo, no habfa mds que buscar
este en el fichero y se copiaba, pudiendose asi
repetir mds o menos una iconografia infinidad de veces.
Desde luego estos dibujos no tenian un estudio de
volumen o superficie, eran meras siluetas con 1los
detalles anecddticos y potestativoé de la figura, santo
o divinidad representada.

Estamos en el siglo XIII y no hay ningun dato para
pensar en alguna variacidn importante en este proceder
pero sin duda el diseno escultdrico se va poco a poco
individualizando, huyendo cada vez mas de los
arquetipos, dentro de un orden, naturalmente, disenos
bidimensionales, dibujos la mayoria de las vaces hechos
por pintores, serd practica que se utilice en Europa
hasta incluso entrado el siglo XVI.

Hecho que desde luego en el cuatroccento estaba a 1la
orden del dia, y adelantemos que ya es en este periodo
donde se comienza con el apunte tridimensional.

El 15 de diciembre de 1408, la ciudad de

Siena encarga a JACOPO DE LA QUERCIA que ™ —realizara
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una fuente de 28 pies de alta y 8 de ancha con
esculturas, figuras, follaje, cornisa, escalones,
pilastras y escudos de armas, e hiciéra o mandara
hacer un dibujo de la antedicha fuente en el salon de
consejos del Palazzo Pubblico "(1).
Dos aspectos aparecen reveladores en este contrato.
Primero, 1la exhaustiva y detallada enumeracidén de
ingredientes pedidos al escultor en la realizacidn de
la obra que sin embargo son puramente formales. Donde
en ningun momento se hace alusion a colores, calidades
o materiales. E1 caracter de documento legal nos
revela su valor de totalidad. es decir,.lo que en el
dibujo aparecia era todo cuanto se necesitaba para que
las partes implicadas conocieran la obra desde su
origen. En nuestros dias un proyecto arquitectdnico es
basicamente lo mismo. Un dibujo detallado donde aparece
representada la obra a realizar. E1 cliente estampa su
firma ligandose con ello legalmente al proyecto y al
arquitecto. La diferencia, es que no creemos que nadie
firme si no va acompanado de una memoria de materiales.
El segundo dato interesante que aparece en el
contrato es cuando dice "... e hiciera o mandara hacer
un dibujo de la antedicha .  fuente. " Desde 1luego el
escultor estaba obligado a realizar una fuente
concreta, pero né asi su autoria en el diseno.

Un mes mas tarde, el 22 de enero de 1409 hay un nuevo
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contrato. En el se amplfa el i proyecktotifty el tiprecios;
acompanandolo de un " dibujo "...un nuevo diseno,
dibujado en una hoja de papel vitela por el propio
maestro JACOPO. " Por lo visto el nuevo precio obligaba
mas al maestro, y su mano debia 'ser 1la autora @ del
dibujo.

En ninguno deiiiiestos contratos se habla de
bocetos, maquetas o modelo tridimensional, estando esta
forma de trabajo todavia cercana al modo medieval. Si
echamos un vistazo al album de HONNECOURT VILLAR S XIII
, nhos encontramosS con un repertorio de dibujos
didacticos, con esquemas puramente geométricos sobre
representaciones de hombres y animales que 1le servian
de fondo iconografico del que echar mano en su momento
y solo una vez; en el caso de un leon; presume de haber
copiado del natural. La conclusidn es obvia: o copiaba
de dibujos o de propias esculturas.(2)

Un siglo antes el 4dnico tratado que hablaba de
escultura anterior  al renacimiento, el Dell Diversis
Artibus de TEOFILO, en su tercer 1libro. nes ' hace' una
exposicidn detallada del taller y utensilios del
escultor, asi como del trabajo del metal principalmente
y otros materiales, como el marfil. En su exposicidn
dice: " Desbastese primero un trozo de material del
tamano deseado y cubrase de tiza, dibujese 1luego 1las

figuras con minio (lapiz) tal como se desee obtenerlas



mas tarde, y marquese los perfiles con un punzon bien
afilado, de forma que sean claramente visibles. Luego,
con distintos cinceles, rebajese el fondo con 1la
profundidad que se quiera"(3).Esta técnica del S XII vy
la utilizada en un KOUROS del 600 a. c. es exactamente
la misma.

Que ha sucedido con la escultura. Porqué en el
S XII-XIII aun seguia siendo la eterna acompanante del
muro, de frontalidad rigurosa vy esquematismo de
concepto. No hay una sola respuesta que explique esto,
pero lo cierto es que todos los anteriores ingredientes
daban como resultado una iconografia sublime 1llena de
espiritualidad y emocidn.
Las superficies son‘ trabajadas con sobriedad N4

monotonia, pero esta uniformidad superficial, obliga a

introducirnos emocionalmente en 1la forma. Aqui 1la
superficie no es final de masa, sino principio
iniciador de emociones. Pocas veces con tan pocos

recursos formales como los empleados en un Kouros o en
cualquier fachada medieval, se ha conseguido tanta
expresividad, y en el segundo caso tanta emocidn
colectiva, que es en definitiva de lo gque se trataba.
Desde aqui casi puede parecerﬂos gque un esclavo de
MIGUEL ANGEL no es mas que una frivolidad.

Puede que los tratamientos superficiales fuesen asi

porque no se entendian de otra forma. Griegos y romanos



poco habian aportado en este campo; fuera del color
unos poniendolo y otros quitandolo; hecho que por otra
parte el escultor medieval y renacentista desconocia.
Al primero poco podia importarle. E1 también pintaba la
piedra y quizas por las mismas razones que el griego es
decir por suplir una inexistente variedad matérica, a
iguales necesidades iguales soluciones.
Pero asi como el escultor medieval desconocia 1la
iconografia cldasica y tuvo causa coincidente con el
color, el renacentista la conocia y estudiaba, pero vya
descromatizada y eso fue la causa tambien de la perdida
del color en el renacimiento.
Pero volvamos al medioevo, el hecho es, que supieran o
no de estas cosas, hagamos la prueba vy alteremos esa
monotonia jugando con texturas en cualquier superficie
de ese periodo. A nuestro juicio el resultado seria
insostenible, cosa que no pasaré'tan matematicamente en
la escultura de periodos posteriores. (4)

Volviendo al boceto, M. BAXANDAL en su libro
Pintura y vida Cotidiana en el Renacimiento, nos dice:
"..un ciudadano pfivado Qiel prier " desiiun ¢ conventeol o
monasterio, o un principe, o un funcionario de un
principe; incluso en los casos ﬁas complejos, el pintor
trabajaba normalmente para alguien identificable que
habfa iniciado la obra, elegyido. al artista, previsto

una finalidad, y vigilado el cuadro hasta su
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terminacidn. En esto diferia del escultor , que a
menudo trabajaba para grandes tareas comunales. Como
DONATELLO trabajd tanto tiempo para 1la administracion
de"la lonja de la lana‘en’ las ebraside!la Wecatedral /de
Florencia. Donde el control era menos personal vy
probablemente mucho menos completo. E1l1 pintor se
exponia mas que el escultor..."(5)

En una €época en la que la ornamentacidn v
la riqueza del material primaban en 1la pintura, 1la
escultura se mantiene un poco al margen de todo ese
mercado de especias. En encargos y contratos se fijaba
con toda preciéién las bondadés, precios y ' cantidades
de pigmentos y materiales. Primero porque el pintor . no
era mas que un artesano, y como tal habia que tratarlo.
Es decir, simples oficios donde sus ejecutores carecian
de la hidalguia y caballerosidad patrimoniales de 1la
nobleza.

Naturalmente cuanto mas nos acercamos al
renacimiento mas irda cambiando esta idea, y poco a poco
el artista, primero el pintor y luego el escultor, iran
apareciendo en la sociedad con mds crédito y derechos

(6) . Es el caso por ejemplo de FRA ANGELICO.
En 1433 se firma contrato por el que se le encarga un
trabajo para el gremio del 1l1lino en Florencia. (7)
Por ser el quien era se deja el precio a su criterio, !

gran consideracidn ! pero no asi el dibujo que no debia



. e e b A A B R

el e ] e e ed eed

e e B B

sufrir variacidn. Es decir, su condicion de ciudadania
era muy .alta . para .gque.:.una .sociedad . comerciante v
burguesa dejara el precio a su solo criterio. Pero esa
misma sociedad no consideraba competente de variacion
en su propio boceto al artista que era su autor.

Veamos dos ejemplos citados por BAXANDAL.

" En 1469 PIETRO CALCETTA fue contratado para
pintar frescos en la capilla Gattamelata de San Antonio
de Padua y las etapas por 1las que se 1llegaria al
acuerdo estan claramente establecidas en el contrato.
El representante del donante Anton Francesco de Dotti
se encarga dé establecer los temas a pintar; Calcetta
accedera a tales temas; producird un dibujo ( designum
cum . .«fantasia..esu.sinstoria W ‘yviilol sdara  as Anton
Francesco; con esa base Anton Francesco dara otras
instrucciones sobre la pintura y decidira finalmente si
el producto terminado es aceptable.
Si existia dificultad en describir la clase de acabado
que se deseaba, esto podia lograrse con la referencia
de otro cuadro. Por ejemplo Neri Di Bicci de
Florencia se encargo en 1454 de colorear y finalizdr un
altar en Santa Trinita en la misma forma que el altar
gque habia hecho para un tal Carlo Benizi en Santa
Felicita . l4a53% (T

Otro contrato como el de Degli Inecenti 'en

Florencia para la Adoracion de los Magos en Spedale no



dl—dl—Jl—ll—-lHt—si_Jm_Jl_luul—lul._lH;—:htl—ll—ll-

hace mds que repetir el procedimiento al uso. Al pintor
eén este caso se le concreta exactamente 1o que debe
hacer, en la forma y en el tiempo. Estando sujeto en
todo momento al boceto original e incluso a 1las
indicaciones del cliente: bl cuya tabla el
mencionado Domenico debe hacer buena, es decir, pagar
por ella, y que debe colorear y pintar dicha tabla,
toda con su mano en la forma en que se muestra en un
dibujo sobre papel con tales figuras y en la forma alli
mostrada, e todo detalle de acuerdo a lo que vyo Fra
Bernardo crea mejor; no apartandose de 1la forma vy
composicion de tal dibujo..." El cliente ademas podia
consultar con un tercero sobre la féctura del ‘trabaijoy
y bajar el precio concertado. ".. y yo puedo consultar
a quien crea mejor para solicitar una opinion sobre su
valor o artesania, vy si no creo que valga el precio
establecido, el recibira tanto menos como yo Fra
Bernardo lo crea correcto.."(8) Duros tiempos para el
artista, pero pensemos que la mayoria de las veces este
se limitaba a repetir una estampa una y otra vez, como
si de una multicopista se tratara y el cliente queria
tener la certeza de que la magquina funcionara. Aqui no
habia maestros puros A maestros comerciales,
simpleménte Tos ® "habia buenos 'y ''mallos v siiles das
trabajaban en lo mismo.

Del Duque de Milan a Federico Gonzaga ( 1480 ). "..
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te estoy enviando algunos disenos para cuadros gque te
pido hagas pintar por tu ANDREA MANTEGNA el famoso
pintora a9

Y con la escultura que pasa? ya vimos que el escultor
padecia o disfrutaba de un estatus algo diferente.
Primero, el diseno tridimensional no existia ni existid
por lo menos hasta BERROCHIO sin que esto significara
que a partir de el su uso se generalizara entre los del
offcio. 4 Esto- :traia- sconsigovila¢ impesibilidad de
plasmar en un contrato; mas alld del dibujo esquematico
y dudosa perspectiva; la cantidad vy calidad de
escultura que el cliente queria.

Segundo: Por lo general el cliente no era un individuo
sino un colectivo donde las responsabilidades tutelares
quedaban mucho mas diluidas y por consiguiente el
control estético tambien.

Tercero: En 1la eddd media la escultura V' la
arquitectura eran una misma cosa y ello aparejabé una
responsabilidad compartida que alejaba mas al cliente.
M. STAPLEY. BYNE,aseni sus libreos iha lWESsculEuragiienilos
Capiteles Espanoles dice refiriendose al escultor
medieval " Verdad es que el escultor modelaba su figura
menos correctamente que 1lo harfa o podria hacerlo un
estudiante falsario de una academia moderna; pero
quizds en eso fuera menos infantil de lo que

. ~ 3 .
sospechamos; quizas fuera muy consciente y pretendiera
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imprimir a su figura caracter arquitectonico, amoldarla
al espacio disponible y estudiar la silueta desde todos
liosiangulios: . . Tiu610)
Esto es cierto, el trabajo del escultor era mas
funcional y evidente, y por consiguiente menos sujeto a
caprichos de terceros. Incluso en ocasiones escultor y
arquitecto son la misma persona. En el claustro de San
Cugat del Valles (1190) , en el capitél mas al norte de
la galeria oriental, nos encontramos a un escultor en
el acto de tallar un capitel, y sobre el machodn
colindante la siguiente inscripcion :

" HAEC EST ARNALLI

SCULPTORIS FORMA CAPITELLI

QUI CLAUSTRUM TALE

CONSTUXIT PERPETUALE "
( He aqui modelando un capitél al escultor Arnaldo, que
construyd este claustro inmortal.)

La arquitectura medidé y peso siempre a la hora
del encargo, y desde luego eran palabras mayores para
gque un profano medrara en disenos y ejecuciones.

Asi pues, el escultor se veia mas 1libre en este
sentido que el pintor pero desde luego también con otro
tipo de responsabilidades. Ya hemos visto que en
ocasiones arquitecto y escultor eran 1lo mismo, pero de

cualquier forma la colaboracidén de este era fundamental

para el primero. La escultura muro o el muro escultura,
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necesitaban de esta feliz asociacidn. Stapley dice :
» ‘no habia en 1la edad media profesores de
arquitectura que imbuyeran a sus discipulos esas
proporciones fijas cuya hermosa exactitud impresiona al
moderno estudiante del arte cléasico, pero perturba al
artista creador. Para el tracista medieval, era
cuestion sin importancia si el 4dbaco dominaba al
capit€l o el capitel al dbaco. Lo primordial para el
era .que no desarmonizasen, en San TRoman de la
Ciriauqui (Navarra) no dudd en darles igual altura para
diferenciarlo 1luego por el tratamiento de las
superficies; el capitel con adornos foliaceos de
intenso movimiento; el &baco con adornos geométricos de
mas somero entalle,el uno con Sombras;el otro gri's "0
En otras palabras, mientras el capitel cldsico es
impecable en punto a proporciones, el medieval depende
de valores y calidades.
Rara vez este obedece a un numero establecido en sus
medidas. No les interesaba la visidn fria de 1la regla
perfecta, sino la emocidén de lo interior aflorando, vy
componiendo, comunicando individualmente en su forma
para buscar la emocion en su conjunto. Un capitel
medieval era un contenedor de posibilidades. La forma
sel trabajabala’ partir defunt iveollumentivaiitie sicabll ecilde
donde solo la superficie era manipulada. Distingamos 1la

. . - . .
columna escultura medieval con una cariatide clésica.
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Dos . formas . formas . escultoricas . aplicadas @ a la
arquitectura, pero mientras la medieval es una columna
tratada como una escultura, 1la cariatide es una
escultura que hace de columna.

El capitel medieval es un dran cesto que de
repente se nos ha hecho transparente. Por primera vez
el interior de una masa definida, se protagoniza por
encima de si mismo. El1 contenido se hace continente vy
esto gracias a un proceso de transformacion del orden
clasico. E1 hermetismo de lo perfecto importa muy poco
a nuestro escultor. Su capitel es todo su mundo en este
momento y lograra su objetivo si consigue que capitel
con capitel dialoguen y se entiendan, pero cada uno con
un tono y un timbre distinto. Al final el conjhnto sera
un canto gregoriano donde cada salmista repite la misma
frase : GLORIA A DIOS .(11)

" Cuando con el proposito de realizar
contrastes se disenaba el adorno a gran escala, el
tallista sabia como refinarlo y modificarlo. En ciertos
capiteles de Tarragona una simple hoja de una faceta es
diez veces mas alta que el diminuto friso del abaco,
pero con un minimo de delidlcades ‘Eogques iliaithona iSe
reduce de escala hasta que armoniza perfectamente.” (12)
Stapley comprende 1la enorme importancia que el
tratamiento superficial puede tener como modificador

total. Como el escultor valiendose de delicados toques
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de puntero, sobre una superficie aprisionada en una
silueta inamovible, logra evadir el cerco de la medida
fisica, v pasar a la medida sensacion. Romper las leyes
de 1la yogica. No entiende de medidas disminuidas o
aumentadas en virtud de distancias o puntos de vista,
ni de cabezas aumentadas ni mucho menos contadas segﬁn
canon. Pero entiende de sensacicn, de algo gque solo
podia plantearselo con la herramienta en la mano nunca
descrito y previsto en un boceto apuntado en una
tablilla de barro, un papel o un pedazo de madera.
Continua el texto anterior s ENEOEra observacion
interesante, es que cuando el modelo era mas complicado
la silueta era mas sencilla..." Esto es cierto pero
gquizds con un matiz distinto. Nosotros mas bien
dirfamos que mientras la silueta era mas sencilla el
interior se hacia mas complicado. Y es logico si
entendemos como era el boceto medieval. Esquematico,
geometrico y estereotipado, recordemos el album de
Honnencourt Villard. Los disenos servian de referencia
base para el tallista, pero malamente podian aportar
datos que significaran profundidad . planos o
superficies. Muy por el contrario, era cada escultor
quien aportaba su sensibilidad personal sobre-dentro 1la
silueta que debia rellenar. Teofilo en su tratado
no habla para nada de boceto o estudio previo,

sino de dibujar sobre el material directamente. Luego,



R RN R " B’ R R B E BT ®EE B T =W W= W@ & ¢

estos de existir, orientaban tematica y gestualmente vy
poco mas .

Quiere esto decir que la escultura partia de una idea
contorno en la que el escultor improvisaba o mejor
dicho desarrollaba oficio y talento, creando sobre 1la
marcha como si de un =Action Painting- se tratara
apoyandose en dos puntos fundamentales: la silueta y la
unidad de conjunto.

Silueta era todo, desde el capitel hasta el Pantocrator
Yy su portico, pero de la misma manera los capiteles,
los claustros o 1los porticos eran elementos de
conjunto.

Esta escultura -de conjunto se pierde en el renacimiento
Yy no se recuperara hasta el barroco.

Es4 en el St XViaicuandoiiinaceii el estudio
tridimensional para la escultura. BERROCHIO lo utiliza
en 1476 haciendo un boceto en terracota para el
cenotafio del Cardenal Forteguerri. De todas formas son
muy escasos todavia los bocetos en esta epoca y solo
entraremos con MIGUEL ANGEL en la concepcidn moderna
del boceto tridimensional. E1 boceto de BERROCHIO era
un trabajo preciso y pormenorizado del proyecto. Su
acabado era perfecto con superficies cuidadas s
modelado miniaturista. Con MIGUEL ANGEL el boceto es la
plasmacién de la idea, del gesto. E1 halldzgo rapido,

la solucion esencial.
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Escribe Wittkower: "Seria igualmente un completo error
pensar que MIGUEL ANGEL era presa de una frenética
furia creativa, de resultados imprevisibles. Aunque era
el mas entregado y obsesionado artista que que pueda
imaginarse, nunca hubo en su obra ni un solo movimiento
no premeditado. Por regla general preparaba sus
esculturas con meticulosidad clarificaba en primer
lugar su idea ‘en apuntesia spluma wy.ieni i dibujosiia tiza
negra y roja, despues pasaba a la realizacion de
pequenos bocetos en cera o barro. Estos modelos servian
al artista para tener :la obra.en todo :momento . bajo:. su
control, pues tenia por lo general una doble funciodn:
Le ayudaban en primer lugar a clarificar o consolidar
sus ideas, y ademds podia 'utilizarlos @ para cualquier
clase de consulta una vez en marcha el trabajo sobre el
marmol." (13)

El tratamiento superficial tactil, orgdanico d&a a 1las
figurillas una sensacion caliente y viva, pero nada que
ver con el tratamiento final del marmol. El boceto
solucionaba enfoques puramente formales, entra de lleno
en el proceso escultdrico. En la epoca anterior a
MIGUEL ANGEL, cuando nace el boceto tridimensional,
mantiene sin embargo un claro caracter pictdrico, como
si aun 1le costara independizarse de su origen
bidimensional. El1 cenotdfio del Cardenal Forteguerri es

un claro ejemplo de  pictoricisme: termina @y expone
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hasta el mas minimo detalle de forma y de acabado.
La nueva epoca, da al boceto identidad independiente de
la obra terminada, y lo asocia al proceso escultorico.
Proceso que también inclufa al modelo.
A menudo son términos que se confunden. Mientras uno
plantea el hecho mismo creativo, el segundo es
simplemente un paso intermedio entre el acto creativo y
la materia definitiva. Existe el modelo cuando existe
el sacado de punto, y esta técnica en Europa es desde
luego mucho mas antigua que la utilizacidn del boceto.
El modelo es pues la escultura final a escala, sea esta
cual fuere.
MIGUEL ANGEL trabajaba el marmol directamente a partir
de la idea plasmada en el boceto, por lo que no utilizd
modelos, excepcidn hecha de 1los realizados para la
capilla de los Medicis, sin duda para orientacidn de
sus ayudantes, o para que se tuviera por fin una idea
del conjunto. Pero desde luego es una excepcion en la
metodologia de MIGUEL ANGEL.

Hay una anecdota contada por Bologna acerca de
MIGUEL ANGEL y un boceto que 1le presento al anciano
maestro siendo el un joven principiante. Baldinucci su
biografo lo cuenta asi:" Gustaba Giovanni Bologna de
relatar a sus amigos como un dia en Roma, habia hecho
un boceto de su propia}invencidh, dandole un acabado

como reza al dicho coll alito. Mostrcle Bologna esta



bl bl bl el bl e el el med

L I

obra tan bellamente acabada al gran MIGUEL ANGEL quien
la tomo entre las manos Yy la aplasto, despojandola
totalmente de su forma. Luego modeld una nueva, con
increible destreza, pero absolutamente distinta de 1la
que le habia mostrado el joven Bologna, y 1le dijo a
este: =—Aprended primero a abocetar debidamente y 1luego
a hacer el acabado.=-"(14)

Abocetar debidamente para MIGUEL ANGEL no era
exactamente lo mismo que para sus continuadores, pero
de cualquier modo, y aun entendiendo este como una
preparacion y busqueda de esa forma que subyace antes
confinada en el bloque de marmol, lo cierto es que cada
vez se le va a ir dando has importancia al apunte
tridimensional que introdujera MIGUEL ANGEL.

En consecuencia el tallador cederda poco a poco en favor
del modelador. Tremenda paradoja viniendo de MIGUEL
ANGEL.

Por otro lado el BRONCE resurge en Italia de la mano de
Cellini y esto abre campos distintos de el de la talla.
Pero el boceto en Cellini no es el mismo que en MIGUEL
ANGEL, no por el boceto en si, sino por el concepto de
escultura que uno y otro plantea.

Cellini en su tratado cuenta que el  escultor debe
sujetar en su mano el pequeno boceto, girarlo en ambas
direcciones observarlo desde arriba y desde abajo e

imtroducir tedasiiiitas modificaciones v reajustes
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necesarios, rompiendo con ello la fidelidad al bloque
de MIGUEL ANGEL. (15)

Los escultores de la segunda mitad del S. XVI se van
cada vez mas habituando a pensar en terminos de
pequenos estudios,BOZZETTI,siguiendo el camino marcado,
pues de ninguna otra forma puede acometerse la
ejecuciéh defilunatiescultura; con ‘diversesi iy @ distintos
puntos de vista, algo nuevo y revolucionario en 1la
histdria de la escultura europea.

El boceto manipulable, rapido, se hace pues una
herramienta indispensable. Penseﬁos en 1lo que tiempo -
atras escribid LEONARDO: "El escultor dice que no puede
hacer una estatua sin hacer al mismo tiempo un numero
infinitos ide  ‘dibujos fdebidodialidinfiniteo {numered de
perfiles, que son dimensiones continuas. Nuestra
respuesta es que este numero infinito puede reducirse a
dos medias figuras, una de la vista posterior y otra de
la ranterior: .Siiltestas dos mitades estan bien
proporcionadas, ambas juntas compondran la figura en
bulto redondo y si todas sus partes tiene relieve
adecuado, corresponderan por si mismas, y sin +trabajo
posterior alguno, al numero infinito de perfiles que
dice el escultor que ha de dibujar" (16) LEONARDO estaba
hablando de un metodo arcaico y medieval para lo que ya
estaba haciendo MIGUEL ANGEL sin embargo hoy en dia

seria el empleado para conseguir una imagen
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tridimensional con un ordenador y un plotter. Pero
desde luego entre el metodo de LEONARDO; y el gque nos
describe Cellini sin haber pasado apenas unos anos,
media todo un mundo. Uno nos habla de dibujo y otro de
figura, de racionalizar el primero y de manipular el
segundo, y ninguno de los dos de programacion
superficial alguna.

En la epoca en que la pintura descubria el sfumatto 1la
escultura discurria por sendefos de sobriedad y pureza
materica. en el renacimiento los tratamientos
superficiales apenas existen. En MIGUEL ANGEL son mas
atribuibles al non finito, que a un acto premeditado vy
consciente. Quizas en el Tondo Pitti(1504-1508) haga un
tratamiento de efecto a base de gradina con caracter de
acabado, pero casos como este son contados.

La escultura culta era en piedra, Yy siguiendo 1la
tradicion romana, acromatica.

La popular, considerada de baja calidad era policroma y
en materiales diversos. Ni la primera por carecer de

ello, ni la segunda por responder a condicionamientos

fijos en los tratamientos de la superficie, (el pelo
pelo, los 1labios rojos etc.) +tenian en el boceto
reflejo de premeditacidn superficial alguna. Y estamos
hablando de Italia, sociedad que en profunda crisis
provoca el nacimiento de un peculiar arte de consumo

paralelo al GRANDE con mayuscula de la iglesia y 1los
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principes. Los talleres de 1los artistas producian
residualmente una serie de obras en materiales pobres
copias o estudios de las entonces ya famosas y caras.
Oficiales y operarios obtenfan asi un complemento
econdmico a sus exfguas y oscilantes asignaciones.

