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Por Resolucién de Junio de 1995, de la Direccién General de
Universidades e Investigacion del Gobierno de Canarias, se concede
subvencién para la elaboracién de esta publicacién, con el objetivo
de facilitar al alumnado universitario el apoyo tedrico necesario pa-
ra el correcto desarrollo de su formacién en Escultura Mural, asig-
natura incluida en los Planes de Estudios correspondientes a la Li-
cenciatura en Bellas Artes con una asignacién de 7,5 créditos.






INTRODUCCION

Entendemos la escultura como medio de expresién, en el que
la emisién de mensajes y el control de la comunicacién corresponden
al artista. Dentro de la escultura, los planteamientos murales desa-
rrollan niveles de comunicacién claramente diferenciados, en cuyo
desarrollo intervienen factores perceptivos, intereses estéticos, nor-
mas compositivas y elementos de orden formal especificos.

Son muy pocos los textos que tratan la escultura mural como
medio de expresidn, analizan los medios técnicos para su realizacién
o aluden al lenguaje especifico del relieve, no obstante, la creacién
escultérica mural cuenta con un desarrollo conceptual y técnico que
abarca milenios, fruto de la labor desarrollada, sin interrupcion, en
todas las épocas de nuestra cultura. Este patrimonio lo recibimos
mediante transmisién de conocimientos maestro-alumno, quedando
asi mismo reflejado en las obras plasticas que han llegado hasta no-
sotros.

Las obras escultéricas murales serdn elemento basico para la
sistematizacién que pretendemos. Tomando como referencia la evo-
lucién de nuestra propia cultura desde sus origenes, hemos confor-
mado una muestra amplia; sus elementos se seleccionaron entre los
trabajos mds cominmente realizados y de mayor difusién, atendien-
do al criterio de variedad. Se ha procurado seleccionar obras docu-
mentadas desde el punto de vista histérico y relativamente bien con-
servadas. En todos los casos en que ha resultado posible hemos in-



14 CONCEPTO Y TECNICA DE LA ESCULTURA MURAL

cluido obras percibidas directamente; caso contrario hemos optado
por aquellas en que disponiamos de reproducciones variadas.

Como elemento de partida, que complementa y facilita el en-
tendimiento de las obras disponibles y aporta las bases técnicas de
la creacién mural, contamos con los conocimientos que nos fueron
transmitidos oralmente por nuestros maestros. En este sentido hemos
tenido la suerte de contar con las aportaciones de Carmen Jiménez,
escultora con un conocimiento profundo de las técnicas de relieve
desarrolladas en la Antigiiedad Cldsica y una gran sensibilidad para
determinar su aplicacién de acuerdo con los intereses estéticos de
hoy.

Hace tiempo que venimos desarrollando, dentro del campo de
la escultura, una labor profesional y docente, en la que el relieve ha
tenido una gran significacién. Intentaremos asumir y buscar respues-
ta a las miltiples inc6gnitas que se han ido planteando al dar forma
tridimensional a propuestas expresivas tan diversas como las que
actualmente proponen los alumnos de nuestros Centros.

Teniendo en cuenta la funcién que pretendemos, corresponde a
esta publicacién establecer los fundamentos conceptuales y técnicos
de la produccién escultérica mural, abarcando los tipos de compo-
sicién y los procedimientos de ejecucién mds usuales. Se intentar4,
en cualquiera de los temas a tratar, informar sobre la utilizacién que
histéricamente se ha hecho de cada uno de los métodos planteados,
analizar las teorias predominantes y contrastar nuestra opinién con
la de aquellos autores que nos precedieron, tanto escultores como
personalidades de campos afines.

El texto se ha estructurado en ocho bloques o capitulos. En
muchos casos, para explicar determinados conceptos se usan argu-
mentos cuya justificacién se encuentra en contenidos correspondien-
tes a los capitulos previos. Por tanto es aconsejable una primera
lectura de acuerdo con el orden establecido; no obstante, el uso final
tiende a ser la consulta por temas concretos, lo que nos ha animado
a establecer una amplia subdivisién de los capitulos, incluyendo al
inicio de cada uno de ellos un indice detallado de su contenido.

En el primer capitulo reflexionamos ampliamente sobre las ca-
racteristicas que definen a la escultura mural, analizando las espe-
cificidades que presenta dentro de la escultura y anotando los aspec-
tos que le diferencian de otras artes que también se desarrollan en el
muro o lo usan como recurso compositivo. Como conclusién se pre-
sentard un esquema de caracteristicas cuya confluencia en una pro-
puesta plastica permite sea denominada escultura mural.
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Cuando se necesita describir o catalogar tipos diferentes de
obras murales, el primer problema a resolver viene dado por el he-
cho de que no disponemos de un sistema clasificador multidireccio-
nal sistemdtico y universal. El desarrollo profesional del escultor y
ain con mayor fuerza la docencia de la escultura, requieren con-
ciencia de las diferencias entre elementos a estudiar o realizar. En
este sentido, se ha considerado necesario acometer -capitulo II- la
clasificacién de la escultura mural aten-diendo a los siguientes pa-
rametros: modificacién de la dimensién en profundidad de los ele-
mentos compositivos, relacién volumétrica entre soporte y formas,
coordinacién espacial, y técnica de elaboracién, dejando planteada la
necesidad de acometer en el futuro la diferenciacién tipolégica
atendiendo a otras variables como pueden ser la temdtica, funcién,
planteamiento estético, etc.