Eran reproduciones en terracota, escayola y cuantos
materiales utiles encontraban incluso el carton piedra,
vy por supuesto el ingrediente mas comercial e
indispensable era la policromia. Unas veces estas obras
eran*hechas o seriadas® exprofeserparasesteld fin.  Pero
otras eran simples bocetos =adecentados-= al gusto
consumista de la sociedad del =quiero y no puedo-.

De esta forma el boceto adquiere mediante una patina o
una policromia, una funcion diametralmente opuesta para
la que fue creada. Pasando de fenomeno intermedio de
proceso, a fenomeno final creativo.

No solamente era ajeno en su funcidn, sino incluso 1lo
era en cuanto a autoria, ya gque 'el maestro no
participaba en este negocio. El1 artista rara vez
tocabé un boceto para otra cosa que no fuera servirse
de el, a lo sumo se protegia con cera o cualquier otro
producto pero desde 1luegoe' sin gque'  elleo aparejase
ninguna recreacion plastica del boceto.

Pero no pensemos que el boceto simple y puro era un
material de ' taller sin valor artistico para el

entendido y el mecenas del Renacimiento y el Barroco.
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El hecho mismo de gque algunos hayan 1llegado hasta
nosotros, demuestran el interes que para el que 1los
conservd tenian. Segln Wittkower, cuentan fuentes de
fiar, que Vecchietti, primer mecenas florentino de
Bologna, tenia una habitacidﬁ' repleta de bocetos
del artista. Es de suponer con ello el interes y valor
artistico que el boceto inspiraba (17)

Esta anecdota contrasta con otra contada por el  propio
Wittkower sobre el Fogg Art Museum de la universidad de
Harvard. Este museo posee la mayor coleccidén del mundo
de bocetos de BERNINI. Estos, fueron legados al museo
por un colecqionista del S. XIX quien los compro en una
€poca en que nadie se interesaba por ellos.

Pues bien, hasta fecha reciente la direccidn del museo
no lo habia considerado material 1lo suficientemente
interesante como para su exposicidn al publico. (18)
Volviendo a Bologna, son numerosos los bocetos que se
conservan de el. Los estudios para el rapto de
Proserpina en el Victoria & Albert Museum. El1 menor
representa un estadio intermedio entre -un grupo de
figuras realizadas en bronce para Ottavio Farnese Duque
de Parma 1579 (museo Capodimonte Napoles) y el de
marmol de tres figuras de 1la Loggia de Lanzi.
Observemos, que lejos estd la superficie de un boceto
con la superficie de la ' obra para 1la que sirve de

estudio. Como incluso un mismo apunte sirve para bronce
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y marmol sSin entrar en éontradiccion alguna.

Otro boceto el del Dios Fluvial, (1580=-Victoria& Albert
Museum) es un apunte rapido de verdadero concepto
creativo, donde se apuntan texturas A soltura
superficial.

La composicion en Bologna era complicada vy muy
estudiada. Su concepcidn cinética del espectador,
obligaba a una manipulacidn constante del boceto. Se
nos hace impensable Bologna sin un riguroso y detallado
estudio de la obra, pasando necesariamente por boceto,
modelo, obra definitiva. Lo habia aprendido de MIGUEL
ANGEL , pero lo que en MIGUEL ANGEL fue pensar con el
barro, plasmar fisicamente  ideas, creacion pura, ya
para Bologna .y SsSucesores ademas tuve  que.  ser una
necesidad ineludible de -producéidh escultorica-
dandole a la palabra produccidn, todo el significado
fabril del término.

Los talléres funcionaban como industrias especializadas
donde el sistema de produccidn se compartimentaba
cuidadosamente: canteros, aprendices, sacadores de
pUnto,escultores ai sueldeo, | yaisobre @ todes i eliliasiiiel
maestro. Una sola cabeza pensante que organizaba,
dirigia, coordinaba y sobre todo disenaba y marcaba el
estilo del tallax.

Y Italia en esta epoca imponia todo el estilo y el

caracter de la talla en piedra. Las canteras de carrara
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abastecian a toda Europa del marmol mas fino vy 1limpio
que en escultura se podia wutilizar. Los canteros,
cortaban y desbastaban por encargo a partir de disenos
y modelos enviados de toda Europa. Asi por ejemplo en
1561, un tal Juan de Lugano milanes y vecino de 1la
ciudad de Genova, se compromete por encargo de
BERRUGUETE a traer "ocho piedras de marmol de 1la
cantera da Porbazo que esta en Carrara en el marquesado
de Maca limpias sin beta ni mancha de pelo..."(19)
estas piedras llegaron para el sepulcro del Cardenal
Tavera, sin tallar solo cortadas, pero esto no siempre
sucedia asi. En numerosas ocasiones, el escultor
recibia ya 1la pieza desbastada por el cantero e
incluso tallada y practicamente terminada. Bocetos vy
modelos funcionaban a la perfeccion. No era de extranar
pues en que en esculturas de artistas distintos, de
paises distintos hubiera una uniformidad superficial.
Un =estilo= similar pues en realidad la mano ejecutora
era la misma.

Sobre el coro de la catedral de Toledo, hay un contrato
de 40000 maravedies. Ello en 1537. Las sillas han de
ser de alabastre, ijaspe 'y madera y el ' plazo de
conclusion de la mitad del coro es de.tres anos. Sobre
unas cantidades adelantadas, apremian a BERRUGUETE para
que presente los modelos y comience luego a labrar 1lo

presentado.



Sabemos que también intervino Cristobal de
Andino al que se le dieron "~ 36000 maravedies por 16
piezas de =-xernasos- labrados en piedra de jaspe. Pues
bien, en 1540 se habian ya enviado 21 carretas de
alabastro labrado. Ese mismo ano se hacen mas envios de
alabastro labrado todo de las canteras de Cogulludo y
escribe Andino, que las piedras labradas se hacen por

modelo de Covarrubias y envia uno sin labrar para que

‘en’"Toledoivean fydaprecien i=Tolquecuesta~ (20)

Son modelos y no bocetos 1lo gque se enviaban a 1los
canteros, y sobre lo que estos trabajaban. E1l boceto
pues no interviene para nada fuera del taller del
escultor. E1l modelo por el contrario tiene mas vocacidn
viajera, y parece como Si estuviera condenado a pasar
de mano en mano.

¢ Supone esto acaso, que en el boceto,
tratamientos, textura), superficie etc, fueran
soluciones ajenas a sus propesites, Yy gque en temas
superficiales de manera alguna tengamos nada que
agradecer a esta forma plastica?
Directamente parece que asi es. A 1lo 1largo de 1la
historia del apunte tridimensional, 1la superficie se
nos aparece como algo alejado del producto ' final. [(Hay
sin embargo algunas excepciones. Tal es el caso de
BERNINI v su"boceto"en bronce de la condesa Matilde. En

esta figura en su espalda, aparecen marcas de 1la
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gradina con que BERNINI se ayudo en el modelado. (21)

Veamos lo que Wittkower dice de este bronce. "Y era en
este proceso de realizar modelos abocetados de barro a
gran velocidad uno tras otro, donde BERNINI dejaba
atras los senderos trillados y hallaba sus nuevas vy
excitantes soluciones, llenas de frescura, a 'muchos
problemas ya antiguos. Aunque trabajaba el marmol con
una facilidad y una destreza solo igualadas por MIGUEL
ANGEL, aunque era uno de los grandes tallistas de 1la
histdria de 1la escultura, no hay en el nada :de 1la
antigua relacion con el marmol, nada del viejo
sentimiento de veneracion por el bloque. MIGUEL ANGEL y
BERNINI no se habrian entendido facilmente, sin duda,

pues este consideraba como una de sus conquistas el

haber hecho del marmol una materia tan maleable como la
cera.

Solamente quiero ya anadir a estas observaciones que
los bocetos de BERNINI poseen admirables calidades de
superficie. A excepcidon de alguno de ellos, son
sumamente esquematicos, senal de la urgencia imparable
que le impulsaba a realizarlos. LLegamos a sentir el
ellos como sus ‘agiles dedos intentaban correr parejos
con las imagenes que le venian atropelladamente a la
cabeza. Trabajaba BERNINI entonces con un cincel de
dientes finos y con los pulgares y las marcas de estos

y del instrumento aparecen muchas veces juntos en 1los
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bocetos hasta incluso aparecen estas marcas en algunos
de sus bronces, prueba definitiva de que los vaciados
se hacian a partir de modelos de terracota que el habia
modelado personalmente” (22).

A peticidn del papa Urbano VIII realizd un sepulcro en
San Pedro para la condesa Matilde (1633=1637). existen
cinco bronces de tamano reducido vaciados a partir de
un boceto de la figura en marmol. En bronce aparece
mucho mas estilizada la figura gque en el definitivo
marmol y muestra las marcas de la gradina peinando 1la
superficie (parte inferior espalda) y desapareciendo en
ocasiones bajo la presion de los pulgares.

Wittkower concluye : Asi pues este tipo de boceto puede
llegar hasta influir en ocasiones en 1la textufa
superficidl de los bronces."(23)

Para BERNINI el boceto fue consustancidl a todo un
proceso creativo. En los trabajos preparétorios para el
busto de Luis XIV (1665) el trabajo de apuntes y
bocetos preliminares a la talla, tenian dos objetivos
diferentes.

Lbs apuntes le 1iban introduciendo en 1los rasgos Vy
detalles del rey mientras los bocetos en barro le iban
fijando la ideé general. E1 movimiento, el porte, desde
luego nada de superficies.

Hizo varios bocetos que le llevaron dieciocho dfas. no

fué necesario ningun modelo de tamano natural. La talla
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le 1llevd cuarenta dias y el rey 1le posd trece
veces. Excepto el primer bosquejo del marmol gque 1lo
dejo en manos de su hombre de confianza Julio Cartari,
BERNINI talld directamente la piedra, cosa relmente
arriesgada, pero que hace comprensible el hecho
anteriormente citado de no introducir en 1los bocetos
ninguna referencia a tratamientos de superficie, cosa
que estaria renida con la frescura y 1la espontaneidad
de la talla directa.

"El papel gue jugaban loé bocetos de Dbarro
eran para BERNINI de la maxima importancia. Sostenia
que si 1la ideé general es trivial, entonces el mejor
detalle parecia tambien Erivial.ep Ady principio el
parecido es menos importante que la expresidn general y
esta constituye el problema central del retrato. La
representaciéh de los detalles sin embargo solo puede
conseguirse satisfactoriamente mediante un trabajo
posterior, realizado directamente del natural." (24)

Recordemos la anecdota de BOLOGNA y MIGUEL
ANGEL sobre la idea general en el boceto.

Si bien BERNINI no sacaba referencias de acabados a
traves de los bocetos, si que incluia a veces concepto
y recursos tactiles en los bocetos valorandolos en si
mismo como en el caso que acabamos de ver. Pero cuando
esto ocurria, el boceto se transformaba en obra. Es

decir: Si BERNINI producia efectos superficiales sobre
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algo, es que ese algo estaba siendo considerado obra
definitiva. Una cosa es valorar efectos tactiles como
hace Wittkower, y otra considerar que estos tuvieran
algun significado pldstico sobre la obra que BERNINI
estaba estudiando. No fba mas alld del procedimiento de
trabajo. Dedos, palillos, estas eran sus herramientas
luego era pues inevitable que sus huellas aparecieran
en barros Yy ceras.

BERNINI fu€ un enamorado de la superficie, 1la
entendid y la mimdé siempre en beneficio de 1la forma. No
se recred en ella con un afan exibicionista-virtuoso
sino como medio de hacer mas comprensible vy valorable
la escultura. Policromd, pulid, .arand .cuanto quiso
, pero nunca fuera de la obra definitiva.

Nunca hizo del boceto su banco de pruebas.
superficiales. Cuando deciamos que habia alguna
excepcidn, como en el caso de BERNINI, es sin duda una
excepcion a medias y para confirmar 1la regla. La
frescura de 1la superficie no era cuestion de
comprobarla sobre un apunte qué solo estaba destinado a
la idea general, al planteamiento de la forma no a su
solucion. | Yawsdii jenla wimandipulaciond.de i un beceto,
estudio, apunte, aparecia una recreacidn de la
superficie consciente 'y consolidada, entonces ese
estudio, apunte o boceto habia dejado de serlo en ese

momento para convertirse en un bronce o una terracota.
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BERNINI programa a conciencia su trabajo para poder
-improvisar- con las superficies. Naturalmente es un
improvisar entre comillas fruto del conocimiento vy 1la
sensibilidad. HemoS visto como en el busto a Luis XIV
no deja cabos sueltos. Lo hizo en un tiempo record,
pero su trabajo fue concienzudo y programado. Incluso
inicio dos tallas a la vez pues no se fiaba del marmol
frances acostumbrado el al Carrara. Sin embargo 1la
superficie fue surgiendo del trato directo. Lo reserva
come sifuera’ la traca final.Algelliocnlteo al todo: el
mundo, que Solo el posee el secreto y en su momento 1lo
revelara.

Cuando no trabaﬂa asi el resultado es bien
distinto.H.Hibbard nos relata lo siguiente: "La tumba
de Alejandto VII es otro de los proyectos de grupo de
BERNINI, pero en este, al contrario que en la cdtedra,
parece haberse relajado su control sobre el mismo. La
razén puede residir simplemente en que el papa habia
muerto. el grupo fue esculpido entre 1671 y 1678 por un
numeroso grupo de ayudantes que trabajaban a partir de
bocetos y modelos del propio BERNINI, por tanto el

conjunto a pesar de su inspirada concepcidn no resulta

unexiite Eotailit (2158
Muy interesante comprender como una eseculitura
formalmente concebida sin el ultimo acabado

superficidl, sin el cumulo de detalles individualmente
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inapreciables, carece de 1la fuerza y 1la drandeza
exigida al genio. ¢Habria ocurrido lo mismo con MIGUEL
ANGEL? Este trabajaba la piedra directamente a partir
del boceto, y ya nos es conocida su idea respecto a
este. Hasta aqui circunstancias que aunque diferentes
con las de BERNINI no los tiene porque hacer distintos.
Pero MIGUEL ANGEL no ponia ningdin enfasis en
terminaciones y acabados. Su vida fue precisamente un
monumento a lo inacabado. Su fuerza se basaba en 1la
concepcion misma de la obra, no se guardaba nada para
el final. E1 final era algo en 1lo que MIGUEL ANGEL
dificilmente podia confiar. Era pues en el boceto donde
estaba el principio y el final: No estudiaba con el
boceto. Simplemente creaba. Para BERNINI la cosa era
mas complicada, ciertamente que no se habrian
entendido.

El gran numero de BOZZETI conservados noes
permite seguir el desarrollo creétivo de BERNINI.
Dos hechos a destacar: E1 primero gque trabajaba con
bocetos y dibujos al mismo tiempo.
Y segundo que los bocetos, cada uno de ellos , tenian
una finalidad distinta de los demas. Por ejemplo cuando
trabaja en los angeles del puente del castillo de @ Sant
Angelo Hibbard nos relata 1lo siguiente: "...nuestra
primera evidencia probablemente sea el estudio de un

desnudo mostrando la pierna izquierda flexionada
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delante de la derecha..... el objeto de este boceto era,
evidentemente fijar el movimiento y la anatomia..... un
segundo’ boceto ‘muestra: el 'mismo movimiento pero
efectuando un giro menor..... existe aun otro boceto muy
prékimo anilgliseldecion Yeinad v sorprendentemente
distinto a los primeros estudios..... a pesar de que

carecemos con toda seguridad de numerosos eslabones de

la cadena, parece clro que BERNINI trabajo por separado

sobre 1la anatomia, el movimiento v el ropaje,
combinandolos e invirtiendolos hasta alcanzar la
expresiva .composicion deseada. ... 1o que esta

disgresion puede apuntar es la forma casi automatica en
que BERNINI pensaba con sus manos, creando una figura
de arcilla tras otra en pos de distintas
soluciones." (26)

Composicidn anatomia movimiento, nada de
superficie, pero hay algo 'significativo y nuevo.El
ropaje, que en BERNINI aporta ademas de un soporte
compositivo, un tratamiento superficial general,
resolviendo grandes volumenes con caracter de textura.
Y esto es desde 1luego una novedad. Hasta ahora el
ropaje tapa lo que la moral y el decoro no permite
mirar. La Capilla Sixtina es un ejemplo claro de lo que
la norma imponia. Pero con BERNINI es una forma de
superficie. Volvemos a FIDIAS, algo gque conforma y

compone, pero sobre todo; y aqui estriba la novedad;



una escusa para poner en funcionamiento el gran invento
de BERNINI, su formula para renovar de un golpe anos
de herencia escultdrica. Desde luego EL EFECTO.

El ropaje. no fue el ‘linico, ingrediente: | Ta/ duz. el
colion; materiales, colocaciones forzadas v
escenograficas etc. pero de seguro que es uno de los
mas felizmente wutilizados y mas conceptualmente
escultdricos.

Hasta aqui el boceto utilizado como créacidh v
estudio de la escultura. nunca fu€é un fin en si mismo,
ni tuvo mas valor para el propio artista que el de su
aprovechamiento practico en la obra. Pero si bien no
disfruto de tratamientos vy terminaciones de obra
definitiva, poco a poco va sucediendo un fenomeno
curioso y en cierto modo repetido en la histdéria de los
procesos. Como la plastica de un proceso va
interviniendo lentamente en la plastica de 1la propia
obra.

Anos de modelados rapidos, recorridos tactiles por la
superficie del barro. i Fil -pegote=- conformando,
definiendo superficies y volumenes. Todo ello comienza
a independizarse de su oscura tarea y va mostrando al
escultor una estética aprovechable y rica haciendo de
nuevo la diferencia entre escultor y modelador. Algo
gue va mas alla de la pura semantica y que retoma a

MIGUEL ANGEL cuando matizaba: Escultor es el que quita
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vy modelador el que pone. Asi de sencillo como todo 1lo
que hacia. Sencillo v evidente para el v
desmoralizante para todos los demas.

Bien es verdad que hoy en dia nos importa bien poco si
nuestra prébtica Se encuentra en una u otra
clasificacion. Ahora se modela, se esculpe, se
construye, se destruye, Se propone Se programa e
incluso no se hace nada, vy a todo ello se 1le 1llama
escultura o simplemente no se le llama.. Pero hubo un
tiempo en que las profesiones se abrian paso a codazos
para ocupar una plaza socialmente. Un escalafdn que los
elevara de la miseria general. LEONARDO y su Parangon
solo nos puede producir sonrisas de incomprensidn hacia
lo que a nuestra vision actual‘ supone bizantinismo vy

perdida de tiempo. Sin embargo LEONARDO hasta la fecha

no es ningun sospechoso de estupido.

Y 1los que tanto se habian puntualizado estaban
caminando juntos. La escultura era un todo tanto para
el que tallaba como para el que modelaba porque eran la
misma persona. Se fundia con facilidad siempre que 1las
convulsiones sociales, es decir, 1la economia lo
permitia y los talleres factoria resolvian todo el
abanico de técnicas y procesos sin entgar ya en mas
disquisiciones.

El boceto humilde y pequeno ha sido capaz

en apenas trescientos anos de cambiar toda la escultura
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occidental.

PIGALLE cien despues de BERNINI demuestra que

algo ha cambiado irremisiblemente. En el museo de
Orleans se encuentra el boceto que este presento en
abril de 1770 a un grupo de philosophes: Diderot,
Crimm D Alambert, Marmontel etc cenando en casa de
Madame Necker. El1 boceto en cuestidn se trataba del
proyecto del monumento a Voltaire. Es un tipico apunte
escultdrico que continua la tradicidn, pero a su vez es
un paso cada vez mas cerca de CARPEAUX y RODIN.
Pero es en el boceto en terracota para el monumento a
Luis XV (1756=1765) donde la ruptura con el pasado es
total. La figura revela éomo fue surgiendo pegote a
pegote. Anadiendo siempre. Dice Wittkower: "El aspecto
va mas alla de un BOLOGNA o un BERNINI. Es m&s bien
una magnifica ejemplarizacidn de la definicidn de 1la
labor de modelado que hiciera MIGUEL ANGEL: lo que se
hace anadiendo." (27)

Ya es inevitable advertir la cada vez mayor
relacion entre las soluciones no solo formales vy
éompositivas, que vya existian, sino de aspecto
superficiail, v lafiebraidefinitivals BEL dimismelt concepto
cambiante de escultura se afronta en el'boceto.

Un sentido pictdrico y superficial domina la escultura
neoclasica. El1 efecto esta implantado con fuerza, y 1las

. A 5 -
superficies se estudian y miman' igual o mas que 1la
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propia forma.

Pero, ¢ se ha enriquecido con ello la escultura?.

El neoclasicismo marca uno de los momentos histdricos
mas fructiferos en estatuaria, y sin embargo m&s
estériles escultoricamente hablando.

Antonio Canova (1757-1822) destaca sobre un
conjunto aburrido y repetitivo de estatudrios publicos
mads al servicio de una ambientacidn y un urbanismo que
de un concepto.

Desde un punto de vista estilistico
cuantitativo, el neoclasicismo no desaparecid, al menos
oficialmente, hasta finales del siglo XIX, vy decimos
oficialmente porque aun hoy es prébtica comﬁn, sobre
todo en cuanto aburrimiento y - esterilidad ya que en
cuanto academicismo y =-buen hacer- la cosa tambien ha
bajado mucho.

Frente a esta Situacion, aparecera mas adelante 1la
reaccidn aislada de Adolf Von Hildebrand (1847=1921) .
Ligado al grupo del critico de arte Konrad Fiedler, una
de las figuras centrales de la moderna teoria del arte.

Hildebrand en su libro: Das Problem Der Form
(1893) reacciona contra los que se han llamado artistas
ilusionistas. Aquellos que solucionan pictoricamente lo
que no resuelven estructuralmente.

El escultor aleman defiende un abandono del modelado y

una vuelta a la talla en piedra  y a los wvalores
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cldsicos. Su escultura -El1 adolescente (1884)= es una
buena muestra de lo que definia.

Pero Hildebrand no tuvo continuidad. Fue un
caso aislado, el canto del cisne de 1los puristas. Ya
nadie se preocuparia en saber si esculpia o modelaba,
porque junto al neoclasicismo aun vivo aparece un
romanticismo que parece todo lo invade. E1 mismo en su
adolescente, no puede sustraerse a un regusto por 1o
tactil y la ensonaciodn.

JEAN=-BAPTISTE CARPEAUX (1827=-1875)entra de
lleno en esa ensonacion de la forma y ya no habra mas
pasos atras. El profeéor Bozal escribe de CARPEAUX:
"Ese modelado es tambien el procedimiento sobre'el que
se basa el arte de CARPEAUX. Basta echar una ojeada a
su diseno (boceto) para el monumento a WATEAU (1863. Ny
Calsberg Glyptotek, Copenhague) para gque nos demos
cuenta de ello. La figura del pintor parece gque imprime
mil luces y sombras a la superficie, dentro de una
composicidn clasica en 1la disposicidon de 1la figura
erguida. Ese nerviosismo, que convierte a la figura eﬁ
un esbozo, se conserva tambien en algunos retratos y
pasara posteriormente a la escultura
contemporanea.." (28)

En este sentido " no hay interrupcidn, pasando por
CONSTANTIN MEUNIER(1831-1905) hasta RODIN. Y hay wuna

frase de Bozal que resume todo este fenomeno: "Si 1la



marca de la subjetividad se reflejaba antes en 1la

composicidh, ahora se aprecia en la huella misma que la

mano del artista deja sobre el modelado, el trabajo
sobre la cera y el bronce tal como se adivina en 1los
mil pequenos detalles de un arabesco que todo 1lo
invade."(29)

AUGUSTE RODIN (1840-1917).

Con RODIN cerramos este capitulo dedicado al
boceto. De alguna forma con el tambien se cierra una
forma de entender la escultura, ligada a la estatuaria
vy los materiales tradicionales. Pero con RODIN, DEGAS,
ROSSO y RENOIR tambien se abre otro capitulo que va a
coexistir con un TATLIN y un GABO un MOHOLY-NAGY o un
BOCCIONY.

No sabemos pues si RODIN fue final o principio. Quizas
tuviera intereses en ambas partes de cualquier forma
RODIN sera el ultimo boceto.

Su .amigo Paul Gsellinos describe su forma.. de & trabajo:
"Su metodo de trabajo no era el habitual. Varios
modelos desnudos, masculinos y femeninos, paseaban por
el estudio o descansaban. ... . RODIN los miraba
continuamente, y cuando alguno daba algun movimiento
que le agradaba, le pedia que se quedara asi, posando
unos momentos. Entonces tomaba rapidamente barro vy
realizéba uni bocetoi M (1310

Estamos en 1883 y aunque nos parezca



mentira es la primera referencia a copia directa del

natural al barro sin pasar por el papel.

Se ha abocetado en barro directamente por retentiva o

ayudandose del apunte. Cierto es que en 1las academias

se haria en barro directamente con modelo vivo, pero en

el estudio del artista es otra cosa. No hay referencias

que sepamosS, en este sentido y quizas sea de las pocas

veces en que se ha hablado en un proceso de 1la

utilizacion del modelo. No tenemos mas que recordar la

cantidad de pinturas de todas las epocas donde aparece

el tema del cuadro centrado en el estudio del artista.

Cuantos =el artista en su estudio=- o =el artista vy 1la

modelo- se han representado, y ninguno refleja como

estas palabras el grado de vitalidad creadora del

estudio de RODIN. Esa vitalidad nueva que RODIN
imprimid a la escultura de una estética rota y abrupta.

Esa forma de crear destruyendo a la vez, sin
concesiones intermedias al amaneramiento. Todo ello’
imposible o falso sin el relato anterior. Sin una
metodologia basada en el natural, como finalidad pero
tambien como hecho, referencia, metodo y conclusicon. Y

de todo ello fue protagonista EL BOCETO.



=CAPITULO II-

-EL TRATAMIENTO SUPERFICIAL EN EL MODELO-

"Ejemplar que uno sSe propone y sSsigue en la
ejecucion de ﬁna obra o en otra cosa // En las obras de
ingenio y en las acciones morales, ejemplar que por su
perfeccidn se debe seguir o imitar // Representacion en
pequeno de alguna cosa // Esc. Figura de barro, yeso o
cera, que después se ha de reproducir en madera marmol
o metal // Vivo. Persona desnuda que sirve para el
estudio del dibujo." (1)

Imitar, representacion en pequeno, yeso, barro
o cera , persona desnuda....etc.

La definicidn que de modelo nos da la Academia refleja
la realidad cotidiana de lo que se entiende por MODELO
pero si la analizamos con rigor es solo una palida vy
ambigua referencia al MODELO ESCULTORICO "Esc.Figura de
barro yeso o cera, que despues se ha de reproducir en
madera marmol o metal". Sin embargo en esta definicidn
hay una idea fundamental para nuestro proposito
primero, el de la definicion, y es el caracter de PASO

INTERMEDIO de idea, por un lado, y materia definitiva
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deiotro.
En cuanto a tamanos, materiales, eter NES' i parece
excesivamente hermetico y excluyente el diccionario de
la Academia. Degas trabajo en pequeno Yy en cera, VY
siempre fueron esculturas definitivas. Parece ser que
despues de su muerte alguien 1leyo el diccionario, vy
decidieron pasarlas a bronce con lo que de repente 1lo
que fueron esculturas pasaron a modelos, y las copias a
esculturas.
En el ano 1788 Don Diego Antonio Rejon de Silva recoge
en su diccionario "..todos 1los términos vy frases
facultativas de la pintura, escultura, arquitectura y
grabadol:: sl L " (2) cuando se refiere a modelo para
pintura y escultura vierte la idea de modelo de copié
para "..estudiar o dibuxar." Pero en el  modelo @ para
arquitectura dice:"Edifiqio pequeno de barro, madera,
carton,etc. que sirve de norma y exemplar para hacer
otro grande con las mismas proporciones.” Hay aqui una
idea mas clara del MODELO como objeto fisico gue es
producto del proceso de realizacion de 1la propia obra.
De cualquier forma sigue estando mas ligado al estudio
previo que a la dinamica da ejecuci6h.
Decimos todo esto por la necesidad de definicidn que
términos de nuestra profesidn precisan.

Ya sobre escultura se escribe poco y lo poco,

salvo muy contadas excepciones, es malo. Pero se
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traduce peor. Desde luego si es del Ingles que es por
regla general de donde vienen 1la mayoria de la
bibliografia sobre técnicas y procesos escultoricos.
Veamos algunos ejemplos con gdque Se encuentra el
traductor no espécializado cuando cae en sSus manos un
texto de este tipo :"Use your tooth chisel and clear up
your shape further " (3)

Nos encontra;iamos con :"Use su cincel dentado y apure
mas la forma.”

Esta traduccidn se consideraria buena por el hecho de
que conociendo 1la funcidn de 1la herramienta en
cuestidn, se le puede dar sentido a una frase de por si
bastante ambigua. Pero se da la circunstancia qué cinel
dentado o de dientes tiene en Castellano nombre propio.
"GRADINA: Cincel cuya boca tiene abierto algunos
dientes." (4)

Pero si bien en este y otros muchos casos mas nos
encontramos con problemas casi exclusivamente
semanticos, a veces una traduccidon no precisa puede
incurrir en verdaderos errores de concepto.

Si Wittkower; persona cohpetente fuera de toda duda;
dice que BERNINI modelaba sus bocetos ayudado con un
"cincel de dientes" a tenor de 1las estrias dejadas
sobre la superficie, esta incurriendo en un error. No
grave, desde luego, todo lo mas el de producir una

fuerte sensacion de grima a los pocos escultores que se



asomen al texto. No hay necesidad de modelar con un

“hierro frio vy pesado cuando existe un palillo de

semejante factura y uso.

Sin embargo Ingles o Espanol, confundir BOCETO con
MODELO es estar confundiendo terminos que inciden
directamente en la comprensidn de la genésis de un
proceso.

BOZZETTI en Italiano, BOSQUEJO primero v BOCETO
finalmente.

Para Rejon de Silva segun su diccionario BOSQUEXO es
"La figura o cuadro pintado de primera vez, sin
acabarlo.”

Vemos que da una dgfinicidh atendiendo a su aspecto
formal y no a su funcion.

Para la Real Academié BOCETO es "Borrdn colorido que
hacen los pintores antes de pintar un cuadro.//Por ext.
Proyecto de la obra escultdrica ligeramente modelado."
Volvemos a un aspecto y no a una funcion.

Porque tenga el aspecto que tenga , .y el tamano que
quiera , BOCETO ESCULTORICO es el apunte tridimensional
quesfijaula idea iy, wsirver para,..su yestudile.iiiMientras
MODELO ESCULTORICO es un paso intermedio de materia
no definitiva a obra concluida.

A tenor de esto resulta evidente que su utilizacion por
el tedrico y el traductor, debe estar en consonancia

con el sentido y el rigor del hecho referido, y no
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depender en su utilizacion, como pasa amenudo, de
simples acomodos de redaccion.

Antes nos referiamos a textos ingleses como
fuentes bibliograficas. Veamos pues la fuente como
trata el termino.

MODELO es MODEL que tambien significa :Patron, Maqueta,
Modelar etc. Y BOCETO es SKETCH, que tambien significa:
Diseno, Esbozo, Croquis, Descripcidn.

A tenor de esto, 1la palabra esta suficientemente
definida mara su uso, pero lo cierto es que no se usa.

En primer lugar, al igual que el escritor
hispano, finlandes o rumano, sobre estos temas,
entiende -de todo y no sabe de nada; y estamos
generalizando; pues si de fisica escriben los fisicos,
de medicina los médicos y de geraneos 1los botdnicos,
adivinaran que de escultura escriban precisamente 1los
fisicos, los médicos y los botanicos. Y decimos gque
esto tambien pasa en los paises de 1lengua Inglesa ,
pero en Inglaterra y EE.UU. tambien hay libros
contemporaneos sobre la préctica ded ila iesculEuraitiv
hechos por escultores donde practicamente no existe el
termino BOCETO.

En "Modelling & Sculpture in the Making" de
Sargeant Jagger, (5) 1libro escrito en 1933 y citado por
Wittkower en "La escultura, Procesos y Principios." hay

un apartado dedicado al boceto, otre 'al modele 'y ' un
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tercero al modelado definitivo en tamano real, todo
ello como breparacién para su paso a materia
definitiva. Pues bien , estos tres apartados 1los
denomina de la forma siguiente:

THE SKETCH MODEL

THE WORKING MODEL

THE FULL-SICE MODEL
No hay_duda sobre que Modelo de Apunte, Modelo de
Trabajo y Modelo Tamano Natural, si algo tienen 1los
tres en comun para el autor y Ssu lengua es que Sson
modelos.
En el capitulo que Jagger dedica a 1lo gque nosotros
traducimos por boceto,"The Sketch Model", dice: "..then
take a pice of stick charcoal and sketch and in as few
line...the nex step is to commence your first model..."
Nuestrof “gozo! len’ "un" 'peze. Bl Sketch Model & esitiun
elemental apunte al carboncillo, preparatorio de "your
first model”. Con este primer modelo continua en
recomendaciones sobre el estudio de 1la silueta desde
todos los angulos posibles etc. etc. ((6)
Escultor 1Ingles autor del Monumento al Soldado
Desconocido en Hide Park,Londres, escribio este 1ibro
tambien monumento a la inutilidad.
Dieciseis anos mas tarde en 1949 se publica en EE.UU
otro libro escrito por un escultor, de contenido mas

ambicioso, pero de resultados similares.
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"SCULPTURE PRINCIPLES AND PRACTICE"de Louis Slovodkin.
(7)) -Entisus# 255 paginas ise i habila iidel i ilo i divine: iviiiilo
humano, pero ni una sola palabra de bocetos o modelos.
Resumiendo, si 1los teoricos no afinan 1o
suficiente, y los prdbticos metidos a teoricos tampoco,
el resultado es bastante confuso.
Digamos pues que boceto y modelo son dos modos bien
diferenciados en el proceso escultdrico. El primero, es
parte del proceso de creacion sin vocacion alguna de
consumacion.
El segundo, es parte del proceso de realizacion. Paso
intermedio de obra reflexionada a obra terminada.
Asi pues, proceso creativo y proceso resolutivo. Pero
si sobre el papel el termino queda diferenciado, 1la
practica es mas compleja.
Si MIGUEL ANGEL modela entre 1los dedos una pequena
figura de arcilla plasmando la idea general de algo que
puede 1llegar a ser una escultura, entonces  decimos @ sSin
ningun genero de dudas que nos encontramos ante un
boceto.
Sililcomoe! dice idagger: . iIn s facEiEhiisiiimedells i musiE iibe
perfectly finished miniature of the full-sice statue,
in wich every problem of composition and treatment has
been solved" (8) De seguro sabemos que esta hablando

del modelo. Pero si Carducho recomienda:"Hacese modelo
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pequeno o grande de barro o cera por Ser materia mas a
proposito” (9) entonces tendremos que saber su
contexto, la finalidad del trabajo. Porque materiales o
tamanos pueden Ser comunes a uno u otro.
CELLINI lo aclara bien :"Haga primero un modelo pequeno
y sobre el resuelva los problemas artisticos con amor y
estudio." (10) Aqui si tenemos al boceto.
Asi pues, si bien su aspecto puede inducir a error , no
cabe este en su finalidad. Y es por su finalidad por 1lo
que entendemos el caso singular de El1 Greco ."Por 1lo
pronto se sabe que en 1611 visita PACHECO a EL GRECO en
Toledo y este le muestra una alhacena de modelos de
barro de su mano para valerse de ellos en sus obras”
(11)¢ bocetos o modelos? Pues ninguné de las dos cosas
ni BOCETO ESCULTORICO ni MODELO ESCULTORICO :
Fisicamente son tridimensionales, pero su finalidad es
bidimensional, puramente pictorica. La definicion que
de modelo vivo daba el diccionario, seria, desde luego,
la mas ajustada al caso. Son pues modelos pictoricos;
bien los quisiera haber tenido en carne y hueso y a su
disposicicon en todo momento; es decir, modelos de pose.
Como vemos, la palabra MODELO se usa
indiscriminadamente y cada vez con una acepcion. No
esta en nuestro proposito ni a nuestro alcance , hacer
un estudio filologico del término, pero nos ha parecido

oportuno aclarar en lo posible la utilizacion que del



vocablo se hace. Nada cambia en su practica , pero es
mas comprensible en su referencia. .
Histdricamente ¢ cuando surge el MODELO? Pues
cuando se trata de repetir una 1imagen, que es como
decir que desde muy antiguo.
En el museo de Bellas Artes de Boston existen una serie
de pequenas tallas inacabadas del arte Egipcio. Son
piezas que en distinto tamano representan la misma
imagen en distintos estados de . terminacidn.Esta
repeticion iconogrdfica es una constante en Egipto y en
bastantes otras culturas. Existia un modelo porque se
repepfa un modelo . Y con esto acabamos de nombrar dos
MODELOS . Uno fisico y otro ideal o mentél.
Desde luego en Tell El-Amarna hay modelos fisicos, el
realismo individualizado de la epoca de Ekhnaton 1los
hacia indispensables pero antes y despues tambien
existia otro modelo. Esa IDEA repetida durante cuatro
mil anos.
Las canteras abandonadas de la solitaria isla de Pascua
recogen toda clase de wutensilios wutilizados en 1la
construccidn de 1los ciclopeos Mohais. Figuras que
responden a un modelo riguroso, y Jjamas Se encontro
MODELO estatuario alguno. Sin embargo =-el modelo=- 1la
fdeaexistiai(il 23,
Asi pues modelo ligado a la tradicidn que permite que

sin existir fisicamente una plantilla, 1la idea se



o ] —

\— — o

transmita y repita.

¢Como surge el modelo fisico? Pues alli donde hay una
idea plasmada en materia no definitiva.

Las primeras manifestaciones hay que buscarlas en sus
necesidades y resultados, pues es raro y muy dificail
encontrar un objeto de matérial no definitivo y por
consiguiente sin valor especulativo alguno.

Si nos atenemos a la estatuaria europea, hay indicios
de punteado, es decir, . sacado de puntos donde
necesariamente existe un MODELO ESCULTORICO, en el S.V
a.C. "En mi opinidn, 1los propios escultores de 1la
antiguedad cambiaron sus planteamientos ya a mediados
del S.V a.C. cuando vieron la necesidad de pasar por
fases preparatorias de planificacion; y el hecho de que
estatuas Romanas presenten huellas de haber sido
punteadas demuestran que ya entonces era normal
trabajar a partir de un modelo. " (13) '

No hay humo si no hay fuedgo, ni sacado de puntos si
antes no hay modelo. No es su causa , Sino su
consecuencia. ’

Las causas, a las ya citadas, debemos anadir 1la poco
poetica del =cliente=. Podemos ' asegurar que sii el
escultor trabajara ajeno al hecho del encargo. Si su
trabajo hubiera solo estado motivado por su apetencia,
pocos modelos se habrian hecho.

Por supuesto MIGUEL ANGEL casi rompe 1la norma, VY
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trabajando toda su vida de encargo, en su metodo de
trabajo para nada entraba el modelo. Pero decimos que
casi rompe la norma porque ya vimos sus modelos para la
capilla de los Medicis y precisamente 1la razon de
elllliosic "

Jusepe Martinez En su "Discursos Practicables

del Novilisimo Arte de 1la Pintura", hablande del
escultor DAMIAN FORMENT, dice le consta el
funcionamiento del taller del maestro. Y acredita que
su. influencia, se ' transmitio.ia’isus;, idiscipules Tcon
modelos y dibujos suyos.”" (14) Otra consecuencia del
modelo.
Maé adelante elogiando la fachada de la iglesia de Sta.
Engracia, obra de JUAN DE MORLANES y terminada por su
hijo JUAN DE MORLANES EL JOVEN , lamenktay . que, no.. se
hubiera elaborado algunas estampas de ella, de manera
que su 1imagen se divulgara. "Desdicha grande para
nuestra Espana que habiendo en ella edificios tan
soberanos y dignos de memoria , asi de pinturas como de
esculturas y arquitectura, por falta de no haberlos
sacado en estampa, quedan a oscuras y Sin nombre .para
las otras naciones, y asi no me admiro que toda Italia
tenga a esta nacion por indtil en estas artes." (15)

Asi pues modelos que servian para transmitir
un estilo desaparebido el autor. Crear escuela de 1la

que tanto Espana ha adolecido, y tambien como novedad
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historica, la necesidad de difusion que del patrimonio
artistico nacional plantéaba en su tratado. Cosa de 1la
que no estaba errado. Mildred Estapley confiesa su
sorpresa cuando en los primeros anos del presente siglo
viene a Espa(a y descubre un Romanico desconocido
fuera; v hay que decirlo; tambien dentro de nuestras
fronteras. (16)

Las ESTAMPAS fueron el mds practico y comun
medio difusor de cultura. Modelo a imitar, modelo a
estudiar, modelo a admirar, pero no modelo escultdrico.
Desde acta notarial, hasta hereéncia estilistica pero no
forma parte del proceso resolutivo en la escultura. No
fue el testigo mudo de un proceder mecénicq, aburrido
donde amenudo ni siquiera la mano creadora tocaba.

El proceso escultdrico tipo,entendido a partir

del XAenacimiento seria asi:

A B c D E F
I BOCETO==--MODELADO===VACIADO==-MODELO=PUNTEO===-PIEDRA
IIBOCETO==--MODELADO===VACIADO===-MODELO===CERA===BRONCE
Solo A,B y F forman la parte creativa. C,D y E

queda en manos de oficiales de taller.
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Naturalmente habia modelos especiales que

requerian la atencicon del maestro. Tal es el caso de
BERRUGUETE. Cita Manuel Gomez Moreno: "En cuanto a
BERRUGUETE sabemos que tomd el encargo del sepulcro de
los Condestables, que no llegd a hacer. Pero para esa
finalidad fabricd el modelo en madera que fue remitido
a Genova, alli con marmol de Carrara se desbastaron los
sepulcros en ocho piezas. Estas fueron enviadas a
Espana donde las traeria personalmente BERRUGUETE." (17)
Ese mismo procedimiento se uso para el sepulcro del
Cardenal Tavera. El milanes 'Juan de Lujano’ ' se
comprometic a remitir a Toledo -las piezas de marmol
para el sepulcro. La muestra de marmol se envic tambien
desde Toledo asi como "unos modelos de madera"” que
haria BERRUGUETE y otros "modelos y rasgunos en papel
que el dicho Juan de Lujano lleva en su poder..".
Esto ,ya vimos fue practica obligada cuando de marmol
se trataba. Pero,éicomo eran estos modelos. Que grado de
definicion y acabado tenian? De seguro que al cien por
cien, pues de otra forma no podian cumplir su cometido,
y si acaso no fueran suficiente se acompanaban de
-algunos rasgunos-.

Tenemos entonces que los modelos pro@ucto del
proceso, por su propia definicidn debfan tener un
tratamiento superficial de acabado definitivo. Otra

cosa es que el propio proceso degrade ese acabado vy
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haya que retomarlo al final de este.

Otro caso es el de "las esculturas que labro Juni para
Dna.Francisca Villafante. Segin el contrato estas dos
piezas seria lo primero que debia hacerse del retablo
encargado. Una vez hechas serian examinadas por
Dna,Francisca; dada la aprobacion podria proseguir 1la
obra. Respondio JUNI a esta exigencia extremando 1la
calidad de su: arte.” (18)Vemos como/ des ' obras: de . un
conjunto’ sirven de muestra para.el cliente, funcionan
pues como obra y como modelo.

Pero JUNI trabajo tambien de otra manera el modelo. "en
la mayoria de 1los casos se trata de copias para
multiplicar la devocion. Es 1lo que ha sucedido con las
numerosas piezas de barro cocido policromado de JUNI
que representan el Relieve de la Piedad o la Virgen de
las Angustias." (19)

Refiriendose a BERNINI la cita continua:"Era 1la unica
forma de atender a una demanda copiosa y guardar 1la
unidad estilistica; los discipulos se mantenian unidos
al ideal del maestro por tales muestras. Es 1lo mismo
que ha tenido que suceder en Espana en los magnos
talleres de JUAN MARTINEZ MONTANES v GREGORIO
FERNANDEZ . "

Ademas de copias para aumentar la devocién tambien
aumentaban el bolsillo. Las reproducciones florentinas

del (S.XV. . fueron| nacunadas 'iiconiteliiitermino \de ({ARTE
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COMERCIAL por Charles Seymour y ya sabemos cual es 1la
devocicn del comercio.
¢Unidad estilistica? posiblemente pero lo cierto es que
ningun discipulo ha heredado la fuerza expresiva del
acabado atraves del modelo. Recordemos, como obra de
taller de BERNINI la ya citada tumba de Alejandro VII y
su fracaso de conjunto por, precisamente, no haberle
sabido dar 1los oficiales 1la creatividad final del
maestro.

De cualquier forma, modelos nacidos del
proceso, modelos al cliente, modelos comerciales o
seriados, proselitistas o testimoniales, lo cierto es
que su utilizacidn en el diecisiete vy dieciocho es va
absoluta. Asi-en el inventario del escultor ' TOMAS' DE
SIERRA practicado en 1725 se citan "trescientos vy dos
modelos entre grandes, medianos y pequenos, de barro
cocldetviicrude: & (205
El modelo es una necesidad tecnica. Y nos referimos al
MODELO ESCULTORICO , al modelo de taller. No se hace un
modelo por gusto sino por imperativos del proceso.
A diferencia del boceto, el modelo escultdrico si
recibe todo el acaba@o superficial de la obra
terminada. PERO ESTO NO SUPONE QUE APORTE ACABADOS A LA
OBRA TERMINADA. En primer 1lugar, es o suele ser
Monocromo pues aunque en el marmol o el -‘bronce no

sea obligada la pintura, si que se puede asi considerar



en la madera, y desde luego no olvidar el cromatismo de
las patinas en cualquiera de estos casos.
De modo que PATINAS y COLOR salvo en 1os @modelos ail
cliente no suelen ser patrimonio de este medio.
TEXTURAS si. El1 modelo es trabajado en este aspecto con
caracter de finalidéd. Pero @ estojiesiisolamenkte’ una
vocacion, pues el proceso continua y la superficie se
degrada con lo que el maestro debe repetir la
texturizacion y acabado en la culminacion del proceso.
Claro que estamos hablando del caso perfecto.

Aquel en que el artista sigue 1la obra personalmente

cincela el metal.Aquellos que tras un modelado glorioso

se lavan las manos biblica y fisicamente serdn de otra

historia, y 1la superficie "coll alito" habremos de
preguntarsela al chorro de arena, o al operario andnimo

vy no demasiado entusiasta que la realiza.

En Sta.Cruz de Tenerife como consecuencia de
la exposicion de escultura urbana de 1976, en una de
las ramblas de la ciudad y muy proxima 1la una de 1la
orRal; existen dos soverbios bronces. Uno de JOAN MIRO
v el otro de HENRY MOORE.

La obra escultdrica de MIRO , siendo muy extensa, es
sin embargo menos conocida que la pictorica, siendo a
nuestro Jjuicio determinante para comprender una

encrucijada de corrientes artisticas que han conformado
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el arte de dgran .parte del S.XX: Constructivismo,
Surrealismo, Arte Materico, Minimalismo, Pop—-Art,..etc
Todos . ellos. .y ninguno son la .obra .escultérica «de
MIRO, v en cuanto a MOORE a parte de tenerle por uno de
los padres de la patria, nada que decir por no pecar.
En resumen, transitar por ese espacio produce congoja .,
emocidn y a riesgo de parecer cursi: respeto.

Nos i encontrames ante deos:esculturas,sque: loisen del “un
pintor y un escultor, y esto las termina de rodear de
su fantastico encanto.

No debemos caer en el error de pensar que el . producto
hace él productor. MIRO hqce esculturas, que son
magnificas, pero piensa como un pintor. No cuando 1las
conforma, sino en el momento final, cuando trabaja las
superficies. Sus colores, sus texturas, veladuras vy
patinas, son de una riqueza desbordante. Pero
pictorica. .¢Acompana. a la. forma :o la destruye?
iComprende la materia escultorica o la camufla?

Si tenemos la suerte de manejar el i bre MIRO
SCULPTURE (21) editddo con una emisidn reducida en 1973,
tendremos un magnifico panorama de su escultura. Una
mezcla de collage, rady-made y pop=-art balear. Sillas,
ceramica, cacharros, 1ladrillos, horquillas, piedras
grifos y cuantos objetos de arqueologia rural y urbana
podamos imaginar.

Todo ello policromado; y de que forma.
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Inmediatamente hay que dejarlo todo y trasladarse a- la
Fundacion MIRO de Barcelona para contemplar en vivo
toda esa cacharrerfa. pues bie€n, no existe el
cacharreria. Todos esos cantaros, piedras, maderas,
sillas y tablas de carnicero, son 'BRONCES. Pulcros,
limpios, escrupulosos bronces. Pero pintados; es para
volverse loco. ¢Que ha hecho este hombre con 1la
materia, si la va a pintar por que 1la cambia, que
sentido tiene cambiar lo que esta tapado?
sencillamente, a MIRO 1la realidad materica no le
interesa para nada. Niega la realidad, para exaltar 1la
ficciSh. Es un pintor = irrealidad fisica, haciendo
escultura = relidad fisica.

Anula la materia comprometedora, para a partir de una
superficie inocua pintar. Superficie de bronce, y va
v la pinta. Blasfemia para el purista materico: 1la
forma acompana a la materia y la materia a 1la forma,
dirfia con voz grave.

Analicemos: esculturas en bronce, han sufrido
pues el proceso numero dos = boceto, mddelado, vaciado,
modelo, cera y bronce. Boceto modelado se entiende por
objetos encontrados—-escultura construida. Ya tenemos
pues el modelo. Tratamientos y superficie aportados por
los propios 'y diversos materiales® que" lo" ‘conferman:
Hasta aqui el proceder 1ldgico. Las materias originales

ofrecen sus propias esencias a la futura materia noble.
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No es mas que la mascarilla mortuoria sacada en cera y
fundida en bronce.
Los modelos aportan textura y superficie, pero de nada
sirven si a estas se 1les aplica un camuflage. La
pintura. Esta, no destruye la forma sino que 1la
potencia, pero anula la materia. Fisicamente,
tactilmente se conserva en toda su integridad, pero
ique es mas real, su realidad fisica o la perceptual?

E1l 20 de julio de 1985 en portada del diario El
Pais aparece una foto de tres supuestos invidentes,
brazos extendidos palpando un busto de Pio Baroja, con
boina, y el siguiente pie de foto: "SENTIR LA
ESCULTURA. Tres invidentes fepresentantes de los 30.000
pertenecientes a la O0.N.C.E., trataron de sentir la
escultura a traves del tacto y reaccionaron igual gque
aquellos a los que la imagen 1les entra por 1los ojos,
entendiendo la escultura figurativa y desconcertandose
ante la abstracta. De esta manera se abre para 1los
invidentes un nuevo ambito el de 1la percepcidn estética
que amplia su espectro cultural. La experiencia se
realizo en la exposicion sobre escultura espanola entre
1900 yv 1936, que se celebra en los palacios de Cristal
y de Velazquez en el parque del Retiro madrileno."

Ante hechos como este, noticias como esta vy

comentarios subsiguientes, solo queda tirar la toalla.

A tres, representando a treinta mil los ponen a tocar



una fria boina para que alborotados repitan: es una
boina. i Yilyal tenemos’ ‘%un @nuevolldambito,dteliitde Pic
percepciéh estética que amplia su espectro cultural”.
Si no fuera porque es primera pagina del diario de
mayor tirada de Espaﬁa encontrariamos el experimento
peregrino, grosero, ignorante, cruel y estlpido. Pero
como es la primera pagina del diario de mayor tirada de
Espana, solo cabe pedir socorro y confiar en que a los
siguientes no los 1lleven a una exposicion de arte
pdvera, cineético, conceptual o participen de algun
happeningl.©Si# es "deV pop=art: se “bebend lad ‘latatsde
coca-cola y en los ready-made montarian en bicicleta u
orinarian en el sanitario al uso. Y pena gque no
llegaron a la de arte erdtico de anos atras en Madrid.
Desde luego la oferta "que amplia su espectro cultural”
por la via del experimento se nos esta quedando
reducida al museo de cera.
Lo que esta claro es que la ' Fundacidn Miro
por ese camino de ir dando cachetes a 1la gallinita
ciega les 'iba a servir de ' peco. 'porque 'de nada 1les
sirve tampoco a los que ven gque Ssin ver nada solo
miran, vy esa es la unica parte coherente del comentario
"reaccionaron igual que aquellos a los que la imagen
les entra por los ojos". Igual.

Pero si la pintura destruye 1la materia, 1la

¢ I »
patina la poténcia y revaloriza.



¢cSe deduce entonces que el pintor=escultor tapa la
materia por no entenderla y el escultor la potencia por
lo contrario? No exactamente. El pintor=escultor
destruye la materia porque no le interesa esta, he aqui
la diferencia. La superficie la pone el, no el 1lienzo;
pintores mate€ricos aparte.

Si seguimos con el ejemplo de escultura urbana
antes citado y comparamos las dos patinas i
observaremos la transparencia y riqueza superficial del
Guerrero de MOORE, frente a 1la anodina e industrial
cubierta negra de MIRO. Como en la primera el artista
sigue el proceso hasta el f£inal y marca y controla una
patina enbaminada a potenciar y resaltar un material
de la riqueza del bronce al servicio de una forma.
MIRO bor el contrario contento con la forma, pierde
todor interes: - pors elve bronce, t pori ¢ dai materiay. v Su
acabado ajeno al artista demuestra y evidencia 1la
monotonia y aburrimiento del proceso industrial. Una
cubierta negra a base de grasa y negro de humo, recubre
la totalidad de la pieza, y de no ser por 1la parte
inferior, aquella que esta al alcance de los ninos, se
dirfa que . es  de piedra, tiza,: madera, - hierro o
cualquier otro material pintado. Pero es en esa parte
sobada, donde ‘la superficie cobra calor v
transparencia, donde MIRO y MOORE se dan la mano.

Pero pintura y patina merecen capitulo aparte.



Volviendo al modelo, veiamos como este surgia
dé una necesidad del proceso y que uno de sus
efectos-causa era el sacado de puntos. Cuanta mayor
perfeccion y definicion en el modelo, menos trabajo
despues para el maestro. No hay en este caso ningun
interes de protagonismo para la materia en la que este
se esta desarrollando. En " Reflexions sur la
sculpture”’ FALCONET hace una serie de
recomendaciones encaminadas a demostrar la necesidad
del modelo previo: "Para FALCONET la completa

fiabilidad del modelo de barro era una condicidn sine

qua non pues necesitaba del modelo para Su generosa

utilizacion del metodo de puntos."(22)

Recordemos a JAGGER cuando dice " De hecho el
modelo debe ser una perfecta acabada miniatura de 1la
estatua a tamano real, donde todos 1los problemas
compositivos y de tratamiento han sido solventados" (23)

Wittkower comenta de este autor:" SARJENT
JAGGER, el escultor del enorme pero lamentable
monumento a los caidos de Hyde Park Corner, publico en
1933 un libro titulado Modelling and Sculpture in the
Making. Se habla en el mucho de modelos en la practica
pero nada de escultura en la practica. El1 libro termina
ocupandosevdell =acabaddo=Hde skakstuperfic il de tinede le
grande, lo cual depende en palabras del autor, =del

material duradero en que finalmente se va a ver



reproducida nuestra estatua= .Dar por sentado en 1933
que esculpir no es cometidoe del escultor, sino una
operaciéh puramente mecanica, tecnica, suena casi a
delito." (24)

Son palabras de Wittkower con las que estamos
completamente de acuerdo. Y de ellas, cuando las leimos
por primera vez nacidé una tremenda curiosidad por
conocer ese libro. Despues de meses de intentos,
encontramos el libro donde primeramente debimos buscar:
La Biblioteca Nacional. Donde aparecid un maltratado
ejemplar de la primera, y posiblemente wultima edicion
Inglesa.

Nuestra intencion a tenor de las palabras de Wittkower
era el manejar un material practicamente inédito y
curioso, lleno, pensabamos, de formularios v
recomendaciones sobre texturas, patinas, estficos y toda
suerte de apariencias superficiales.

Por no encontrarnos en Madrid, del libro solo sabiamos
que tenia 77 paginas con ilustraciones incluidas. De
manera que cuando meses mas tarde 1lo recibiamos por
correo, la emocidn era de incunable.

El texto integro de un manfaco de 1la imitacicdn de
cualquier material con tal de no trabajarlo.

Sin embargo no fue asi. E1 libro no va mas alla de un
aprenda a pintar al oleo en 12 sesiones, un pequeno

canto a la vulgaridad.



Pero no todos los escultores =vagos= han sido
vulgares. E1 caso de RODIN es suficiente para disipar
nuestras dudas.

Se da el caso gue RODIN el gran  escultor del
bronce,odiaba tallar la piedra. Sus  anos. de. cantero,
parece habfan colmado toda su apetencia pé%rea} EnRigE il
estudio se utilizaba ampliamente el metodo de puntos,
y era sabido que a veces ni tocaba piezas que salfan de
su taller. En El1 Beso de la Tate (1901-1904), que es
una replica exacta del grupo de 1886 se aprecian puntos
por toda la superficie y en la espalda uno con caracter
de agujero sin que por :ello hubiera nadie puesto
interes alguno por taparlo. .

La mayoria del trabajo se ponia en manos de ayudantes.
Inclusol tmuerto & el imassitroiiihan. “sailkidol s ded taliler
auténticos RODIN.

" HILDEBRAND aseguraba, que RODIN pese a su
notable vitalidad y sentido del desarrollo organico que
hay en su obra simulaba un procedimiento de trabajo que
en realidad nunca habia tenido lugar. Segun HILDEBAND
cualquier profesional advertiria ~ inmediatamente que
RODIN no trabajaba nunca 1la piedra directamente.
Interpretando de forma incorrecta el caracter. v 1la
necesidad de las zonas inacabadas en la obra de MIGUEL
ANGEL, RODIN las imitaba para lograr efectos puramente

visuales. Es decir las zonas aparentemente inacabadas
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de sus obras ne pueden ser nunca, como 1lo sSon en el
caso de MIGUEL ANGEL, el resultado de wun proceso de
talla directa." (25)

RODIN no trabajaba como MIGUEL ANGEL, su

metodo y su concepto son distintos. De un lado MIGUEL
ANGEL es el anti-modelo del otro RODIN que 1lo usa
generosamente. Y sin embargo nunca dos escultores tan
distantes en el tiempo han estado tan cercanos en 1la
forma.
HILDEBRAND lo acusa poco menos que de falsario, de
imitador. H.MOORE por el contrario afirma que "es el
Unico artista que ha entendido A oae perfeccion é MIGUEL
ANGEL deésde que este murid" (26).

Wittkower comenta de HILDEBRAND " fue el
primero en dar el desafiante grito de guerra de vuelta
a la piedra pero cuando vemosS una de susS principales
obra como es El Joven de marmol y tamano natural hoy en
Berlin y fechado en 1883-1984, nuestra decepcion no
tiene limites pues jamas se nos ocurriria pensar en
MIGUEL ANGEL ante esta frialdad de intencion
clasicista. nos encontramos asi ante 1la paraddjica
situacidn de que el escultor que no supo interpretar a
MIGUEL ANGEL fue capaz sin embargo de captar en dran
medida su pasicon creativa, mientras que el que
verdaderamente sabia que era lo que MIGUEL ANGEL seguia

realizd unas obras alejadas de el por una distancia



insalvable” (27) .

RODIN copia una IDEA MODELO que si bien es
ajena a la idea de MIGUEL ANGEL no por ello es menos
real. Y nosS encontramos como de una no intencionalidad
surge una estética, que estudiada y apreciada deja de
ser casual para convertirse en protagonista de 1la
escena. Y de inmediato recordamos como el @boceto
miguelangeniano de tacto rapido Yy organico va
conformando una estética y un concepto: Escultor a

modelador. HILDEBRAND o RODIN.

Por ultimo hay un aspécto del modelo que' lo

hace especialmente protagonista de nuestro siglo.
Cuando el artista se independiza del trabajo de
encargo, o cuando no hay encargos en que trabajar,
aparece la sombra del costo, del precio que supone
pasar a definitivas obras que no tienen un respaldo
econdmico. Sociedad en crisis y la figura del artista
solitario paria de un mundo que lo margina en intima
complicidad con el propio artista.
Unt  Medicitii erait uni prilncipel#f ricoitivi Tantel iitodol un
intelectual en la vanguardia de 1la epoca. Ahora un
principe rico no es mds gque eso, principe rico y a
veces solo una de las dos cosas. Ha nacido una clase de
artistas para el que los mecenas no existen.

Desde luego RODIN no tuvo problemas



economicos, al menos en su madurez, pero tambien los
tuvo de incomprensién. Su Balzac, quizas su obra mas
importante, no vid jamas el bronce en vida del artista.
Aun para RODIN era un lujo que no se podia permitir si
sus patrocinadores no lo financiaban. Asi que se
conformo con exponer el yeso en el saldn de Paris de
1898.

Estos modelos se patinan a imagen y semejanza,
Y no ocurre una vez sSino muchas, casi es 1lo habitual,
volviendose a repetir un fenomeno colateral a lo que se
pretendia. LLegan 1los cubistas, constructivistas vy
demas istas haciendo del yeso, el carton y 1la cuerda
materiales de nobleza y sobre todo de efectividad
expresiva.

serfia iluso por nuestra parte pretender
explicar la escultura del S. XX. a partir de su ruptura
con RODIN solo por la via MODELO-PENURIA ECONOMICA
-MATERIA IMITADA, pero si afirmamos haber en ello un
factor favorecedor en ese sentido. recordando la enorme
importancia que para la escultura contemporanea fue el
tiron de los pintores cubistas, escultura=-imitada y
pintores=-escultores, al menos, creemos gque no se
estorbaron.

Si con el boceto.vimos que una estetica no
pretendida va ganando al artista para acabar tomando

protageonismoe de ' superficiel pretendida, de la miSma
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manera a traves del modelo, imitando acabados '
materiales, se transforman mentalidades vy posibilita
buena parte de la materia escultorica del primer tercio
de s i XXl
La sociedad del llamado mercado del arte,ino perdonara
estas veleidades, e 1ira transformando materiales e
incluso artistas, hacia una nobleza materica mas
aprovechable para sus fines especulativos, pero esto
sera tema de otro capitulo.
Asitpuesiicontamosialimenes®iicon s #dilez " Eipes
diferenciados de "modelos"” utilizados en el devenir
plastico. y estos solo en estado puro, pues mezclas y

variantes se dan con frecuencia.

l- Concepto que del diccionario se extrae
"Representacion reducida”.

2= Modelo que posa=-persona gue posa.

3- Modelo idea.

4= Modelo de ejecucién.

5- Modelo escultorico.

6= Modelo maniqui.

7= Modelo de contrato o de cliente.

8= Modelos hereditarios o' de estilo.

9- Modelos seriados o comerciales.

10- Modelos de imitacion.



Como vemos la clasificacion se hace atendiendo a su uso
de manera que modelos escultdricos en un determinado
momento pueden 1llegar a convertirse en modelos
hereditarios o un modelo de imitacicn en otro de
cliente.

Analizando uno a uno extraemos las siguientes

conclusiones:

l- La primera 1idea que se extrae del diccionario:
Representacion pequena... es posiblemente la mas inutil

y enganosa para nuestro quehacer.
2= Modelo que posa: Recordemos el estudio de RODIN.

3= Modelo idea: Culturas y momentos histdricos donde 1la
idea prevalece y se transmite constituyendo el modelo a

seguir.

4- Modelo de ejecucion: Cuando La Idea anterior se

traduce en forma y contorno.

5= Modelo escultorico: Paso intermedio creacion-materia
definitiva. El1 modelo escultorico, sin ser mas
autentico que los demas, es el que recoge la idea del

7 .
proceso escultorico.



6= Modelo maniqui : Tiene el mismo fin que el numero 2.

7= Modelo de contrato: E1l modelo escultorico empieza a
trasladarse hacia cierta finalidad de acabado que el

numero 5 puro no posee.

8= Modelos hereditarios: Aunque el autor no piensa
en ellos como su herencia estilistica, lo cierto es; y
esto es lo que cuenta;.que sus continuadores los usan
como tal. Son pues modelos escultoricos, retomados como

idea, maniqui y ejecucion.

9= Modelo seriado: Siendé un invento del renacimiento,
parece que es el futuro de 1la escultura mal 1llamada
social. El1 peor llamado "multiple” es un modelo en
materia y acabados definitivos.

Las galerias de arte se ponen de acuerdo para decir que
hasta 7 copias son originales, y a partir de ese numero
obra seriada. No tenemos ningun interes en contradecir
este convenio, pero la "obra seriada" se define ella

misma.

10- Modelos de imitacidn: Pierden su sentido original
para pasar a ser transitoriamente obra definitiva.
Sucede que a veces esa transitoriedad se espacia

demasiado y la obra corre el peligro de perderse.



Y . hasta aqui el modelo, adentrarse mas

historicamente seria perderée en un maremagnum todavia
demasiado cercano y revuelto, donde el concepto
tradicional de escultura se fragmenta y mezcla de 1la
mano de nuevos materiales, nuevas necesidades, nuevos
modos .
Pero queda claro, que si el modelo escultdrico fue
utilizado por necesidades del proceso, estos han
cambiado tanto que necesariamente incidieron en 1los
pasos intermedios.

¢Cual es el modelo de una escultura programada
ciberneticamente? Acaso en el diseno industrial no
utilizamos modelo? Un modelo escultorico no tiene que
funcionar en un tunel de viento o en un canal de
pruebas. No tiene cometidos funcionales sino formales.
Seobre el Marco ! Aureliel ({66 id.C o) sesitha estado
discutiendo siglos. Unos a favor y otros en contra,
pero del cabalileli ESeiera elliftema ide  ditscusiioni IS el
caballo andaba, corria, saltaba o se caia.

Alguien en el S. XVIII acabo con la cuestion mds o
menos asi: Senores el «caballo de Marco Aurelio no

necesita saltar, correr o andar, €S una estatua.
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-CAPITULO III-

=-TRATAMIENTOS SUPERFICIALES-

Esta claro que definir lo que se entiende por
tratamiento superficial a una persona iniciada en 1la
especial sensibilidad de la forma, puede ser tarea
facil pero por lo dicho innecesarea.

Si el receptor no es persona habituada a vivir 1la
escultura, nuestra empresa Serd poco menos que
imposible. No porque no pueda aprender, sino porque el
camino de las definiciones no sera el mas adecuado.

Asi pues abordaremos el capitulo para los
primeros,pero de forma que al término de este

cualguierathayadtpedido: 'adquirir 'una & idea bastante

ajustada de lo que entendemos por "TRATAMIENTO
SUPERFICIAL".
Como siempre el factor histdrico. Cuando surge el

tratamiento superficial? Por supuesto no superficies
solamente trabajadas adornadas o pintadas, no es esto
a lo que llamamos tratamiento superficial, sino al
momento en que el artista se introduce en el problema

superficial, para resolver el problema matérico. Es
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decir, trabajande por ejemplo’ piedra ¥y Sin mas
aditamento que la piedra , conseguir de esa materia

carne ,pelo, ruido ,aire.

Piezas soberbias impresionan por su poté€ncia
visual.Su fuerza contenida ,su grandeza epica, 1la
nobleza de rasgos o su delicada belleza.

Nefertiti, La Victoria de Samotracia o el Moises
hablan de la preponderancia de 1la forma. Forma que
desborda lo humano y nos distancia de ella porque nos
abruma y nos conmueve. Quien puede permanecer entero

ante el David o un coloso del Valle de los Reyes.

Pero hubo un momento en que los dioses se
hicieron humanos y las estatuas comenzaron a tomar
calor, tivieza, sensaciones cercanas al espectador, vy
se acortaron distancias.

Allge #iparecidoisas ' ol queSiocursilo con la
escultura Helenistica y su antecesora Clasica, sucede
en el Barroco con respecto al Renacimiento. BERNINI es
sin duda su figura cumbre.Engloba todas las virtudes y
logros asociado a este movimiento. Con el las
superficies se subliman porque son parte del
presupuesto expresivo con que cuenta el artista. Y
tanto se cuentan con ellas, que incluso cuando se mira

al pasado, se hace un estudio superficial en



un alarde de "falsificacion" perfecta stz dial tique
puede ser la escultura de BERNINI mas antigua que se
conserva tiene la realista calidad superficial que se
asocia habitualmente a la escultura Helenistica. El
tema tomado de Virgilio esta tratado de modo adecuado
en cuanto a estiloseidconografiafe . Les. s el realismo
clasico de esta pieza , nos confirmaria por si solo
que BERNINI habia estudiado la escultura helenistica
en profundidaé"(l).Hibbard se refiere a La Cabra
Amaltea con Jupiter Nino y un Fauno (1609?).

Mas adelante sobre el Martirie de S. Sebastian
dice: "..la postura ,acabado y tratamiento del pelo

nos remite de nuevo a los moldes helenisticos. "

Tenemos gque notar la diferencia que hace
Hibbard entre "realista calidad superficial " y diseno
estilistico e iconografico, y como de 1la acertada
"copia" de los tres surge el "realismo helenistico”

que BERNINI quiso imprimir en estas obras.

El tratamiento superficial es mesurable por 1lo
tanto copiable por fundamental en el caractexr ' de’ la
obra.

Este debe ser nuestra primera consideracion en el tema
superficial. Se pueden COPIAR éUPERFICIES de

%

esculturas que en SH no tuvieron TRATAMIENTO



SUPERFICIAL .Ya en si este hecho supone un TRATAMIENTO
en 1la escultura copiada.Recordemos como RODIN
provocaba un "non EitnaEoR miguelangeliano que

evidentemente no fue nunca provocado en MIGUEL ANGEL.

" Es caracteristico de los comienzos de
BERNINI el que hasta epocas muy recientes este grupo
se considerara como antiguo, no solo por su
clasicismo tematico ilustrando un pasaje de las
Georgias de Virgilio, sino sobre todo porque el
realistico tratamiento de la superficie esta
emparentado con los trabajos helenisticos.
Poco despues crea sus primeras estatuas feligiosas,
las pequenas figuras de San Lorenzo y San Sebastian,
las primeras evidencias del patronazco de Barberini.
Ambos trabajos muestran un gran avance de perfeccidn
técnica. El1 San Sebastidn en particular teniendo una
calidad superficial parecido a un alabastro encendido.

(20

Tanto Hibbard como Wittkower, maximos estudiosos de 1la
obra de BERNINI ,coinciden en resaltar el cuidadoso
estudio que hace el maestro de la referencia

helenistica en el tratamiento de las superficies.

BERNINI comprende perfectamente que el exito



de la empresa en estas obras, pasa por la terna ESTILO
=ICONOGRAFIA=-CALIDAD SUPERFICIAL.

La comprensidn de la forma pasa por la experiencia, es
decir por la memoria. Es evidente que nadie identifica
aires helenisticos en 1la obra de BERNINI , si de
antehano no conoce el Helenismo. Pero se conoce el
Helenismo;y es un ejemplo extensible a cualquier area
de conocimiento; Si nuestra experiencia ha conseguido
aunar todos los cabos referenciales de cuya union sale
la idea, el modelo.

Ahora bien estos cabos referenciales son basicamente
de dos tipos : APRENDIDOS y ADQUIRIDOS.

De los primeros somosS conscientes en el hecho mismo de
nuestra voluntariedad hacia su estudio y en éuanto a
los segundos ,se trata de conocimientos decantadoé
durante el primer caso o por la propia experiencia.
Uno y otro completan la idea. Pues bien, a menudo
basamos esa idea solo en nuestras referencias
aprendidas.

Nombres, fechas, incidencias histdricas, simbolismo
iconografico, canones, secciones aureas...etc.
Aspectqs muy interesantes e indispensables ;sin duda;
para el estudio y la comprension de la idea, pero solo
esto no basta, Tendremos que anadir nuestras
referencias adquiridas, aquellas que se han quedado en

nuestra MEMORIA INCONSCIENTE fruto de la contemplacion



v la vivencia.

Si el artista eliminara esta segunda referencia dé las
obras antes citadas, de seguro que nuestra memoria
referencial haria saltar un resorte de alarma, que de
no estar advertidos sonaria parecido a -hay algo que

no funciona, algo que no encaja=

La mente con la imagen funciona casi
esclusivamente de memdria. No vemos las cosas, las
miramos tan solo y las remitimos al fichero. Este
busca‘su modelo en el fichero, lo extrae y nos 1lo
devuelve ya definido y elaborado. Pero como VemosS no
nos devuelve la imagen verdadera, sino una
interpretada vy estereotipada, vya archivada en 1la
memdria y por lo tanto conocida.

Lo que es lo mismo, no hacemos en la mayoria de 1los
casos mas que conocer lo ya conocido. La memoria es
la que trabaja. Alteremos algun ingrediente por nimio
que sea de la IDEA archivada y el desconcierto sera

total.

Hagamos 1la prueba y busquemos en nuestra
libreria un libro puesto alli no por nosotros ,de
formato, color y tipografia desconocida, con 1la sola
referencia del titulo.

De seguro la busqueda sera larga y tediosa.



Por el contrario busquemes. un'libro de' " Eitule
ya olvidado pero que por Su antiguo uso sigue siendo
de formato familiar. Una simple mirada a las
estanterias sera suficiente para localizarlo con toda
facilidad.

Aqui tenemos las dos referencias, la aprendida
vy la adquirida. Es evidente que en lo que concierne a
los tratamientos superficiales, entran a nuestra
experiencia por la segunda via. Eventualmente puede
que de forma inconsciente, pero no por ello menos
valido a la hora de ' contarse conscientemente como
presupuesto expresivo. Freud dice a cuenta de 1la
multiplicidad de sentidos de 1lo inconsciente: " Lo
inconsciente comprende por un lado actos latentes y
temporalmente inconscientes, que fuera de esto en nada
se diferencian de los conscientes...... MEE(G)

Por otro lado Arnheim en su analisis de 1los procesos
cognoscitivos advierte que ne su estrategia no hace
diferencia entre consciente e inconsciente T
conducta inteiigente én una zona sensorial particular
depende de cuan articulados sean 1los datos en ese
medsiei i are aunque los sentidos del olfato y el
gusto ,por ejemple;, Son rices en' 'maticesy, Eoda *esa
abundancia =al menos para la mente humana= solo
produce un orden muy primitivo. Por ' tanto * puede . uno

regalarse con olores y gustos ,pero apenas puede
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pensarse por medio de ellos. En el caso de la vista y
el oido ,las formas, los colores, los movimientos vy
los sonidos son suceptibles de organizarse con suma
precisiéh y complejidad en el espacio y el tiempo.
Bstos dos sentides: sen  ,por | tanto, los medio; PAR
EXCELLENCE para el ejercicio de 1la inteligencia. La
vista recibe la ayuda del tacto y el sentido muscular,
pero el solo tacto no puede competir con 1la visidn,
sobre todo porque no es un sentido que capte a
distancia, como que depende del contacto inmediato,
debe explorar las formas milimetro a milimetro, paso
apaso; tiene que construir. laboriosamente alguna
nocidn de la totalidad de ese espacio tridimensional
que el ojo comprende de una sola vez y debe renunciar
para siempre a esos multiples cambios de tamano vy
aspecto y a esas conexiones de sobreposiciones y
perspectivas que tanto enriquecen el mundo de 1la
visidn y que solo son asequibles porque las imagenes
visibles captan objetos distantes por medio de 1la

proyeccion optica." (4)

Ya sabiamos que el tacto en la escultura, es
decir 1la superficie, no era patrimonio del acto
fisico, del sentido @ fisices delt sactay s sinot idef ilia
memoria que a traves de 1la vista feproduce una

experiencia ya conocida o construye una nueva a traves



de datos conocidos.
Efectivamente 1las esculturas no son para abrazar
,Sobar, o palpar aunque en determinadas ocasiones
estas acciones esten previstas por el artista como
presupuesto plastico. Pero por regla general podemos
afirmar que la escultura es un fenomeno contemplativo
pero desde luego con sus referencias fisico=tactiles
ademas de las puramente formdles y teoricas.

" Al mirar un objeto, tratamos de alcanzarlo. Con
un dedo invisible, nos movemosS por el espacio que nos

rodea, nos dirijimos a los lugares distantes donde se

encuentran 1las cosas, las tocamos, las asimos,
examinamos su superficie, seguimos sus bordes,

exploramos su textura...... de este modo se tiende un
puentel . tangible d:entre v elii espectador oy la cosé
observada, y por sobre este puente los 1impulsos de
la luz que emana del objeto, llegan al  ojo, : y  desde

adslid ads alima. " (658

Pocas veces  dejamos que esto ocurra. No
estamos habituados a ello. Seria el equivalente
musical entre oido y oreja.

Algo hay que educar y ejercitar. Y estamos hablando en
el campo del automatismo, porque en el juicio o
apreciacidn consciente, donde entran presupuestos

elaborados, la cosa ya no tiene solucion.



En la obra de Sigmun Freud "Psicoanalisis
del Arte" hay un pequeno ensayo sobre el Moises de
MIGUEL ANGEL .Freud comienza con esta advertencia :"
He de confesar ante todo, que soy profano en cuestion
de arte. El1 contenido de una obra de arte, me atrae
mas que sus cualidades formales y tecnicas, a las que
el artista concede en cambio maxima importahcia. Para
muchos medios vy efectos del arte , me falta 1la
comprension debida. Y quiero hacerlo constar asi para
asegurar a mi intento presente una acogida benebola.
Pero las obras de arte ejercen sobre mi_ una poderosa
accion, sobre todo las literarias y las escultoricas
Yy mas rara vez las pictoricas. En consecuencia me he
sentido impulsado a considerar muy detenidadmente
algunas de aquellas obras que tan profunda impresidn
me causaban y he tratado de aprehenderlas a mi manera;
esto.es de' 1llegar . a .comprender @lo. que .en,.ellas
producia tales efEOEOSE .. Sni todo esto ha
orientado mi atencion hacia el hecho aparentemente
paraddjico , de que precisamente algunas de las
creaciones artisticas mas acabadas e impresionantes
escapan a nuestra comprensidn. Las admiramos Yy nos
sentimos subgugados por ellas, pero no sabemos qué
representan...." (6)

Freud con estas palabras inicia un estudio de



la escultura de MIGUEL ANGEL 'y nuestra sorpresa: es
mayuscula cuando a lo largo de las quince padginas que
comprende el ensayo ,cita interpretaciones, opiniones
y comentarios de 1los siguientes senores : Max
Saverland, H.Grimm, W.Lubke, Springer, C.Justi, Muntz,
H.Thode, Boito, Jakob Burckhardt, Dupaty, Guillaume,
Steynemann, Heathwilson, Woffin, FritEz Knapp,
Knackfuss, N.Wattiss Lloyd, un articulista del
Quaterly Review y Condivi ,un contemporéneoAde MIGUEL
ANGEL. En total 19 autores y unas 30 citas , Biblia
incluida, y en ninguna de ellas una sola palabra de
sensaciones y todas sobre becerros de oro, isrraelitas
apostatas, rizos de barba, tablas que se resbalan, Vv
un no ponerse de acuerdo si el tal senor esta enfadado
mucho o poco,levantandose o sentandose o a punto de
tumbarse.

Pero como Freud nos advirtid que fueramos benevolos
vamos a serlo, y comprender como del analisis racional
elaborado solo a partir de unos presupuestos
aprendidos, surge™ la esterilidad absoluta. 'Y no
dudadmos que para la ciencia del psicoanalisis, 1la
metodologia empleada por Freud para la comprension del
fenomeno estudiado, sea irreprochable. Pero de 1la
misma manera que para el estudio del arte 1la t€cnica
de los' ‘portacbjetes® milcroscopicost iestipor | SitllEsSoilia

It Rl REE el psicoanalisis aplicado solo a la



intencionalidad narrativa y anecddtica del artista, es
en la mayoria de los casos el aspecto mas secundario y
trivial de la obra de arte.

Al inicio de este trabajo, deciamos que en el
momento de terminar el artista la obra, en el preciso
instante en que este se retira dandola por concluida,
pierde su propiedad para pasar al espectador, al
recreador distinto e ignorante de histerias e
historias, traumas u suenos, prejuicios y anhelos que
el artista creador puso en ella.Y ¢ que 1le queda al
espectador sino la unica realidad de la forma misma?.
Se puede ser chino, seguidor de Confucio, no haber
oido nunca de becerros de oro, de los diez
mandamientos ,ni de Moises mismo y sin embargo vibrar
ante esta obra o ante una escultura Olmeca.

Que diferente , sin embargo, un comentario
sobre 1la escultura de BERNINI: Eneas Asquines y
Ascanio huyendo de Troya, dicho asi por
Hibbard:"Musculos, tendones y venas Jjuegan bajo la
piel de Eneas dandole asi una virilidad de la
cualicarece daycabeza. Laypielyfilacidapmdel wieijogtse
diferencia sutilmente de la del hijo recordando Ilos
estudios de Bernini sobre el antiguo Seneca; el
gordinflon Ascanio que dio a Bernini la posibilidad de
desarrollar una nueva textura supereficial, completa

las tres edades del hombre.” (7)



Hibbard nos ensena como conjugar lo adquirido con 1lo
aprendido y habla con una comprension integral de la
escultura. Junto a sus referencias eruditas y sobre
intencionalidad subyacenete al propio tema mitologico,
tambien nos habla " de @ tension ,virilidad, £flacidez,
conceptos logrados en la obré de BERNINI mediantes
distintos tratamientos superficiales. Porque es
entender la escultura tanto entender el espacio como
la materia. Y aqui nos encontramos con un dilema
permanente: Se entiende la materia a traves de una
fidelidad purista a lo MIGUEL ANGEL o por el contrario
se rompe la norma a lo BERNINI. "El nuevo estilo
estilo nace con el Neptuno y alcanza su primer impacto
inequivoco con el Pluton(1621=1622) en esta A%
posteriores obras, BERNINI parece intentar llevar 1los
recursos de la escultura en marmol a sus ultimas
consecuencias. La portentosa técnica de BERNINI como
cortador de marmol le permitio modelar el duro
material como si fuera una pasta y lograr los efectos
del bronce, que se funde a partir de modelos de
arciililiaf ol cera kpor este simple hecho ha sido
criticado por moralistas del arte cuyos criterios se
basan en conceptos abstractos tales como =fidelidad a
los' imaterialess} .t @Lailtextura fide la piel, los
alborotados mechones del cabello, ‘las lagrimas de

Perséfone y sobre todo la carne ductil de la joven en
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manos de su raptor divino, inician un nuevo capitulo
de la histdria de la escultura.” (8)
!Que variedad de efectos y tratamientos con un mismo
material y posibilidades abre maleando, ablandando vy
mulliendo la dureza, permanente paradoja.
¢ Pero como traducir estas superficies a un

lenguaje distinto del que la propia contemplacion nos
proporciona? no hay forma de estandarizar el efecto
visual vy decir: Eneas-tecnica 1II, Ascanio=tecnica
IIIB, lagrimas de Persefone II con un poco de la III.

B Y A T cesemos de considerar aisladamente forma,
materia, utensilio y mano v colbquemonos en el punto
de su confluencia, en el 1lugar geémétrico de su
actividad. Tomaremos del lenguaje de los pintores el
termino que mejor lo designa.Aquel que mejor designa
la fuerza de la armonia :EL TOQUE. Creemos que puede
extenderse tambien a 1las artes gréficas Y natseila
escultura. E1 toque es momento en el que el utensilio
hace brotar la forma en la materia =es permanenecia
puesto que gracias a el se construye 1la forma y es
duradera . Puede ocurrir que disimule su trabajo, que
se esconda, que se petrifique , pero podemos y debemos
recuperarlo siempre bajo la mas inflexible
continuidad. Entonces es cuando la obra de arte vuelve
a reconquistar su inestimable calidad vital. Sin duda

consiste en un todo, bien trabado en todas sus partes,



solido ,inseparable; sin duda, siguiendo a Whistler,
no ZUMBA pero lleva sobre si las huellas
indestructibles (incluso escondidas) de una vida llena
de calor. El1 toque es el contacto verdadero entre 1la
inercia y la accion. Cuando es identico por todos 1los
lados y casi invisible, como la de los iluminadores de
antes del S. XV, cuando busca producir, mediante una
yuxtaposicidn minuciosa o por fusion, no una serie de
notas vibrantes ,sino por asi decirlo una capa unida
desnuda y lisa, parece destruirse absi mismo, pero aun
sigue siendo definicion de la forma. Ya lo hemos dicho
:un valor,un. tono no depende unicamente de las
propiedades y de las relaciones de los ‘elementos que
lo componen, sino de la manera en que estan dispuestos
es decir PINCELADOS . Gracias a ello una obra pintada
se distingue de una granja o una carroceria. E1 toque
esiestructurac AR Sl atidelisers s a s ladideilis lobieE®
superpone la suya, su forma, gque no es unicamente
valor y color, sino (incluso en proporciones minimas)
peso densidad, movimiento. De igual manera bodemos
interpretar el toque en 1la escultura. Hemos puesto
sumo cuidado en distinguir dos clases de
procedimientos en la ejecucidh , en funcion de cierto
analisis del espacio: el que partiendo del armazon
interior y nutriendola poco a poco, lleva la forma a

su plenitud. El1 desbastado procede por toques cada vez
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mas seguidos y mas unidos por relaciones mas
estrechas; con el crecimiento ocurre lo mismo , vy el
escultor que no es sensible mas que a la relacion de
los volumenes al equilibrio de 1las masas , el mds
indiferente al atildamiento y a 1los efectos del
modelado, tambien ha TOCADO su estatua : se manifiesta
por la sobriedad del toque como otros lo hacen por su
prodigalidad." (9)

Es pues la superficie donde la forma transmite
y "forma, materia, utensilio y mano" coinciden o mejor
desembocan pues nunca fueron separadas; para a traves
de sus huellas concluir la escultura. Y sus huellas ,
sus signos se escriben todos en un mismo papel. En un
mismo texto y en un mismo tiempo conformando asi un:
espacio comprensiblé si tiene lector, Si dames con: la
piedra Rosetta.
Buscar la clave paraia partir delesEa dejlarse @ lilievanr
cuesta abajo . A fin de cuentas 1la busqueda de esa
clave es la vida del propio creador, de esta forma en
algun momento el espectador participa de 1la misma

experiencia y reconstruye =-el momento- de la obra.

BERNINI basd su escultura en 1la dualidad
observador objeto observado. sus formas,

composiciones,la concepcion de totalidad se justifican
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inmediatamente a traves del"efecto visual "la sensacion
del observador llevado, conducido por la provocacion de
un espectaculo fantastico de 1luces, transparencias vy
efectos mat€ricos, conjuntados hacia el gran -efecto
total="

Pero BERNINI no despilfarra, cuida su
presupuesto, dosificandolo alli donde se necesita. No
busca el efecto gratuito, 1la filigrana por un
Vistuesisme ' estermitl, i sinciiiquer uthiliizadEva A alliy
superficie en funcion de su temdtica. Es por ejemplo
que la textura con sus diferenciaciones cromaticas,
anatomicas y matericas,en el busto, individualiza 1la
ebra."Por el contrarie, & unifeormidad¥i superfiicataii’
diluye y difumina la obra con sul entorno. "para
valorar el grado de realismo optico de BERNINI, podemos
tomar sus retratos como medida....el de Monsenor Pedro
de Foix Montoya es el mas adecuado para nuestros fines.
..los contrastes de texturas entre la barba, la piel vy
la tela estan representados de forma mas colorista...
comparativamente una obra de gran calidad de cualquier
contemporaneo de PIETRO EERNINI (padre) carece de 1la
fuerza tridimensional de la obra de BERNINI.

Las texturas no se diferencian ,la mirada distante y
todo su aspecto es 1ligeramente borreso..." Se esta
refiriendo Hibbard al Fabio de Amicis de CAMILO MORIANI

y continuande con 1las comparaciones dice " conservando
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la imagen del Montoya en mente, deberiamos ahora volver
de nuevo a las esculturas para el Cardenal Borghese.

El David inspirado en las propias facciones de BERNINI,
es una comparacidn obvia. Inmediatamente 1llama la
atencidn enormes diferencias. Las texturas tan
llamativas del Montoya. Los contrastes coloristas entre
la piel y el cabello, se encuentran drasticamente
reducidos... podemos observar un enfoque diferente para
la cabeza del David : las formas aun individualizadas
estan inmisericordiamente simplificadas. Los planos
superficiales de la piel se deslizan debajo de ellos
singparticudarizar detaililes. i . ;as obras concebidas
para exhibirse aisladas, de caracter hercico y tamano
natural, deben desarrollar funciones distinats a 1las
del busto: si la cabeza del David fuera tan realista
como la del Montoya, el efecto del conjunto se veria
perjudicado. Las estatuas del Borghese se concibieron
fundamentalmente para ser vistas desde un extremo de la
habitacidn al otro; el objeto de BERNINI eran la accion
y el significado del instante representado." (10)

¢Y no nos suena todo esto a efectos pictdricos ? El
viejo prejuicio de delimitar, constrenir a la escultura
solo por sus aspectos formales vy compositivos,
permanece desde LEONARDO hasta nuestros dias.

La escultura es la escultura y la pintura otra cosa ,lo

que no significa que la escultura no tenga cromatismo y
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la pintura sea ajena a la materia. Cuando VAQUERO
TURCIOS realiza el monumento a los héroes del cuartel
de la montana (Madrid), se supone que por material vy
tratamiento deberia ser un monumento esculturico no
Siendoitmasit que « unt® murail’ ejecutadel’ port unt® pinter
muralista. Y cuando realiza en Madrid el monumento al
descubrimiento; posiblemente la -obra escultdrica- mas
cara de la histdria de nuestro pais , aparte del Valle
de los Caidos, no esta mas que levantando paredes
sobre 1las que seguir realizando relieves gque por su
sentido puramente virtual son mas comprensibles para 1la
mente pictdrica.

Se pueden hacer tratamientos pictdricos o
efectos pictdricos en una escultura, esto es cuando
la tridimensionalidad funciona plenamente, con ello
complementamos, enriquecemos o acabamos una escultura,
pero de ninguna manera estamos pintando bidimensidn.

Martin Gonzalez comentando una obra de ALONSO CANO
dice :"nos hallamos ante un maestro de suprema calidad
que es tan excelente pintor como escultor. Por lo tanto
hay que alejar todo planteamiento vicioso de
-superioridad=, pues bien, si en 1la primera epoca
impone un ideal pldstico valedero para la pintura y 1la
escultura, en su madurez el ideal predominante por 1las
dos  partes fue pictorico de medo gque sSiendo la

Inmaculada de la sacristia de la catedral de Granada
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una pieza de escultura, la manera de realizar 1los
pliegues es caracteristico de pintor, de suerte que las
concavidades y convexidades deparan el efecto de
pinceladas”. (11)

cQue entender de estas palabras? ¢ acaso CANO deja de
ser escultor para convertirse en pintor a medida que
cambia masa por superficie?

La superficie escultorica es escultura no 1lienzo,
aunque sobre ella apliquemos tecnicas claramente
bidimensionales, estas no tiene otro sentido mds que el
de apoyar y enriquecer la tridimension.

LEONARDO no compartia esta opinion :" por su parte
el pintor lleva a termino sus obras con la concurrencia
del ll0idits Eintes L dilscurSes;Silai s aber gl = iia g 7, Sl liaS
tinieblas, el color, el cuerpo, la figura, la posicion,
la lejania, la proximidad, el movimiento y el reposo.
El escultor, sin embarge no se cuida de la 1luz y de 1las
sombras, puesto que la naturaleza las engendra por si
misma en las estatuas. Del color nada; por la lejania o
la proximidad medianamente se molesta...."(12)

La naturaleza engendra las sombras de 1la misma forma
que manifiesta los colores. Pexrc Si pintor v i esculiton
no se preocupan de gque color o de que sombra, 1la
"naturaleza" por si misma pocas esculturas ha hecho a
escultor alguno.

"...BERNINI descubrid asi mismo las posibilidades
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coloristas y sensuales de la escultura. Sabemos gracias
a afirmaciones hechas al final de su vida , que el
color era el elemento de la realidad gue mas echaba en
falta en el retrato en marmol. Se puede observar un
efecto colorista precoz en el rostro del Santoni. Su
deseo por  lograr efectos coloristas con materiales
monocrdmos €S un aspecto de una nueva comprension-
sensual de las superficies de los objetos; el cuerpo
moldeable de Perséfone y las diversas calidades de
Dafne.abren un nuevo campo de exploracion que nunca
habia tentado a MIGUEL ANGEL o a GIOVANNI BOLOGNA, pero
que inspiraria a los escultores europeos durante mas de
cien anos."(13)

" Toda su Qida estuvo BERNINI meditando acerca de
la cuestion central del retrato, es decir, sobre la
forma de trasladar al marmol sin pintarlo los colores
de un rostro y las tonalidades de la tez. Sabemos que
se ocupo preferentemente de ese problema al trabajar en
Paris en el ibusto: @ defsEudicd s XiIy e Su razZzonamilentossial
respecto es el siguiente: =Si alguien pintara de blanco
el \cabello, lial barbaj  llosiilabilos,iasiceiasitve b, idefisicn:
posible tambien los ojos, ni siquiera viendole a la luz
del dia seria facil reconocerle.- En apoyo de este
argumento observaba BERNINI que era dificil reconocer a
una persona que acabara de sufrir un desmayo ,a causa

de la palidez de su tez, de tal forma que era frecuente
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en tales ocasiones la frase =-no parece el-. Por eso
decia BERNINI es tan dificil conseguir el parecido en
un retrato de marmol que sera totalmente blanco. Para
lograr tal parecido se hace a veces necesario
representar en el marmol rasgos que no existen en el
modelo representado. Esta paradoja la explica BERNINI
senalando que, por ejemplo,- para representar el color
azulado que la gente tiene alrededor de los ojoes ha de
vaciarse el lugar donde tal color debe aparecer,con el
fin de lograr la impresion de dicho, color y compensar
de esta manera la gran limitacidn de la escultura, que
solo puede dar a la materia un unico color. Fidelidad
al modelo vive no es ,per 1lo Etantoe, @ exactamente 1o

mismo que imitacion=".(14)

De los diez discursos atribuidos por LEONARDO
a la pintura ,sele eliiceloriesinegadoel a ilialiiiescuilitvsa
sin mediar explicacion alguna. Los demas todos son
razonados y explicados. Sin embargo mas adelante en (38
urb.21b,22b) el pintor y el escultor, hace referencia a
un procedimiento para colorear al fuego adquiriendo 1la
pintura un caracter permanente y duradero al tiempo,
cualidad de la que solo podia gozar la escultura.
Lo curioso es que este argumento en favor de la pintura
durable lo saca LEONARDO de escultura coloreada al

referirse al taller de DELLA ROBBIA en Florencia (15).
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Sigue de esta manera negando el caracter cromdtico de
la escultura y del escultor ya que a este lo cambia de
oficio en cuanto oye hablar de color: 40 () btzlo) - 23D
24b) " y si tu me dices que hay escultores que conocen
lo que el pintor conoce, te replicare gque cuando el
escultor conoce las tareas del pintor el  misme.  es
pintor, y que cuando no las conoce es un Simple
escultor. . if "Mas adelante 39 ( unb. 233:=" 23 Eic il
escultor no puede distinguirse por la natural variedad
de los colores; A la pintura ninguna lewfalta s (sl
28a, 28b. ) " pero:en tanto el bronce permanece negro y
pardo, aquella pintura estara cubierta de muy hermosos
CRLlOoreSs . <k

LEONARDO concebia, entendia una escultura que
un siglo mas tarde revolucionaria BERNINI. Pero de
hecho cuantos prejuicios v visiones manifestaba
LEONARDOen su Parangon, se mantienen viciosamente a 1lo
largo de la historia.
Los propios escultores fueron los primeros en mantener
esta fovia entre color y escultura a . lo. largo .del
renacimiento . N Los griegos pintaban
invariablemente sus esculturas de marmol al menos parte
de ellas especialmente el vestido el cabello y 1los
ojos. Roma introdujo luego el empleo del marmol blanco,
sin.pintar.siendo esta.una dewsusamasiimpertantesiis— o

en cualquier caso de sus mas duraderas - contribuciones
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af lamWniis toriaffde Wlig sde'scultura ¥ P HaysEqueliidece i e n
justiéia, que fue en Roma y no en Grecia donde nacio
la escultura clasica. La escultura medieval es de
nuevo policroma aunque la conexidn con los marmoles sin
colorear de la antigua Roma no llega a romperse nunca
del todo. El1 despertar renacentista y 1la reafirmacion

de los criterios vigentes en la antigua Roma 1llevan a

la historia de 1la escultura a una interesante

dicotomia. La escultura de altos vuelos,la creada para
un publico entendido, para los grandes y para la clase
culitaiiimitea™ Ao S marmeleSissyin colorear de Roma.
Reservandose la policromia, casi exclusivamente, para
las obras populares, realizadas en material de bajo
coste.

Creo una vez hecha esta observacion, gque su
exactitud es por demas obvia. Imaginarnos los sepulcros
de 1los Meédicis, de MIGUEL ANGEL, policromados,
pareceria una broma de mal gusto, una idea casi
sacrilega. Por otra parte hay en los museosS una buena
cantidad de obras de terracota policromadas, obras a
las que muy a menudo se les pone elevados apellidos.
Generalmente, aunque no Ssiempre, tales obras son
realizaciones de taller, repeticiones de alguna obra
clave en marmol sin pintar realizadas por el jefe del
taller para algun® mecenaskt ‘“Estas baratas™fcepiasiide

terracota se hacian a partir de un molde sacado del
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original, e iban dirigidas @ a | complacer ‘los gustes
privados de los burgueses florentinos hallandose en
todas las ' casas de clase ' media de lals ciudadi @ La
policromia les daba una apariencia sumamente viva y las
hacia muy atractivas.

Si estoy en lo cierto, entonces es muy improbable que
el retrato de Lorenzo el Magnifico en terracota pintada
de forma muy realista que hasta hace poco se atribuia a
BERROCCHIO fuera realizado por este para el propio
principe. Durante la ultima parte del S XVI se puso de
moda en Roma y en otros lugares el combinar cabezas de
marmol blanco con bustos de color - de Porfirio por
ejemplo - a imitacidn de una costumbre existente entre
los escultores de finales de la antiguedad." (16)

Color en la escultura (o] escultura
monocromatica. Dilema permanente tanto para creadores
como para la historia que a menudo juzga la nobleza de
la obra a traves de uno de los dos componentes, "si
estoy en lo cierto, entonces es muy improbable que el
retrato de Lorenzo el Magnifico en terracota pintada de
forma muy realista que hasta hace poco se A riibu g a
BERROCCHIO fuera realizadel poeriieste s paragiel Sporepie
principe:..%.  Soloile resta decir quesa §BRERROCEHIG® ise
le supone mejor gusto.

Naturalmente son otros condicionantes y no el gusto 1lo

que determinan la policromia en 1la escultura.
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" Ahora bien, convendria examinar cual es el papel
de la escultura tal como sale de las manos del autor,
antes de recibir 1la policromia, en otras palabras,
¢modifica el valor o la esencia de una escultura, la
pintura que se le anade? ¢puede de alguna manera el
policromador gloriarse de haber sido el quien diera
sentido a la obra en su resultado final? Es oportuno
citar las palabras que acerca de esto emite FRANCISCO
PACHECO ponderando su participacion en las esculturas
de GASPAR NUNEZ DELGADO y de MONTANEZ ’ cita
expresamente el San Jeronimo de San'Isidoro del Campo
-cosa que en este tiempo en 1la escultura y pintura
ninguno le iguala=- Esto viene a indicar que'para el.tal
obra era una suma de esculturav vy pintura, ademas de
primorosa Ealidad yva que el elogio ie convenia. Y
prosigue haciendo la alabanza de la encarnacicn en mate
aplicada a la escultura =y es cosa cierta «que ' de @ 1la
manera en que se imita al natural en una cabeza de un
retrato bien hecha y se hacen las tintas y primores en
llo'sfofesi vi beca i vaidulizuraiideilsipeilofisels puede s obreslia
buena escultura hacer lo mismo con admiracidn.- Para
PACHECO no hay duda, en una cabeza encarnada por el
habia dos partes: la talla de un buéen escultor yo el
retrato de un buen .pintor. Tambien se precia PACHECO de
haber empleado "sombras" en las encarnaciones y en 1las

ropas, dice el texto -otra cosa mas he hallado con 'la
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experiencia y es que en las historias de medio vy baxo
relievo no he visto hasta ahora a ninguno usar en 1las
encarnaciones de sombras, como lo usan en las ropas de
todas las figuras, para que como en las historias de
pintura aparezcan 1las figuras redondas....; pero
considerando que parecen chatos 1los rostros solo
simplemente encarnados, por el poco relievo que tienen,
no solo en las ropas sino tambien en las carnes mates
he usado de sombras mas o menos.suaves-".(l7)

Pintar la superficie para resaltar el volumen, esto es
lo que nos propone PACHECO. Maquillar rostros \'
ropajes. De esta forma revaloriza lo gue la talla y el
modelado habian planteado. :

Pero no todos los profesionales han estado de acuerdo
con este proceder a lo largo de la historia. CELEDONIO
NICOLAS DE ARCE Y CACHO como buen neoclasico no
gustaba de policromias. En su tratado comenta sobre 1la
escultura estofada que era bien pintada vy reluciente
con oro para encubrir sus defectos. (18)

Dos actitudes bien distintas ante un mismo
hecho. En 1914 se publica un trabajo de teoriaidel ‘arte
del que es autor el padre Indalecio LLera,S.J.(19). De
lo trasnochado o no de sus ideas no vamos a hacer
comentario,pero bien nos sirve su opinion sobre
la escultura policroma comoe: masiicercana ails menessieniiteil

tiempo. % Agrada ah losisimeodernos. | v  gEilenent@ipor Simais
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artistico el no colorear las esculturas, puesto que en
ellas no se busca hacer creer al espectador gque tiene
delante un ser vivo, sino gque admire el resultado
obtenido con un medio formal determinado. Siendo pues
el medio formal de la escultura nada mas que lo de
bulto, lo tangible, huelga emplear el medio formal de
la pintura que es la luz descompuesta en sus distintos
colores. Latpractica“¥sin“dembargel, s dediunilri vlieosEides
medios en obras escultoricas, ha sido muy general no
solo entre orientales, @ sino entre griegos que
policromaron el precioso marmol unas veces Yy otras

juntaron en una misma obra materiales de distintos

colores. Igual uso cundio durante 1la edad media vy

Espana desde el Renacimiento tallo mucha y muy buenas
esculturas en madera policromada. Un uso tan general
inclina a no condenar por antiartistica la union de 1los
dos medios formales en una misma obra."

En 1695 desde los pulpitos se decian cosas
como estas "Somos imagen de 1la Trinidad, pero no
tendrembs esa imagen si no procuramos imitarla, una
estatua de madera acabada de un primoroso escultor,
para que sea imagen del gran padre San Bernardo.

Esta estatua mientras esta en madera, es 1imagen; pero
no semejanza de San Bernardo hasta gque el pintor 1la
vister vt addorna’ con ¥ losi cofleresit ailt saniteidisemeiantel;

segun la mente del escultor....... asi pues, Dios
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supremo artifice, esculpio en nuestras almas su imagen
con solo criarlas; pero encomienda luego al albedrio de
cada uno, como a pintor, la semejanza de la imagen, que
pende de la gracia y la libertad." (20)
Imagen igual a escultura, semejanié igual a pintura.¢?
"La policromia tenia en BERNINI una gran
importancia, pero nunca con el fin de lograr a traves
del color una imitacion realista del natural. Utilizo
escenarios policromos y combind figuras de bronce vy
marmol para articular, subrayar v diferenciar
significaciones asi como para dar a sus composiciones
una apariencia pictdrica nada realista.
En la tumba de Urbano VIII (1628-1647) toda la parte
central es de bronce oscuro parcialmente dorado. E1
sarcdfago, la figura de la muerte y 1la estatua del
Papa. Es decir todos 1los elementos directamente
relacionados con el fallecido. En contraste con 1las
alegorias en marmol blanco de textura sensual." (21)

Y para terminar este rosario de pareceres a
traves de la historia, citamos a Martin Gonzaleez en su
discurso de ingreso en la Real Academia de BB AA de S.
Fernando : "...la imagen escultorica es una maxima
aproximacion a 1la realidad. LEONARDO senala -la
escultura se manifiesta facilmente; la pintura parece
una cosa milagrosa y hace balpable lo impalpable=- esto

indica ‘*que ‘'se’ aparta" rde ‘la ‘realidad® ‘invitande+“a
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imaginar. Pero de estas abstracciones no gusta el
pueblo, que desea lo inmediato. Tambien VARCHI recoge
el alegato de los escultores, que pretenden practicar
un arte mas noble porque imita la naturaleza. En rigor
el pueblo no esta decidiendo por razones estéticas sino
vivenciales. Por esta razon merece la maxima atenciocn
otra de 1las argumentaciones ofrecidas por VARCHI.

Senala que si es verdad que -la vista es el mas noble

de todos los sentiides . el mas cierto sentido es el
tacto=- Los escultores aciertan a valorar en la
escultura 1la palpacion. Por experiencia cualquier

persona sabe la tentacidn que sufre de pasar la mano en
las piezas de escultura , y no por curiosidad y malsana
intencidn, sino porque 1la misma obra le esta
incitando al tacto. E1 lenguage de los.criticos en la
escultura esta cuajado de expresiones gque evocan la
palpacion: suavidad, morbidez, dureza, finura,
aspereza. Son las sensaciones que proceden del tacto,
aunque en su experimentacicn solo se haya utilizado 1la
vista. Pero el pueblo no frena sus arrebatos, y besa
las imagenes, las abraza. Solo es posible cuando 1la
imagen es escultdérica. Muchas piezas escultoricas estan
erosionadas como consecuencia de estas manifestaciones
de afecto popular. Esto es lo que explica el porque de
materiales extranos (hoy no lo parecerian tanto) a A

. s .
escultura, como trajes, espadas, lagrimas, pelo,
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sombreros etc, y de la aparicidn del CAMARIN que
permite que el pueblo se acerque a su imagen vy 1la
contemple vestida con el ‘‘traje ‘de” cada fiesta. Es
fenomeno de familiaridad y afecto pero seria un error
considerar este sentimiento popular como un demerito
artistico, ya que la estatudria esta llena de piezas de
primer orden. Y por otro lado tambien personas de 1la
mdxima formacidn intelectual y de elevado sentido
religioso requiere este sentimiento de aproximacidn. No
hay mejor testimonio que la exigencia que el comitente
impone a MARTINEZ MONTANES cuando concierta’ el famoso
Crucifijo De La Clemencia, de que habria de estar
hablando con cualquier persona que estuviera de pie."
(22)) Y otra vez a vueltas con el tacto, la cercania
sensitiva del material que hace acercarnos a lo
emocional. Tocar significa poseer y transmitir. En el
saludo hay tacto cuando hay comunicacion. PABLO SERRANO
y el anonimo pintor rupestre dejan la huella de su mano
sobre 1la superficie, 1la pared, 1la materia donde
transmiten y comunican en un testimonio petrificado de
lo que fue momento temporal.

La materia escultdrica determina como ningun otro
elemento el medio de comunicacidn. En vla pintura se
habla de la técnica y muy pocas veces esta té€cnica es
comentada a traves del soporte. El1 temple, el oleo, un

fresco aparejan una técnica en la que se incluye un
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soporte fijo: cal, estuco, fibras, preparaciones, que
solo seran discutidos casi exclusivamente en funcion de
su durabilidad. Pero con la escultura una té€cnica no
apareja soporte fijo alguno.
La labra de la piedra habla de piedra, no de gque tipo
de piedra " El1 compacto marmol, la deleznable
arenisca, el duro y hosco granito, el adamantino yeso..
.." todos calificativos muy subjetivos que a lo sumo
reflejan; .en determinédos 4 “cases:; caracteristicas
fi{sicas v dudosamente expresivas. (23)
Por que no decir: el delicado marmol, el fragil marmol,
el clasico marmol, el noble marmol, el caro marmol, el
secular marmol, el foraneo marmol, etc.Y asi podrfamos
decir del granito, el vyeso, 1la arenisca y cuantos
materiales 1labrados queramos. Todos ,desde luego,
ambiguos, po€ticos y nada reales para el escultor.
Los egipcios labraron granitos , basaltos y areniscas
sin que el resultado fuera nada "deleznable". E1l Juicio
Final de PEDRO VALDUQUE en la Capilla de Los Benavente
(Valladolid) es una muestra de lo que se puede hacer
con el yeso. VICTORIO MACHO trabaja el granito con 1la
misma alegria que el queso, y todos y cada uno de ellos
trabajan la materia sin prejuicios literarios.
Logscurioseesuque sesyenvidias [logigue Snogse
tiene. Espana es pobre en marmol, y el alabastfo ha

venido supliendo a este material casi con el
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calificativo de hermano pobre. JUSEPE MARTINEZ en Los
Discursos Practicables del Novilisimo Arte de La
Pintura elogia el retablo de la catedral de Huesca
obra de DAMIAN FORMENT "lo acabado y obra de alabastro
que no se juzgara sino que es de marmol findisimel (24
Por el contrario Wittkower hablando del San Sebastian y
el San Lorenzo recordemos que decia:ﬁ Ambos
trabajos muestran un gran avance de perfeccién tecnica.
E1l San Sebastian en particular teniendo wuna calidad
superficial parecido a un alabastro encendido..." (25)
El alabastro parece marmol y el marmol alabastro, y los
dos son para bien.

La materia es determinante a la forma. Ya
vimos como BERNINI no se fiaba del marmol frances, y de
como BERRUGUETE importaba piedra de Carrara. Pero para
HENRY MOORE "la nobleza en la materia no debe' sen
criterio de evaluacion de una obra , por el contrario,
un muneco de nieve hecho por un nino puede ser alabado
con el valor de un RODIN o un BERNINI ." (26)
¢Porque BERNINI o BERRUGUETE preferian una piedra a
otra? Cuestiones esteticas y cuestiones tecnicas ambas
importantes para el escultor y que a menudo olvida el
teorico. TAs il st forsma i actuwa i cone uni ipriinc i pIto
superior que modela una masa pasiva, pues podemos
considerar que la materia impone su propia forma a 1la

formal ... de leflque precedel "seliideducen varios
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principios. El1 primero que los materiales poseen cierto
destino, o si se prefiere, cierta vocacidn formal.
Tienen una determinada consistencia,’ Uns ‘col orjiEsun
granulado, son formas como ya hemos dicho, vy por eso
mismo atraen limitan o desarrollan 1la vida de 1las
formas artisticas. Son elegidas no solo por la
comodidad del trabajo, o bien en la medida que sirve
para las necesidades de la vida, por la excelencia de
su utilizacidn, sino tambien porque se presta a un
tratamiento particular, porque produce ciertos efectos.
... pero conviene senalar sin tardanza que esta

vocacidn formal no es un ciego determinismo, pues = vy

este es el segundo punto = estas materias tan bien

caracterizadas, tan sugestivas e incluso tan exigentes
respecto a las formas del arte, sobre:f: las ique: ejerce
cierta atraccion, se encuentran, a su vez,
profundamente modificadas. Asi se establece un divorcio
entre las materias del arte y las materias de 1la
naturaleza, aunque esten unidas por una rigurosa
conveniencia formal. Vemos constituirse un orden nuevo.
Dos.reinos incluso cuando no intervienen el artificio y
la fabricacion. La madera de la estatua ya no es la
madera del arbol; el marmol esculpido ya no es el
marmol de la cantera... LLG S el coll o e lilgranud adoiy:
todos los valores que afectan! alti tectol lopticolhan

cambiado.!Las cosas sin ' superficie, 'oecultas: tras '@ la
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corteza, enterradas en la montana, prisioneras en la
pepita, hundidas en el barro, se han separado del caos,
han adquirido una epidermis, se han adherido al espacio
Yy han captado una luz que las modifica a su vez....
las materias del arte no son intercambiables, es decir
la forma al pasar de una materia a otra, sufre una
metamorfosis. =¢ no es extrano gque un volumen pueda
cambiar, segun se configure en marmol, bronce, madera,
segun este pintado al temple, o al Jleo, grabado con
buril o Llitegrafiado? i éine fconremes el ffiriesge de
confundir las propiedades = ‘epidermicassc.y de 1la
superficie, - facilmente alterables, con otras mas
generales y mas constantes?. No; porque es claro que
los volumenes, en sus diversos .estados, no son los
mismos, puesto que dependen de la materia que la recibe
sobre la que resbala a raudales o se posa con firmeza;
Que penetra mas o menos, es demasido evidente que, en
la pintura, la interpretacion del espacio se hace en
funcion de la materia que la limita unas veces y otras
no; pero; ademas, un volumen no es identico si esta
pintado a toda pasta o por veladura.

Nos vemos, pues, obligados a unir la nocion de materia
a la nocion de técnica, y en verdad no son separables..
i parasnosSotros ne consistedniwven el @automatisSmolsdesd
oficio ni en la curiosidad y las recetas de una cocina

sino en una poesia activa y para conservar nuestro
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vocabulario en algo incierto v provisional, el
utensilio de 1la hetamorf&sis. Siempre nos ha parecido
quetientestos Juicios#Etan fdifilciles®iexpuesteosiiiaitiles
juicios "de’ valor' v 'a las interpretaciones mas
resbaladizas, la observacion de los fenomenos de orden
tecnico no solo nos garantizaba cierta objetividad
controlable sino que nos permitia acceder al nucleo de
los problemgs al plantearlos en los mismos terminos 0%
bajo el mismo angulo que lo hace el artista."(27)

LAS MATERIAS DEL ARTE NO SON INTERCAMBIABLES,
no ha habido escultor jamas que no haya hecho de esta
frase un dogma de fe. Desde el mas exigente conceptual
al mas lapidario clasicista. Unos 'y otros eligen a
conciencia el medio de expresion, aquella materia en la
que esa obra debe conformarse. Y cuando el escultor no
puede llevarla' a cabo, desespera 'y patina, ‘imita}
engana y Se engana en un dramatico esfuerzo de
aproximar la forma a la materia, a su MATERIA ideal.

Pero la =sociedad del arte- desprecia o)
iignora lo'que la'materiaiimpone’ ia #laifesculturatéy “a
menudo altera esa materia para = revalorizar- la forma.
Albert E. Elsen comenta sobre 1los problemas de 1les
historiadores desde este acertado aspecto de la materia
en la escultura: = fiUnodpuede “wexr en museos a'lo largo
de todot el imundo #les ‘'bronces de¥ leos Erabajos de

escultores como ARCHIPENKO, que antes de 1918 solo
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existian en cera, terracota, o madera, a menudo en
pequenos tamanos y aprovechados solo en el estudio.

Solo despues de su muerte fueron vaciadas en bronce las
esculturas de DEGAS allé'por los comienzos de 1920.
muchos trabajos pequenos y medianos de RODIN no fueron
vaciados en bronce durante su vida y permanecieron en
Suit e studiofitocullico/Silagie ais jovénes generaciones de
escultores. Marmoles que RODIN rechazaba y que estaban
sucios, aranados y estropeados, han sido por anos
indiscriminadamente expuestos en el museo RODIN de
Paris... muchos vaciados de MAILLOT son pdstumos. 1la
familia LEHMBRUCK refundid en bronce algunas de sus
tempranas terracotas y esculturas de piedra quer el iine
pudo afrontar su fundicion en vida, por la escasez de
metal durante la segunda guerra mundial. Alguna de 1las
tempranas obras de TONGER LOO han aparecido
recientemente en una nueva edicion y la cera original
de la =Construccion en una Esfera- de 1917 fue tallada
en marmol en 1965 al poco de morir el artista. ...El
cambio mas inquietante ocurre con la gran escultura de
1914 = E1 Caballo - de DUCHAMP-VILLON. En su version
original media aproximadamente 6N deailibo i ue s destac a
en cera Yy posiblemente inacabada a la muerte del
artista durante la guerra. posteriormente fue fundida
en bronce y a la vez ampliada por su hermano. La

mayorfa de los bronces que vemos hoy en dia en algunos



| Se—

\

s el el el weee) e b e e Bl e Sl B el Bl e

= 120 =

museos fueron ampliados sin 1la decisidn del artista
acerca de cambios de proporciones o la aprobacidn de la
eliminacion de irreqgularidades de la superficie.

..NAUM GABO rehizo el mismo en materiales mds
permanentes y agrandd algunos trabajoes’ anteriores " a
1918, recordandonos 1la mayoria de 1las intenciones
monumentalistas de 1los jovenes pioneros quienes
carecfan de dinero y mecenas para la realizacidn de sus
proyectos. JACQUES LIPCHITZ fundid y refundid la
mayoria de sus piezas cubistas antes de su muerte. Pero
contra la propia intervencidn personal del escultor,
tenemos el caso de GAUDIER-BERZESKA muchas de cuyas
esculturas en piedra fueron postumamente fundidas;
violentando con eso un estilo adaptado .a la talla.
Similar ' infortinio son''la | version! de' ' les' bronces
postumos de las tallas de GAUGINE, asi como aquellos de

BARLACH, hechos con propositos comerciales. Los

' fundidos pdstumos de los trabajosde BRANCUSI para

subir su precio por los herederos 1legales, cuestionan
su calidad.. Comprensiblemente, pero desafortunadamente
para los historiadores, muchos escultores destruyeron
sus obras tempranas, asi que es trabajoso ver sus
posibles \conexiones' ‘coniielarte acad€mico de 1los
salones en el cambio de siglo.La fragilidad de sus
materiales, como papel o madera, contaron en la perdida

de las construccioes de BRAQUE de 1912. Asi como de 1la
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.excitante construccidn de BALLA y FORTUNATO DEPERO. las

fragiles esculturas de BALLA han sido recientemente
reconstruidas y fundidas en bronce..."(28).

Son verdaderamente estremecedoras estas
palabras para aquellos que han creido ver la mano del
artista a traves de una de sus obras. Y no solo pasa en
nuestros dfas, ya dijimos como en el renacimiento
desconociendo el color de 1la estatuaria griega sin-
embargo la admiraban "esta ignorancia resulta un tanto
cdmica cuando GAURICUS menciona aquel POSSIS cuyos
pescados esculpidos se confundian con 1los reales. En
uné materia monocroma esta hézaﬁa debia parecerle no
solo admirable, sino milagrosa." (29)

Wittkower comenta: "El1l boceto del Longinos tiene wuna
vieja pdtina policroma (he hallado en algunos museos
una especie de desafortunada manfa de quitar a 1los
bocetos esta pintura de la epoca dejandolos muchas

veces con una superficie resbaladiza y ciertamente

inapropiada). " (30)

De  loi anterior, Eres iconclusiienestiipodemos
sacar:

La primera de ellas es 1la necesidad que ha
habido y que hay por parte del artista ‘de imiEarsie
suplir un material ante la carencia de medios. Esto

obligaba a una provisionalidad de la obra a 1la espera
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de su futura y definitiva factura cuando es el propio
artista quien lleva a termino dicho trabajo, tenemos la
plena garantia de que lo gque estamos viendo es
exactamente lo que el artista quiere que veamos, no asi
cuando este cometido escapa al control del autor.

Segunda cuesticdn, es, que si bien el artista
plantea un material concreto no considerado noble;
siendo fragil o perecedero, 1la necesidad de su
exposicidn y conservacion obliga a reconvertirlo hacia
materias muy distintas de las originales, cometido que
en la mayoria de los casos queda en manos de segundas
personas.

Tefcero. admitiendo en un alarde de candidez e
inocencia que estas mahipulaciones se efectuan en bien
de la propia obra, hay casos, muchisimos
desgraciadamente, en que nada mas son los dictados del
mercado artistico lo que determina en cada momento que
material goza de 1los favores del comprador o cual
dignifica mas un museo.
como sSiempre 1la piﬁtura siet vendera i pornpalime Syl

escultura por peso.

La materia escultdrica es para el escultor su
medio fisico y de su control depende en gran medida Ssu
exito. desde el peso hasta su capacidad de pulido

pasando por las cualidades al corte, astillamiento,
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craquelado y un largo etc determinan en la obra tanto o
mas que 1la propia inspiracidn creadora. O mejor
diremos, que la inspiracidn creadora debe tamizarse
inevitablemente por estos aspectos fisicos y nada
poéticos que la materia plantea.

Sin embargo ¢ que queda de todo esto para el
espectador? nada o casi nada.

" Limitan, finalmente, la expresion 1los mismos
materiales, pues el bronce, el marmol, -1a madera y
otras materias duras, no consienten movimientos
violentos o infunden temores sobre su consistencia o
estabilidad. para obviar estos inconvenientes se ha
recurrido a los accesorios, piezas con mas o menos arte
trabajadas, destinadas a mantener el equilibrio de 1la
escultura oponer a riesgo de roturas los miembros que
sefffalefjan’ deil | troncoelsdelds cuerpor @ iSuelenidlidamarse
espigas y, si se aplican a los pies calces y taloneras.
Pero aun con tales accesorios el movimiento no puede
ser muy grande vy, aunque lo fuera, el empleo de tales
recursos es de mal efecto, a no ser cuando se disimula
su funcidn trabajandolos a modo de columna, de escudo,
de vestimenta, de objeto simbdlico , cual si fuera
parte integrante de la composicion. " (31).

Aun asi, como decimos, muy pocos de 1los problemas
técnicos que la materia escultdrica conlleva

transcienden al simple contemplador de la obra de arte.
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Pero si un material obliga a trabajar de ‘una
manera determinada, y si fruto de esa MANERA resulta no
solamente una forma sino tambien 1la superficie que
define esa forma, aqui si que se manifiesta hacia el
espectador la tecnica a traves, de forma vy superficie.
Pues peso, fragilida, dureza, beta... seran
manipulables a traves de PATINAS y TEXTURAS , rompiendo
asi de wuna vez y para siempre con 1la relacidn
materia-fisica, materia-escultdrica. La primera de
ellas, la sufre solo el escultor, y este debe ser capaz
de anularla y transformarla en materia-escultorica
Unica forma de las dos que aparece al espectador.
"FERNOW en su libro nos habla del tratamiento que daba
CANOVA a la superficie del marmol diciendo éue el
artista no se conformaba con 1limar vy pulimentar' sus
obras, sino que intentaba suavizar la superficie mate
natural del marmol y darle el aspecto de un material
mas flexible. Para 'eilo y tras haber realizado el
ultimo pulimentado hasta el punto de cobrar la
superficie un aspecto casi 1lustroso, manchaba 1la
estatua con hollin. Pretendia de esta manera romper el
blanco brillante del marmol y darle wuna especie de
suavidad cérea que ha de resultar desagradable a 1la
vista de todos aquellos que buscan en las estatuas un
goce puro de las formas." (32)

Dos cosas a resaltar del comentario de Wittkower
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La primera es que por parte del escultor hay una
manipulacidn de 1la  superficie, de una materia
definitiva como es el marmol mediante un elemento
distinto y ajeno a el. Lo segundo, es el hecho por
parte del escultor de otorgar a la superficie de 1la
escultura de una SENSACION distinta tanto a la materia
de la que esta conformada como a la naturaleza del
producto con que patina, encontrandonos aqui con la
esencia del concepto de pdtina.

La patina es el medio para muy diversos vy distintos
fines. " Cuando se queria conservar un boceto se le
cocia en un horno, (con 1lo que. se convertia en
terracota ) dandosele muchas veces una capa de pintura
CanNto Sponiirazeones estéticas como de una mayor
proteccion."(33).

" En la Florencia del siglo XV existe una sociedad
burguesa acomodada consumidora del llamado arte
comercial ( Charles Seymour).

A un precio bajo se hacian.vaciados en estuco, carton
piedra o terracota. Probablemente existian talleres
especializados en este trabajo." (34)

Es razonable pensar que estas imitaciones estaban
patinadas 'a Imagen de"il1as  originailies @ RESEUCe v
escayola han tenide amplio uso en toda 1la historia de
la escultura para modelar figuras que han de ser

. fha
vaciadas, hacer bocetos y para 1la creacion de una
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estatuaria con finalidad estética o pedagdgica. En
plena difusidn de los modelos clasicos florece el arte
de la reproduccidn. ARCE inserta las normas sobre su
prdctica. E1 estuco mds estimado es el que imita al
marmol. el metodo que hemos transcrito era valido para
-todo genero de obras de 1la clave de escultura o
arquitectura=." (35)

" Los turistas que visitan Florencia y admiran alli el
celebre Perseo de CELLENT ignorén las mortales
angustias que al celebre escultor le valid el vaciado
de dicha obra..."(36) Asi comienza Le Thomas su
capitulo "como envejecio BENBENUTO CELLINI diez anos en
una hora " y nos narra la necesidad que tuvo el
escultor de recurrir a 1a patina para ocultar
unificar distintas aleaciones en el bronce de la pieza.
Razones estéticas, imitativas .y tecnicas. La patina es
el tratamiento final; cuando la hay; independiente va
de l'a forma ' censStrulda’ i pene i neitipon ello menos
conformadora de la misma.

La pétina termina y completa el volumen. El1l volumen es
la unidn de masa y superficie.

La superficie es textura.

De como la textura soporta la forma tenemos como
siempre el ejemplo de BERNINI " a pesar de que la
estatua en marmol»dé San Longinos la realizo entre 1635

vy 1638 parece que su concepciéh puede fijarse hacia
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1630. BERNINI no habia realizado antes una pieza de
tales dimensiones y la preparo cuidadosamente. JOACHIM
Von Sandart, contemporaneo suyo manifiesta haber visto
casi dos docenas de pequenos bocetos de 1la figura en
arcilla de los cuales se conserva al menos uno (Foog
museum )... este boceto(37) se realizo durante el
proceso de definir la postura general y el movimiento
de la figura. Junto con 1los otros tres artistas,
realizo tambien un modelo en estuce de dimensiones
reales, acabado a mediados de 1631, que fue colocado en
el nicho para poder observar su efecto. BERNINI solo
alcanzo la solucidn definitiva tras profundas
meditaciones y ensayos a diversos niveles....la concep=-
cidn del Longino§ de BERNINI se basa en una vision
distante. La base de la estatua es en si mas alta que
un hombre, vy la figura tenfa que tener su propio
significado a traves de un gran espacio. E1 movimiento
es sencillo y dramdtico; en el ropaje es de destacar el
juego violento del clarooscuro. Para tal obra BERNINI
no podia concentrarse con sutileza en texturas
parciales: necesitaba profundos contrastes y formas
rotundas y sorprendentes. Po; tal motivol illalisuperfticie
de la escultura la remato con un acabado rugoso o
estriado, suave y superficial para la piel y mas grueso
y profundo para el ropaje que es tallado groseramente

con pliegues abultados y profundos. Estos sSurcos



= 128 =

realizados con cincel dentados solo son observados
desde cerca; el efecto desde cierta distancia es de una
riqueza extraordinaria la superficie estriada capta la
luz proporcionando una sutil modulacidn interna a 1las
formas principales con lo cual producen un dramatico
juego de luces y sombras. Los surcos anaden una textura
aterciopelada , una serie de pasos de la oscuridad a la
luz. Este clarooscuro colorista debe compararse con las
pinturas contemporaneas de Lanfranco y Guercino que
empleaban tales efectos de clarooscuro con fines
dramaticos y emocionales. Se alcanza un original
cromatismo superficial mediante la observacion
detallada del efecto in situ."(38)

El juicio de Hibbard no tiene desperdicio. La
escultura del Longinos engloba por si sola toda una
concepcicon de LA ESCULTURA que BERNINI como nadie supo
desarrollar.

Bocetos, modelos, texturas, efectos en busqueda de 1la
forma-sensacion.

Santa Veronica de FRANCESCO MOCHI

santa Elena de ANDREA BOLGI

San Andres de FRANCESCO DUQUESNOY
Son las tres figuras que comﬁonen el conjunto. Nada de
lo dicho aparece en ellas. Formas modeladas sobre el
marmol primorosamente, resultan borrosas, difusas a la

AR
distancia real de observacion.
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Un tratamiento superficial dudosamente salvara
una mala forma, pero de su correcta utilizacidn depende
el resultado de muchas horas de muchos meses de

trabajo.
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CAPITULO IV

CONCLUSIONES

Partiendo de un esquema, de una idea contorno,
el escultor medieval improvisa dentro de ese contorno.
Unas veces es un pdrtico como idea general y fija,
otras un capitel; de formas y tamanos variable; pero la
idea contorno se preestablece.

Hay un tratamiento superficiai en la escultura
medieval, pero de la misma forma que lo hubo siempre.
Con mas o menos variantes, tratamiento que pretende
mediante la manipulacidn de LA FORMA EN SUPERFICIE
transformar LA FORMA EN SU TOTALIDAD, para asi ayudar a
identificar la idea preestablecida.

Es ,por ejemplo, el ropaje un tratamiento de 1la forma
en superficie. Sus pliegues definen una anatomia,
ayudan a la composicion y a 1la identificacidn del
personaje, cuentan de la calidad y categoria de este
asi como de apoyar una sensacidn dinamica o estdtica de
la figura y un largo etc. Por tanto la utilizacidn del
pliegue en la escultura ha sido siempre un hecho en

funcidn de la preponderancia de 1la forma. Lo mismo



/
| =

] | | | I

pa—

o 319

podfamos decir del cabello, el color, los dorados o la
inclusicn de distintos y variados materiales.

MIGUEL ANGEL es la preponderacia de 1la forma en su
estado perfecto. Preponderancia formal que conlleva a
una absoluta fidelidad matérica. Seria impensable; vya
se ha dicho; ver pintada una escultura de MIGUEL ANGEL.
Y en el otro extremo el escultor medieval pinta cuanto
quiere y no le supone ningun problema perder LA MATERIA
ESCULTORICA y hacer mas comprensible su idea formal.
Naturalmente tenemos que estar hablando de dos ideas
bien distintas, pero tanto uno como otros excluian la

posibilidad de alterar la materia escultorica

UNICAMENTE atraves de la materia escultdrica.

Jamds se paso por 1la mente de MIGUEL ANGEL, que
cualquiera de sus esculturas pudieran parecer otra cosa
sino marmol. Desde el David a 1la Piedad pasando por
cuantas tumbas y esclavos queramosS no veremos mas que
soverbias formas en marmol. |

Por supuesto que trabajo las superficies, trabajos de
gradina que hacian resaltar figuras y fondo (Tondo
Pitti), punteo, 1limo” y pulimento” volumenes, y el
resultado fue marmol limpio y bello al servicio de wuna
forma.

Tambien BERNINI trabajaba la superficie en funcion de
una forma. Recordemos el San Longinos. Su trabajo de

gradina conceptualmente es similar al de MIGUEL ANGEL
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en el Tondo Pitti, pero no es aqui donde queremos
significar a BERNINI como innovador.

La posibilidad de tratar el marmol como algo
fuera de su misma esencia. La posibilidad de descubrir
el cromatismo en el solo blanco de 1la piedra. La
posibilidad de conjugar efectos de contraste ,sin mas
presupuesto que el de romper para siempre esa fidelidad
a la materia, sera el gran paso de BERNINI.

De no pensar en la materia escultdrica como elemento
expresivamente individual en el proceso escultorico;
fuera de materias nobles y preciosas que nada tenian
que ver en presupuestos expresivos sino sociales; se
pasa a una rigidez absoluta. Edad Media-Renacimiento.
Sin dar a esta (la materia), 1la posibilidad de
desarrollérse en algo distinto que en si misma
Focillon, recordemos, nos decia que se establece una
ruptura, un divorcio entre las materias de la escultura
vilias@imateriasiideilalinaturaleza.Quet liaiipiedraiiide ila
escultura no es ya la piedra de la cantera.

Esta perogrullada marca la diferencia entre BERNINI vy

MIGUEL ANGEL , entre el antes y el despues..

MIGUEL ANGEL piensa: si doy con 1la forma
identifico la materia. De esta manera un mechon de pelo
bien conformado inevitablemente se identificara con un

mechon de pelo real; o simplemente un mechon de pelo de
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marmol es lo que yo quiero hacer.

Creemos que el discurso de BERNINI serfa otro bien
distinto: E1 mechon de pelo que yo quiero no ha de ser
de marmol solo bien conformado y compuesto, Sino que
tiene que ser liviano, sedoso o seco, grasiento o con
caspak M nosmatraves del realismo imaginero, sino
por medio de la SENSACION.

La sensacidn que yo sea capaz de transmitir con un
maferial que lejos de imponerme normas estrictas de
manejo, me posibilita caminos nuevos expresivos no solo
atraves de una forma perfecta sino con superficies vy

efectos.

MIGUEL ANGEL es la forma total. Es conocido
quei parasselyiunaiiesculeura |, wSussesencia, loisgque
verdaderamente tenia importancia era 1lo que quedaba
despues de tirarla montana abajo. Cuando pliegues,
orejas, dedos y cuantos apendices tuviera la forma, la
masa esencial, hubieran desaparecido, entonces seriamos
capaces de apreciar lo que de escultorico
habfa en la obra. ¢Que superficie COLLTALITO cabia
esperar en esta idea? BOLLOGNA sufric en sus carnes
esta ensehanza, y BERNINI la corrigid.

Pero no a base de decir que 1la escultura era solo
superficie; i sinoi.dey iincluir iilaisuperficie, en su

presupuesto expresivo no solamente formal: Tambien hay
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superficie; tacto, color, luz, sensaciodn.

En el LonginoS trata la superficie acanalandola
en su totalidad. E1 efecto de cerca seria tosco vy
desconcertante. Sin embargo a la distancia real del
observador , la obra recobra toda su forma e incluso su
superficie destruida.

Sus colegas y contemporaneos no Ssabiendo de efectos
prescinden de tratamientos compensatorios para el
desequilibrio REALIDAD FORMAL-REALIDAD PERCEPTUAL. O lo
que es lo mismo, Santa Veronica es tratada
realisticamente y el resultado es borroso. San Longinos
es tratado borrosamente y el resultado es el mas cierto
y real de los cuatro. Y siempre hablando en beneficio
exclusivo de la forma.

Aqui se comporta BERNINI como un maestro. Pero cuando
deprime supe;ficies en el retrato @ para conseguir
efectos cromaticos. Cuando estudia calidades y toques
para diferenciar densidades. Cuando, en una palabra, la
busqueda del realismo perceptual 1le hace buscar mas
alla del realismo formal:"fidelidad al modelo vivo no
es exactamente lo mismo que imitacion”". Entonces es
cuando decimos que BERNINI es un INNOVADOR.

De una parte el tratamiento superficial en funcion de
definir y POTENCIAR LA FORMA, de otra tratamiento
superficial para definir y POTENCIAR LA MATERIA.

El primero de los TRATAMIENTOS 1legd con el a
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. qniite
su maximo de perfeccion.
El segundo TRATAMIENO se inicia con el y durara
doscientos anos de estatuaria con mas o menos aciertos

y casi nunca en las cotas que BERNINI supo alcanzar.

4-1 El tratamiento superficial forma parte del
proceso escultorico. Tecnicamente requiere de metodo vy
oficio. Plasticamente requiere de concepto v
creatividad.

PATINA y TEXTURA forman el eje basico sobre el

que  funciona nuestro enunciado de TRATAMIENTO
SUPERFICIAL.
La idea del CROMATISMO subyace en cualquiera de las dos
no asi el de la PINTURA ya que esta DESTRUYE LA MATERIA
ESCULTORICA hecho gque anula de entrada 1la premisa
fundamental: POTENCIAR LA EXPRESIVIDAD DE LA MATERIA
ESCULTORICA EN BENEFICIO DEL EFECTO TOTAL.

Una pdtina puede en algun momento destruir u
ocultar una materia escultdrica, pero siempre
cambiandola por otra también Ceciduoiica
Patinar la escayola para que parezca bronce es respetar
el CONCEPTO MATERICO ESCULTORICO. Pintar, estofar,
peliiicromardiliaiescayoilal i para i iquel parezecaiiicarne i es

romper el concepto mat€rico escultdrico.
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Entendemos por PATINA :LA SIMBIOSIS DE DOS
ELEMENTOS EN FUNCION DE UN RESULTADO OPTICO=-TACTIL
DISTINTO Y NO IDENTIFICABLE NECESARIAMENTE CON NINGUNO

DE LOS DOS ANTERIORES.

Estos dos elementos se estructuran de la forma
siguiente:

El primero o BASE SUPERFICIAL es el soporte
formal~lantexturanfisica,niuel, colorirgeneralstiv, las
condiciones fisico-quimicas con que debe contar el
segundo elemento.

El segundo, puede ser el resultado de uno o

varios elementos destinados a transformar opticamente
la identidad del primer elemento o BASE SUPERFICIAL.,
Asi pues seria el ELEMENTO TRANSFORMADOR.
Su aplicacién y resultado es siempre bajo un concepto
de veladura. Quedando en transparencia 1la entonacion
general de la base. Funcionando como un maquillador de
la superficie, evitando pintar y ocultar la superficie
base (brillo, naturaleza fisica, etc.).

Ahora bien, podemos partir de un elemento
preliminar (ol superficie. base que no Ssea 1la BASE
SUPERFICIAL de la patina, sino un elemento o materia
previa que haya que transformar previamente y que nos
servira para establecer las condiciones de la verdadera

base superficial de la patina.
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Tal es el caso , por ejemplo, de una patina de bronce.
Si partimos del bronce fundido y cincelado como materia
base (base superficial de la patina), aplicaremos 1la
péfina (elemento transformador) que creamos mas
oportuno para asi potenciar el EFECTO TOTAL, ocultando
la dureza pldastica del color del material desnudo pero
respetando su peculiaridad metalica (naturaleza fisica)
de tal forma gque el espectador ya no 1identifica
-BRONCE=- como una materia pura, sino en su estado de
patina mostrando su desconcierto cuando ve en 1la
fundicidn el material en su estado NATURAL.
Pero 1la —pétina de bronce= y este es el segundo ! caso,
no necesariamente es aplicada sobre dicho metal, sino
sobre otros bien distintos. Yeso, resinas de poliéster,
poliestiréno, poliuretého, y cuantas materias, que
salidas del modelado son consideradas =-no definitivas-.
De suerte que el material soporte es ocultado con una
capa aislante (pintura, dorado, etc), que funciona como
BASE SUPERFICIAL.

Esto nos 1lleva a dos tipos generales de
patinas:

PATINAS IMITATIVAS

PATINAS CREATIVAS.
Es interesante observar gque ambas respetan por 1lo

general en el proceso su propio caracter de finalidad.
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Es decir: las imitativas en su proceso tambien imitan,
mientras las creativas son resultado del hecho fisico=-
quimico producido por el material base.
Bien es verdad que en muchos casos una péfina imitativa
conllevasimplicitaila laipatinaicreativa, yiasiies, pero
esta clasificacidn la hacemos solamente en base al
material inicial y su consecuente primera e inmediata
intencionalidad:

Escayola - Inmediata intencionalidad = Bronce

Bronce - Inmediata intencionalidad - Patina
Esta doble vertiente de la patina hace que sea distinta
su | colocacicn | o | clasificacion @ en el | proceso
escultdrico, pues unas veces perteneceé a 1la parte
técnica o de taller con lo que estaria ligado al modelo
escultdrico, y otras a la parte creativa con lo que su
colocacicon estard al final del proceso con el propio
maestro. Recordemos a FALCONET patinando el marmol con

hollin para conseguir mayor plasticidad a la piedra.

4=2 La relacidn BASE SUPERFICIAL-CARACTER DEL
PROCESO es distinta sin embargo en las TEXTURAS.

No hay texturas imitativas y texturas creativas, pues
si bien se puede texturizar una superficie a imitacidn
de la superficie prétendida, este acto tiene el mismo

caracter creativo que el de conformar un rostro, un



|

I-—JI—II-II-—.II-—II.—JI.—.II-‘L—JI.—JVI-—IL-

¥
§

{

{

e

-

el S Bl beed e Red

= 140 =

miembro o simplemente un volumen.

LA TEXTURA ES LA SUPERFICIE EXPRESIVA Y DEFINIDORA DEL
ASPECTO MAS ESTABLE DEL SOLIDO: EL TACTO.

Para nada en su realizacion fisica intervendra la 1luz,
la patina , el color. Solo el tacto, pero no por 'ello
en escultura "es el mas cierto de los sentidos" , sino
un recurso coordiﬁado con volumen, 1luz, pétina, color,
distancia y hasta ubicacion. En escultura no es el
tacto=-contacto el que funciona, sino el TACTO-VISUAL.
Cierto que se tocan, incluso las hay hechas para eso,

pero a esa accion hemos ido a traves de la vista.

4=3 Eniescultura elAproceso puede ser previsto vy
resuelto mucho antes que en su momento de realizacion.
Es mds, casi todo en escultura debe ser previsto vy
resuelto antes gue en su ejecucidh. Nos queda muy poco
margen para la improvisaciodn.

El pintor puede tener formas similares de trabajo, pero
seran su hdbito y su propia opcidn, lo que determine el
metodo. Puede muy bien plantearse el cuadro ante un
lienzo en blanco y'con un pincel'en 1la mano, dejarse
llevar por cuantos estimulos, motivaciones o argumentos
momentaneos quiera. Pero incluso si su cuadro ha sido
precedido por rigidos estudios, apuntes y bocetos,
podria cambiar en cualquier momento y rapidamente todo

el anterior planteamiento. La historia de 1la pintura



=il =

esta cuajada de correcciones y cambios facilmente
visible a los rayos x.

Si VELAZQUEZ cambia la pata de un caballo para corregir
compositivamente un grupo ecuestre, no tiene mas que
pintar sobre pintura y ya sobre cuadro terminado, es
decir, en el peor de los supuestos.Sin embargo corregir
una pata en cualquier grupo escultorico es poco menos
que imposible, no solo y desde luego, a obra terminada,
sino tan siquiera en sus primeras fases de modelado.
Cambiar un armazdn a estas alturas de la obra es para
pensarselo dos veces.

Es por este condicionante tipicamente escultdrico por
lo que buscamos la intervencion del tratamiento
superficial en el proceso, sobre todo en sus fases
iniciales. Pero esta incidencia ' es practicamente
inexistente en el BOCETO, y muy matizable en el MODELO.
Boceto y modelo son partes muy diferenciadas del

proceso:

4-3.1 BOCETO ESCULTORICO ES EL APUNTE TRIDIMENSIONAL
QUE APORTA SOLUCIONES FORMALES Y COMPOSITIVAS, TENIENDO
POR LO TANTO CARACTER DE HERRAMIENTA SIN FINALIDAD EN

SI MISMA.
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A B c D E F
I- BOCETO--MODELADO--VACIADO--MODELO--PUNTEO--PIEDRA

II-BOCETO--MODELADO==-VACIADO=--MODELO==CERA==-==BRONCE

En este esquema de proceso: I-para la labra
II-para la fundicion

podemos apreciar la colocacidn que protagonizaria el
MODELO Y EL BOCETO ESCULTORICO.
Solo A,B y F en ambos casos forman la parte CREATIVA,
C,D.v¢E.de gual. modo..son: . las. fases ' mecanicas. del
proceso.
En el d caso'el MODELO es el resultado del vaciado de B
donde se debera recuperar la 1dgica degradacidn que
forma y superficie han podido sufrir en el paso B====D.
La fase E cumplirfa funcilonisimilaria.c,es/ decir. pPaso
intermedio entre D y F, v en F se volveria a repetir la
recuperacidh de superficie, ya en su tratamiento
definitivo.
De esta forma vemos como SUPERFICIE tratada en B se
pierde y recupera en el proceso hasta 1llegar a su
solucidn definitiva. Naturalmente esto supone que el
escultor ha podido variar esta superficie durante el
proceso, sin variar con ello la mecanica.

El caso II es similar al primero en 1lineas
generales, variando el sacado de puntos de la labra por

el repasado de las ceras. En cualquier caso queda claro
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quel el bocetorinetilenesiiconexrontsaliguna con el

tratamiento superficial de la escultura a partir de el

iniciada.
4=3.2 EL MODELO ESCULTORICO SERA PARTE DEL PROCESO
DE . REALTZACTLON «H#DEWHT, AW ESCULTURA . PASO INTERMEDIO

CREACION-MATERIA DEFINITIVA.

Atendiendo a usos e intenciones tendremos la siguiente
clasificacion, (no siendo algunos de ellos parte de
proceso alguno, sin embargo son llamados como tal por
lo que nos ha parecido oportuno ineluirlos como

variantes del termino).

1- Modelo en el Diccionario: Representacidn
pequena

2= Modelo de Pose

3= Modelo Idea : Culturas y momentos historicos

donde la idea prevalece y se transmite.

4- Modelo de Ejecucidn: Donde la idea anterior se

traduce en forma y contorno (esquema).

5= MODELO ESCULTORICO: Modelo vya definido. Sin
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ser el mds auténtico es el que recoge la idea

del proceso escultorico.

6= Modelo de Contrato (Maqueta) :E1 modelo
escultorico se traslada hacia cierta

finalidad de acabado.

7= Modelos Hereditarios: Modelos de cualquier

indole que transcienden la intencidn del autor

8- Modelo de Imitacidn: Pierden su sentido
original para pasar a 'ser transitoriamente

obra definitiva.

9= Modelo Seriado: Antes y ahora se justifica por

intereses de mercado.

E1l aspecto superficial de todos ellos no
presenta uniformidad alguna. No sera lo mismo la
idea de superficie en el Modelo Idea, que en un Modelo
Seriado o de imitacidn. Ni por finalidad se tratara 1la
superficie de un MODELO ESCULTORICO que en un Modelo de
Contrato.

Nueve tipos de ' =modelos=- v vVemos que
conceptualmente tieneﬂ nuy pocoi que ver. EsS  pues:  una

necesidad para nuestra profesidn definir con precisidn
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terminos que inciden éirectamente en la comprension del
proceso mismo.de la obra. Lo que puede ser un mero
tinte de contraste en un MODELO ESCULTORICO puede ser
tomado por una cromatizacidn de LA ESCULTURA y esto
evidentemente para el estudio del fenomeno artistico
es grave.

De otra parte toda persona que se inicia en la practica
de la escultura debe conocer en que momento del proceso
se encuentra para saber que medida de posibilidades el

mismo proceso le ofrece.

4-4 LOS TRATAMIENTOS SUPERFICIALES son el
resultado de una intencionalidad c;eativa premeditada o
improvisada; quizas sea 'la unica posibilidad de
improvisacion del escultor en esa concluida fase de 1la
escultura; y este argumento 1los hace singulares,
briilantes, humanos y emocionantes. ¢Como se puede
entender’ iuna idescultura, i unescultor, iisi | nolisomos
capaces de introducirnos en ese mundo de sensaciones?

Sensaciones donde las hay. Frialdad, distancia, dureza
en muchos casos, pero estos tambienh son la obra.

Mirar E1 Beso de RODIN despues de conocer su histdria,

debe ser, tiene que ser distinto.
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=NOTAS BIBLIOGRAFICAS A LA INTRODUCCION-

Wittkower Rudolf =-La Escultura, Procesos y

Principios. —Alianza Forma, Madrid 1983, pag.272
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-NOTAS BIBLIOGRAFICAS AL I CAPITULO-

1- Wittkower =pag.l105

2= Op.Cit.=-pag.45

al Op.Cit.=-pag.43

4= Por otra parte, el hecho de aceptar una

imagen determinada como identificada con una €poca, no
siempre coincide con la imagen real de dicho periodo.
Mall leciieill casolideila . lestatuaria gl asiica v su
acromatizacidn.

5= Baxandall Michel =Pintura y Vida Cotidiana en
el Renacimiento -Gustavo Gili, Coleccidn Comunicacidn
Visual, Barcelona 1978 =-pag.20

6= Tadipnineipdeoisdel ishigil ol Xnlsiiiicantereos v
albaniles no habfian dejado de ser obreros. Pero habian
conquistado la libertad y se hallaban relativamente

organizados. Desde el punto de vista moderno, la fuerza
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que tan a reganadientes habian adquirido, no era mucha
;todavia pertenecian a la clase de los pobres; pero en
la primera mitad de aquel siglo obtuvieron una
concesiocn, aparentemente modesta pero que se convirtio
en su conquista, recurso y arma mas valiosa: obtuvieron
el derechols disponer)de; siipropiatdcgian santanan st "

Jacops, D. -Los' Constructores:' de Catedrales de

la Edad Media =Barcelona 1974 =-pag.57

7= Baxandall =pag.22

8= Op.Cit.=pagi2d

9= Op. CHtlii=pagii 2

10=- Stapley Byne Mildred =La Escultura en 1los

Capiteles Espanoles -Editorial Voluntad, Madrid 1926

-pag.18
11=-

"Hemos intentado 1llegar a ello
tratando de distinguir el espacio=-limite del

espacio-ambiente. En el primer caso, pesa en cierto
modo sobre la forma, limita rigurosamente la espansion,
se aplica contra el como una mano abierta contra 1la
superficie de una mesa o la de un vidrio. En el segundo
caso esta, estd libremente abierta a 1la espansidh de
los volumenes que no contiene, que se instalan y se
despliegan alli como 1las formas de 1la vida. El
espacio=limite no'solamente modera la propagacion de

los relieves, los excesos de salientes, el desorden de
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los volumenes, que tiende a contenerlos en una masa
unica, sino que obra sobre el modelado, del que reprime
las ondulaciones vy el desorden, Se contenta con
sugerirlos por acentos, por ligeros movimientos que no
rompen la chtinuidad de los planos, y a veces, como
en la escultura Romanica, por un decorado ornamental de
pliegues destinado a vestirilaidesnudez deiilas masas..:.
En uno de sus estados mas caracteristicos, la escultura
monumental muestra las rigurosas consecuencias ﬁel
espacio-limite. E1 arte Romanico, dominado por 1las
necesidades de la arquitectura, da a la forma esculpida
el valor deluna forma mural.” ‘

Focillon Henri =-La Vida de Las Formas y Elogié
de La Mano =Libros de Arquitectura y Arte, Xairait Ed.,

1983 =pag.53

12- Stapley=-pag.l18

13- Wittkower-pag.l1l46

14- OpLcit.~pag. 175

15= OprCitli=pagiid 72

16=- Op.Cit=pag. 112

17=- Op.Cit.=-pag.l1l73

18- Op.Cit.=-pag.216

19- Gaya Nuno,J.-ALONSO DE BERRUGUETE en Toledo

Ed. Juventud, Barcelona =-pag.28

20- Camon Aznar,Jose =ALONSO BERRUGUETE=-Espasa

Calpe S.A,Madrid 1980, pag.1l13
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21=- Encontramos una contradiccidn en el termino
=-Boceto= utilizado por Wittkower con el caracter
definitivo del material (bronce). Terminos y conceptos
que mas adelante se precisan.

22= Wittkower=-pag.227

23= Op.Cit.pag-229= En las dos ilustraciones del
texto de Wittkower se comprueba como Solo hay una
relacion compositiva entre las dos piezas, y lo que en
un principio comenzo como boceto (barro) termina como
obra (bronce) .

24=- Op.Cit.=-pag.221

25=- Hibbart Howard =Bernini =Xairait Ediciones,

Madrid 1982 =-pag.197

26= Op.Cit.=-pag.173
27= Wittkower,pag.236
28= Bozal Valeriano =Historia del Arte tomo II: La

Escultura =-Carrogio S.A. =pag.263
29=- Op-Cit.=-pag.262

30= Wittkower=-pag.271
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=NOTAS BIBLIOGRAFICAS AL II CAPITULO-

1- Real academia de 1la 1lengua = Diccionario

Manual e ilustrado de la lengua espanola-Espasa Calpe.

2= Rejon de Silva,Diego A.-Diccionario de 1las

Nobles Artes (1788)=- Consejeria de Cultura y Educacion
de la C.A.de Murcia, Murcia 1985

3= Slobodkin Lois = Sculptures, Principles and
Practice=i'Dover: 1949

4- Rejon

5= Jagger Sargent = Modeling and Sculpture in the
Making - Londres, 1933, pag 5

6= OpL ICitr=tpagiaiils

7- El 1libro aun siendo de base mas solida,

adolece de la misma ingenuidad y simpleza que el de

JAGGER
8= OpPl Chiti=tpadi. 29
9= Cita de Carducho por: Martin Gonzalez J.J.- El
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escultor en el siglo de oro = Real Academia 'de B.B.
A.A. de San Fernando Madrid 1985 = pag. 31

10=- OpLCitipag.3il

11~ Pita Andrade J. M. - Dom€nico Greco Yy Ssus
obras a lo largo de los siglos XVII y XVIII -Discurso
de recepcidn en la Real Academia de B.B. A.A. de San
Fernando = Madrid 1984, pag. 29

12=- Heyerdall,Thor =-La Isla de Pascua= Ediciones
Juventud, Barcelona.

13- Wittkower. pag. 44

14- Martinez Jusepe- Los Discursos Practicables
del Novilisimo Arte de la Pintura - Real Academia de B.
B.A.A. de San @ (Fernando con, hotas de  Don  Valentin
Carderera -Madrid 1866

15- Citado por Martin Gonzalez pag.26

16=- Stapley se encuentra con un Romanico original
y desconocido en Europa, atribuyendo a Espana la
paternidad vy el origen del ‘mo&imiento que luego se
desarrollaria y difundirfia en Francia.

17=- Gomez Moreno, M. - Las Aguilas del
Renacimiento Espanol- Consejo Superior de

Investigaciones Cientificas- Madrid 1941, pag. 248

18- Martin Gonzalez, pag. 32

19- PGt =pagi 312

20 Garcia Chico Esteban = Documentos para el
estudio del Arte en Castilla 1 Escultores -
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Valladolid 1941, pag. 409

2ili=

Jouferoy, Alan . Teixidor,Joan.

- Miro Sculptures- Maeght Editour , Paris

22=
23=
24-
25 =
26=
2=

Wittkower = pag. 250
JAGGER. pag.22
Wittkower. pag. 282
OpLCit s pag 2
OpiCLiE L pagiii 279

OPLICIHEL s pa ek 219

93
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=NOTAS BIBLIOGRAFICAS AL III CAPITULO-

1- Hibbard, pag.l5

2= Wittkower.-Bernini- ' Phaidon, Oxford 3a  Ed.
1198 D a ce 2

3= Freud Sigmund =E1 malestar en la cultura-
Al ilanza, ! pag. 71

4= Arnheim Rudolf =E1 pensamiento visual- Ed.
Unitversitariatde iBuenosiAires:, 1.9

5= OpRISCHE DA gilG

6= Freud Sigmund =El psicoanalisis en el arte=-

Alianza, Madrid 1973, pag.75

7= Hibbard.pag.23

8= OPHEGIEN I Dag 29

9=- Focillon. pag.44

10=- Hibbard. pag.49

11- Martin Gonzalez. pag.20

12=- Leonardo =Parangon=- 37(urb.20a,21b)
13- Hibbard. pag.45

14- Wittkower.=La escultura...=-pag.210
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15=- "Los della Robbia, familia florentina
encabezada por Luca(1399-1482) difundieron una
escultura tipologicamente inconfundible, en barro
cocido policromo y barnizado. De su taller salieron

piezas de bulto redondo y un sin numero de medallones y
placas ornamentales."” Garcia Gonzalez,A -Leonardo

;,Tratado de la Pintura =Ed.Nacional,pag.76

16=- Wittkower. pag.209
17= Martin Gonzalez. pag.46
18- Leon Tello, F.Jose, Sanz Sanz, Maria =Tratados

neoclasicos espanoles de pintura y escultura- Madrid
19- LLera Indalecio -Teoria de la literatura y de
las artes=- Graphos, Bilbao 1914, pag.326

20- Dadvila,Maria Pilar -Los sermones y el arte-.

Del predicador Josep Barcia y Zambrana. Despertador

. cristiano.Barcelona 1695.( Es cita de Martin Gonzalez.

pag 209)

21=- Wittkower. pag.209

22~ Martin Gonzalez.pag.28

23= Stapley Byne. pag.l1l8

24=- Publicado por la Real Academia de S.Fernando

con notas de Valentin Cordero, 1866

25= Wittkower.=-Bernini-pag.2

26= Ep.Cit.pag 1

27= Focillon, pag.37-=40

28- E.Elsen Albert =-Origins of modern sculpture-
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Phaidon,Prefacio
29=- Leonardo =-Tratado de pintura=- Ed.
preparada por Gonzalez Garcia Angel, Editora Nacional,

Madrid 1983, pag.70

30=- Wittkower.=-La escultura...=-pag.215

31- LLera. pag.321

32= Wittkower.pag 255

33=- Op.Citipag:215

34- OpL Citipags99

35= Leon Tello,pag.44

36= Le Thomas,P.J. =La metalurgia=- Ed.Martinez

Roca, Barcelona,pag.27

37- En la edicidn se dice MODELOS y no BOCETOS
como corregimos nosotros. Desconocemos si ello se debe
alilauter o alitraductor ide la obraien Castelilano.

38= Hibbard,pag.66
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Partiendo de un esquema, de una idea contorno,
el escultor medieval improvisa dentro de ese contorno.
Unas veces es un portico como idea general y fija,
otras un capitel; de formas y tamanos variable; pero 1la
idea .contorno se preestablece.

Hay un tratamiento superficial en la escultura
medieval, pero de la misma forma que lo hubo siempre.
Con mds o menos variantes, tratamiento que pretende
mediante la manipulacion de LA FORMA EN SUPERFICIE
transformar LA FORMA EN SU TOTALIDAD, para asi ayudar a

identificar la idea preestablecida.
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Es ,por ejemplé, el ropaje un tratamiento de 1la forma
en superficie. éus pliegues definen una anatomia,
ayudan a la composicidh y a la identificacion del
personaje, cuentan de la calidad y categorfa de este
asi como de apoyar una sensacicn dindmica o estatica de
la filgura v untlargo ete. Por tantoiilasutilizacioni: del
pliegue en la escultura ha sido siempre un hecho en
funcidn de la preponderancia de 1la forma. Lo mismo
podiamos decir del cabello, el color, los dorados o 1la

inclusion de distintos y variados materiales.
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Jamas se pa56 por la mente de MIGUEL ANGEL, que
cualquiera de sus esculturas pudieran parecer otra cosa
sino marmol. Desde el David a 1la Piedad pasando por
cuantas tumbas y esclavos queramoS no veremos mads que
soverbias formas en marmol.

Por supuesto que trabajd las superficies, trabajos de
gradina que hacian resaltar figuras y fondo (Tondo
Pitti), punteo, 1limd y pulimentd volumenes, v el
resultado fue marmol limpio y bello al servicio de una
forma.

Tambien BERNINI trabajaba la superficie en funcion de
una forma. Recordemos el San Longinos. Su trabajo de
gradina conceptualmente es similar al de MIGUEL ANGEL
en el Tondo Pitti, pero no es aqui donde queremos

significar a BERNINI como innovador.
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MIGUEL ANGEL piensa: si doy con 1la forma
identifico la materia. De esta manera un mechon de pelo
bien conformado inevitablemente se identificara con un
mechén de pelo real; o simplemente un mechon de pelo de
marmol es lo que yo quiero hacer.

Creemos que el discurso de BERNINI seria otro bien
distinto: E1 mechdn de pelo que yo quiero no ha de ser
de marmol solo bien conformado y compuesto, Sino que
tiene que ser liviano, sedoso o seco, grasiento o con
caspa. ¥ 'no a traves del realismo imaginero, sino
por medio de la SENSACION.

La sensacion gue yo sSea capaz de transmitir con 'un
material que lejos de imponerme normas estrictas de
manejo, me posibilita caminosS nuevos expresivos no solo
a traves de una forma perfecta sino con superficies vy

efectos.
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MIGUEL ANGEL es la forma total. Es conocido

que  para el ‘una 'escultura ., su iesencia, ./ loj/que
verdaderamente tenia importancia era 1lo gque quedaba
despues de tirarla montana abajo. Cuando pliegues,
orejas, dedos y cuantos apéndices tuviera la forma, la
masa esencial, hubieran desaparecido, entonces seriamos
capaces de apreciar lo que de escultdrico
habia en la @ obra.' ¢dQue ' superficie ' COLL ALITO' cabfia
esperar en esta idea? BOLLOGNA sufric en sus carnes
esta ensenanza, y BERNINI la corrigid.
Pero no a base de decir que 1la escultura era solo
superficie;  siney de| incluir @ la ' superfieie iien su
presupuesto expresivo no solamente formal: Tambien hay
superficie; tacto, color, luz, sensacion.

En el Longinostrata la superficie acanalandoia
en su totalidad. E1 efecto de cerca seria tosco vy
desconcertante. Sin embargo a la distancia real del
observador , la obra recobra toda su forma e incluso su
superficie destruida.

Sus colegas y contemporaneos no sabiendo de efectos
prescinden de tratamientos compensatorios para el
desequilibrio REALIDAD FORMAL-REALIDAD PERCEPTUAL. O lo-
que es lo mismo, Santa vVeronica es tratada
realisticamente y el resultado es' borroso. San’ Longinos
es tratado borrosamente y el resultado es el mas cierto

Viirealiidesl oswenatro i Yisiempreihabl andot en i heneficio
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Dos conceptos matéricos opuestos.
BERNINI no consintio que la materia deter=-

minara formalmente su obra.

MIGUEL ANGEL es la fidelidad absoluta al
marmol.
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exclusivo de la forma.
Aqui selicomperta  BERNINT /come unimaestro.i Pero  ‘cuando
deprime superficies en el retrato para conseguir
efectos cromaticos. Cuando estudia calidades vy toques
para diferenciar densidades. Cuando, en una palabra, 1la
busqueda del realismo perceptual le hace buscar mas
alli del realismo formal:"fidelidad al modelo vivo no
es exactamente lo mismo que imitacion”. Entonces es
cuando decimos que BERNINI es un INNOVADOR.
De una parte el tratamiento superficial en funcion de
definir y POTENCIAR LA FORMA, de otra tratamiento
superficial para definir y POTENCIAR LA MATERIA.

El primero de los TRATAMIENTOS llego con el a
su maximo de perfeccion.
El segundo TRATAMIENO se inicia <con el vy durara

doscientos anos de estatuaria con mas o menos aciertos

Yy casi nunca en las cotas que BERNINI supo alcanzar.
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AL AN
La patina es un recurso plastico
. W .
final de la obra, pero tambien una necesidad
puramente formal.

Como ejemplo el bronce, que sin
su acabado final, dificilmente ayudara a la
forma. ;
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Patina imitativa como primera
finalidad, trae como consecuencia una re--
creacion pléstica al igual gque si de bronce
se tratara.
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El tratamiento superficial acom=-
paﬁa y completa un modelado. En este caso la
forma obliga a una textura pero no a una
patina.




Los ejemplos en Poliester, son
trabajos del Taller Escultorico II curso de
la Facultad de BB.AA. Universidad de
La Laguna.
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Si partimos del bronce fundido y cincelado como materia
pase (base superficial de la patina), aplicaremos /la

-

pétina (elemento transformador) que creamos mas
oportuno para asi potenciar el EFECTO TOTAL, ocultando
la dureza plastica del color del material desnudo pero
respetando su peculiaridad metdlica (naturaleza fisica)
de tal forma que el espectador vya no 1identifica
=-BRONCE- como una materia pura, sino en su estado de
pd%ina mostrando su desconcierto cuando‘ ve en la
fundicidn el material en su estado NATURAL.
Pero la -pdtina de bronce- y este es el segundo caso,
no necesariamente es aplicada sobre dicho metal, sino
sobre otros bien distintos.lYeso, resinas de poliester,
poliestireno, poliuretano, y cuantas materias que
salidas del modelado son consideradas -no definitivas-.
De suerte que el material soporte es ocultado con una
capa aislante (pintura, dorado, etc), que funciona como
BASE SUPERFICIAL.

Esto nos 1lleva a dos tipos generales de
patinas:

PATINAS IMITATIVAS

PATINAS CREATIVAS.
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La parte mitad superior es de
Poliester, la mitad inferior Basalto.
Uno y otro son unificados a base del mismo
tratamiento superficial producto de la huella
dejada por la herramienta. En otras palabras,
la tecnica empleada en el proceso determina
su aspecto superficial.
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POLIESTER:
TEXTURA y PATINA acompaﬁan a la forma, y
todo ello da como resultado una perfecta
"imitacidn" matérica.

(Ejercicio del Taller Escultodrico,
II curso.BB.AA. La Laguna.)
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POLIESTER.

Tacto, (TEXTURA) , se imita -en los ejemplos,

no asi su aspecto,(pétina), que al ser equi- ﬁ
4 1

vocada desvirtua la sensacion matérica pre=

tendida. .
(Ejercicio del Taller Escul- ﬁ

térico, II curso.BB.AA.La Laguna.)
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LA TEXTURA ES LA SUPERFICIE EXPRESIVA Y DEFINIDORA DEL
ASPECTO MAS ESTABLE DEL SOLIDO: EL TACTO.

Para nada en 'su realizacion fisica intervendra la @ 1luz,
Taipatina., el coloriiSoloel tacto, peroino por ilelilo
enieseulitura "es el ‘mas cierto de los!sentidos” ! sino
un recurso coordinado con volumen, 1luz, patina, color,
distancia y hasta ubicacion. En escultura no es el
tacto=-contacto el que funciona, sino el TACTO=VISUAL.
Cierto que se tocan, incluso las hay hechas para eso,

pero a esa accion hemos ido a traves de la vista.
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La catistrofe pudo ser evitada, segiin los expertos

det loda enla localidad italiana de Pretadel.

La rotura de una presa causa mas de 260
muertos y desaparecidos en Italia

Al menos 72 personas muertas y
195 desaparecidas es el resultado
provisional de la tragedia que pro-
dujo ayer en el pueblecito italiano
de Pretadel, en la provincia de
Trento, la rotura parcial de una
presa de 150.000 metros cibicos
de agua. La riada de fango y agua
que se produjo a continuacién
arrasé violentamente cuanto en-
contrd a su paso en una extension
de cinco kilémetros. La magnitud
de la catastrofe hace temer que
pueda elevarse el nimero de victi-
mas en las proximas horas.

A alas 12.55 de ayer, los habi~
tantes y los numerosos turistas
que se encontraban en la zona si-
niestrada oyeron un gran rumor,
como si estuviera. produciéndose
un terremoto, segun el testimonio
de un superviviente. No tuvieron
tiempo para averiguar su origen:
La riada de agua mezclada con
barro y escombros se precipitd
como un monstruo enfurecido
arrastrando todo lo que encontré
€n su camino en una extension de
cinco kilémetros. La zona, una re-
gion eminentemente turistica, se

eneontmbaesmdiasmuym
rrida. -

Las primeras noticias oﬁcmlel
aseguraban que mas que la presalo
que cedio fue el terraplén de tierra
que cerraba el paso al rio Stava,
que abastecia al lago artificial. Fli-
ran Villa, prsidente de la Asocia-
cién Nacional de Gedlogos Italia-
nos, afirmé que el desastre era pre-
visible y pudo haber sido evitado.
El presidente Francesco Cossiga
pidi6 inmediatamente que se escla-
recieran las responsabilidades de la
tragedia. Piginas 2y 3

Le fue extirpada una fibrosis,
consecuencia de su accidente de esqui.

El Rey se sometio 'ayer

en Barcelona

clinica Sant Josep, de Barcelons, para

dﬁldemnn-ulhr),semehddtrn-ads-hpdvls
¢l esqui en Gstaad (Suiza). La inter

enero de 1983 mientras

a una ligera

{ | intervencion quirdrgica

ﬂumeCnhusuﬁ-iéayermﬁgqainM

quirdrgica
extirparie una fibrosis (inflama-
sufrido en:

vencibn, efectuada por el urélogo Josep Maria Gil Vernet y su equipo,
resuitado foe “plenamente

durd. unos 12 minutos. El

foe

satisfactorio”, se-

gtn uns nota oficial de Iz Casa Real distribuida a media tarde de ayer.

En ana revisién médica periédica
efectuada al Monarca en |a maiia-
na de ayer en el Centro Radiol6gi-
co Computerizado de Barcelona,
contiguo a la clinica Platén, se
descubrid la existencia de la citada:
fibrosis, que comprimia estructu-
ras vecinas a la zona de la lesién..
La realizacién de la intervencién
se decidié sobre la marcha, des-
pués de conocer el resuitado de la
exploracién. El jefe de Prensa de
la Casa Real, Fernando Gutiérrez,
informé que.el Rey permanecera
en la clinica “el tiempo minimo de
descanso”, y que posiblemente el
domingo o el lunes regresara a
; para continuar sus va-
caciones. Anoche no se facilité
ningun parte médico.

A (ltima hora de la tarde de
ayer, el Rey, que ya habia desper-
tado de la anestesia, se encontraba
descansando, acompaiiado de la
Reina, que permanecio toda la no-
che en la clinica. El Monarca reci-
bi6 la visita del gobernador civil de
Barcelona, Ferran Cardenal, dele-
gado del Gobierno en funciones
por ia del titular, Fr
Marti Jusmet.

El Rey habia llegado al aero-

Los controladores
desconvocan la .
cadena de huelgas
de fin de semana

En la madrugada de hoy quedaba-

desconvocada la cadena de huel-
gas de controladores aéreos que
debia prolongarse durante un ni-
mero indeterminado de fines de
semana, a partir de hoy sabado.

El comité de hueiga de ACECA,
la asociacion de los controladores
aereos, daba cuenta poco después
de la una de la madrugada por me-
dio de un telegrama a los diferen-
tes centros de control de la circu-
lacién aérea del acuerdo alcanza-
do con Aviacién Civil.

Por su parte, Manuel Mederos,
director general de Aviacién Civil,
dijo anoche que la Administracién
se comprometia a estudiar con
ACECA, la totalidad de los pro-
blemas aunque “no habia ninguno
que pudiera resolverse inmediata-
mente”. La huelga debia haber co-
menzado a las 0.00 horas del siba-
do para concluir en esta fase a las
24 horas del domingo.

Pigina 12

Sentir la escultura. Tres invidentes, representan-
tes de los 30.000 pertenecientes a la ONCE, trataron
de sentir la escultura a través del tacto y reaccionaron
igual que aquellos a los que la imagen les entra por los
ojos, entendiendo la escultura figurativa y desconcer-
tandose ante la abstracta. De esta manera, se abre

tiro madrilefio.

RAUL CANCIO

para los invidentes un nuevo ambito, el de la percep-
cion estética, que amplia su espectro cultural. La ex-
periencia se realizo en la exposicién sobre escultura.
espaiiola entre 1900 y 1936, que se celebra en los pa-
lacios de Cristal y de Veldzquez, en el parque del Re-

puerto de El Prat a las nueve de la’
maiiana a bordo de un helicéptero,
procedente de Palma de Mallorca,
donde pasa sus vacaciones de ve-
rano. El examen médico comenzé
alas 10.30 y se prolongé hasta pa-
sado el mediodia.

El doctor Carles Sanpons, di-
rector del mencionado centro, re-
mitié a primera hora de la tarde a.
la Casa Real un informe detallado
de la exploracion.

Se micia la
reconciliacién entre -
UGT y el Gobierno:
Pégina 37
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Mor4n se siente justificado
para asesorar sobre

_ la CEE desde
una empresa privada
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Decenas de gitanos buscan
en Madrid a la nifia
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El 20 de julio de 1985 en portada del diario el
pais aparece una foto de tres supuestos invidentes,
brazesiiextendildosipalipandeofunibusiteoiidetPi ol Barosiaz iicon
boina, 'y el siguiente pie de foto: "SENTIR LA
ESCULTURA. Tres invidentes representantes de los 30.000
pertenecientes a la O.N.C.E., trataron de sentir la
escultura a traves del tacto y reaccionaron igual que
agquellos a los que la imagen les entra por los  ojos,
entendiendo la escultura figurativa y desconcertandose
ante la abstracta. De esta manera.  se abre para 1los
invidentes un nuevo ambito el de la percepcion estetica
que amplia su espectro cultural. La experiencia se
realizd en la exposicidn sobre escultura espanola gntre
1900 y 1936, que se celebra en los palacios de Cristal
y de Velazquez en el parqué del Retiro madrileno."

Ante hechos como este, noticias como esta y
comentarios subsiguientes, solo queda tirar la toalla.
A tres, representando a treita mil los ponen a tocar
una fria boina para que alborotados repitan: es una

n

boina. Y ya tenemos un nuevo éﬁbito, el de 1la
percepcién estética que amplia su espectro cultural”.
Si no fuera porque es primera pégina del diarie «ide
mayor tirada de Espana encontrariamos el experimento
peregrinoe, dgrosero, ignorante, cruel y estdpido. Pero

como es la primera pégina del diario de mayor tirada de

Espana, solo cabe pedir socorro y confiar en que a los




siguientes no los 1lleven a una exposiciéh de arte
povera, cinético, conceptual o participen de algun
happening. Si es de pop—-art se beben la /lata de
coca=cola y en los ready—-made montarian en bicicleta u
orinarian en el sanitario al wuso. Y pena que no
llegaron a la de arte erotico de anos atras en Madrid.
Desde luego la oferta "que amplia su espectro cultural”
por la via del experimento se nos esta quedando
reducida al museo de cera.

Lo que esta claro es que | 1a Fundacidn Miro
por ese camino de ir dando cachetes a 1la gallinita
ciega les iba a servir de poco. porque de nada 1les
sirve tampoco a los que ven que sin ver nada sdlo
miran, y esa es la Unica parte coherente del comentario
"reaccionaron igual que aquellos a los que la imagen

les entra por los ojos". Igual.
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En escultura el proceso puede ser previsto y
resuelto mucho antes que en su momento de realizacion.
Es mds, casi todo en escultura debe ser previsto vy
resuelto antes que en su ejecucidh. Nos queda muy poco
margen para la improvisacidn.

El pintor puede tener formas similares de trabajo, pero
serdn su hdbito y su propia opcidn, lo que determine el
méfodo. Puede muy bien plantearse el cuadro ante un
lienzo en blanco y con un pincel en 1la mano, ' dejarse
llevar por cuantos estimulos, motivaciones o argumentos
momentaneos quiera. Pero incluso si su cuadro ha sido
precedido por rigidos estudios, apuntes vy bocetos,
podria cambiar en cualquier momento y rapidamente todo
el anterior planteamiento. La historia de 1la pintura
esta cuajada de correcciones vy cambios e
visible a los rayos x.

Si VELAZQUEZ cambia la pata de un caballo para corregir
compositivamente un grupo ecuestre, no tiene mas que
pintar sobre pintura y ya sobre cuadro terminado, es
decir, en el peor de los supuestos,Sin embargo corregir
una pata en cualquier grupo escultdrico es poco menos
que imposible, no solo y desde luego, a obra terminada,
sino tan siquiera en sus primeras fases de modelado.
Cambiar un armazon a estas alturas de la obra es para
pensarselo dos veces.

Es por este condicionante tipicamente escultdrico por



1 )

lo que buscamos la intervencidn del tratamiento
superficial en el proceso, sobre todo en sus fases
iniciales. Pero esta incidencia =) practicamente
inexistente en el BOCETO, y muy matizable en el MODELO.

Boceto y modelo son partes muy diferenciadas del

proceso.
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NOEL CLARASO.
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BOCETO ESCULTORICO ES EL APUNTE TRIDIMENSIONAL

QUE APORTA SOLUCIONES FORMALES Y COMPOSITIVAS,

TENIENDO

POR LO TANTO CARACTER DE HERRAMIENTA SIN FINALIDAD EN

SI MISMA.
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Aprendices, oficiales, operariocs y sobre
todos ellos el maestro. Parte mecanica
y parte creativa forman el proceso escul-
torico.

NOEL CLARASO (1857=1941) primero
por la izquierda (arriba).
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AR B C D 13, E
I- BOCETO=--MODELADO=-=VACIADO=--MODELO==PUNTEO==PIEDRA

IT-BOCETO--MODELADO==VACIADO=-MODELO==CERA=-===BRONCE

En este esquema de proceso: I-para la labra
II-para la fundicidn

podemos apreciar la colocacion que protagonizaria el
MODELO Y EL BOCETO ESCULTORICO.
Solo A,B yv F en ambos casos forman la parte CREATIVA,
C,D y E de igual modo son 1las fases. mecanicas del
proceso.
En el I caso el MODELO es el resultado del vaciado de B
donde se debera recuperar 1la légica degradacidén que
forma y superficie han podido sufrir en el paso B====D.
La fase E cumpliria funcion similar a C, es decir paso
intermedio entre D yv F, v en F se volveria a repetir 1la
recuperacion de superficie, ya en su tratamiento
definitivo.
De esta forma vemos como SUPERFICIE tratada en B se
pierde y recupera en el proceso hasta 1llegar a su
solucion definitiva. Naturalmente esto supone que el
escultor ha podido variar esta superficie durante el
proceso, sin variar con ello la mecanica.

El caso II es similar al primero en 1lineas
generales, variando el sacado de puntos de la labra por

el repasado de las ceras. En cualquier caso queda claro
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que el boceto no tiene conexion alguna con
s s o7 g
tratamiento superficial de la escultura a partir de

iniciada.
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CLARASQ trabajando en el modelo
en yeso de su "Memento Homo"”

La superficie debe ser recuperada
de la degradacidén sufrida por el propio
proceso.
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Mcdelo en yeso de RODIN.
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EL MODELO ESCULTORICO SERA PARTE 'DEL PROCESO
DE REALIZACION DE LA ESCULTURA. PASO INTERMEDIO

CREACION-MATERIA DEFINITIVA.

Atendiendo a usos e intenciones tendremos la siguiente

'clasificacién,(no siendo algunos de ellos parte de

proceso alguno, sin embargo son llamados como tal por
lo que nos ha parecido oportuno incluirles como

variantes del termino).

1= Modelo en el Diccionario: Representaﬁidh
pegquena

2= Modelo de Pose

3= Modelo Idea : Culturas y momentos historicos

donde la idea prevalece y se transmite.

4- Modelo de Ejecucién: Donde la idea anterior se

traduce en forma y contorno (esquema).
5= MODELO ESCULTORICO: Modelo vya definido. Sin
ser el mas auténtico es el que recoge la idea

LN
del proceso escultorico.

6= Modelo de Contrato (Maqueta) :E1 modelo



VENANCIO BLANCO.

Modelado directo en yeso ampliando de un mo-
delo.
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escultorico se traslada hacia cierta

finalidad de acabado.

7= Modelos Hereditarios: Modelos de cualquier

/ . . .
indole que transcienden la intencidn del autor

A G ‘i i o
8= Modelo de Imitacion: Pierden su sentido
original para pasar a ser transitoriamente

obra definitiva.

9= Modelo Seriado: Antes y ahora se justifica por

intereses de mercado.

El aspecto superficial de todos ellos no
pfesenta uniformidad alguna. No sera lo mismo la
idea de superficie en el Modelo Idea, que en un Modelo
Seriado o de imitacidn. Ni por finalidad se tratara la
superficie de un MODELO ESCULTORICO que en un Modelo de
Contrato.

Nueve tipos de ' -modelos= vy vemoé que
conceptualmente tienen muy poco que ver. Es pues una
necesidad para nuestra profesion definir con precisich
teérminos que inciden directamente en la comprensidh del
proceso mismo de la obra. Lo que puede Sser un mero
tinte de contraste en un MODELO ESCULTORICO puede ser

tomado por una cromatizacion de LA ESCULTURA y esto



Monumento a I.Newton de Salvador Dall.

(1286)
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Este modelo en Poliester no tiene
mas de un metro y medio. Llegara a medir en
Bronce los cuatro metros.

Sobre apuntes de Dall se hizo el modelo. £l
solo reune un buen numero de tipos distintos
Desde el modelo de idea, de cliente, escultd-
rico y hasta cierto tinte
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evidentemente para el estudio del fenomeno artistico
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otra parte toda persona que se inicia en la practica

la escultura debe conocer en que momento del proceso

encuentra para saber que medida de posibilidades el

mismo proceso le ofrece.

La presente Tesis fué leida en Santa Cruz ante el Tribunal

formado por Creatdont Nee ioaq‘wi«\. Oaswe, Donaire
\Jocak- Secretoa: DS, 3\.\04'\ Mamd Codtisllon Rreavo
A9 o Xl ‘i(uc«v\ Abanceld Fuenkes..
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