La composicion -relacion de formas y volimenes que tiene co-
mo fin la unidad, armonia, equilibrio y f4cil interpretacién del con-
junto, al servicio de la expresividad pretendida- es, sin lugar a du-
das, uno de los mas importantes aspectos de la creacién. No obstante
los datos que a nivel escrito pueden recopilarse sobre el tema estdn
muy dispersos, siendo en muchos casos ambiguos e incompletos.
Tomando como base los estudios realizados en el campo bidimensio-
nal, que se completan y adaptan desde nuestra propia Optica y expe-
riencia, planteamos en el tercer capftulo, una reflexién que abarca
aspectos tan diversos como el didlogo intuicién-razén, la adecua-
cién entre disefio y ubicacidén, o el cardcter condicionante que pue-
den tener la técnica y el material seleccionados, junto al andlisis de
las caracteristicas especificas que se han de tener en cuenta al estu-
diar los elementos bdsicos de la composicidn: espacio, materia, for-
ma, luz, y los principios que la rigen: unidad, variedad, armonia y
proporcién.

La percepcién, tactil y visual, analizadas como vias de expre-
sién basicas de la escultura mural, que condicionan su lectura y
también inciden durante la realizacién, son los temas que conforman,
respectivamente, los capitulos cuarto y quinto. En términos genera-
les podemos afirmar que se tratard de revisiones escuetas, en las que
se incide basicamente en los aspectos que atafien de manera directa a
la percepcion del relieve. Se analizardn mds detalladamente las cla-
ves visuales de percepcion de la profundidad, ya que entendemos son
la base de la representacién ilusoria del alejamiento. Estas claves,
estudiadas por tedricos de la importancia de Gibson o Arnheim en lo
que respecta a su aplicacién en la representaciéon bidimensional, no
habian sido analizadas sistemdticamente en cuanto a sus posibles
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derivaciones en la representacién mediante volumen, tema central de
nuestro trabajo.

En cierto modo relacionado con los capitulos dedicados a la
percepcion se encuentra el dedicado a la representacién del espacio,
sexto bloque temdtico, en el que se presenta un resumen de la evo-
lucién del concepto de espacio, basado en el andlisis de la escultura
mural que ha llegado hasta nosotros, y se describen los fundamentos
de los sistemas geométricos de representacién mds utilizados, estu-
diando mediante esquemas su aplicacion en el relieve y analizando
las ventajas e inconvenientes que presenta su uso de cara a los di-
versos intereses expresivos.

Aun siendo consciente de la dificultad que comporta analizar
los procesos de creacién y conformacién, se ha considerado conve-
niente un andalisis relativamente detallado de los mismos, referido
tanto a los sistemas de trabajo y nivel de autonomia del artista como
a los procesos de formalizacion, entendiendo que ésta se inicia con
los primeros apuntes o bocetos que pretenden captar la idea plastica
y puede evolucionar a través de miltiples fases que la enriquecen o
malogran. Como directriz subyace el convencimiento de que hoy
existen multiples vias creadoras, algunas de ellas claramente anta-
gbénicas, y el artista, en la plenitud de su libertad, ha de decidir c6-
mo desarrolla su propuesta y determinar el momento en que puede
darla por concluida.

Con el dltimo capitulo, dedicado al estudio de las posibilidades
creativas especificas de cada una de las técnicas y materiales més
usuales en escultura mural, se pretende ofrecer al lector un lugar de
consulta en el que encontrard, escuetamente resumidos, los conoci-
mientos basicos; acompafiados de advertencias que pretenden anotar
y paliar en lo posible los hdbitos desafortunados que, reiteradamen-
te, observamos entre los escultores noveles.

Como complemento se incluye una bibliografia especifica. He-
mos considerado conveniente reseflar en ella dUnicamente aquellos
titulos que se ocupan ampliamente de aspectos relacionados con la
escultura mural. Es evidente que hay muchos otros autores de interés
para nuestros lectores, bastantes libros que incluyen resefias o epi-
grafes sobre el tema; incluirlos podria diluir el interés y provocar
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confusién, por lo que se obvian aqui, incluso aunque hayan sido ci-
tados' a lo largo del texto.

Antes de pasar al desarrollo de cada uno de los temas plantea-
dos, conviene analizar la vigencia que hoy corresponde a la escultu-
ra mural. E]l mds elemental de los razonamientos permite deducir que
es medio adecuado a las necesidades de la sociedad actual, en la que
a nivel perceptivo predomina lo visual, y en lo que afecta al hdbitat
se tiende al asentamiento urbano, caracterizado por la existencia de
enormes edificios que en las zonas comunitarias ofrecen paredes
inmensas, junto a un concepto de vivienda particular generalmente
pequefia, en la que resulta prdcticamente imposible integrar de ma-
nera adecuada esculturas con miltiples puntos de vista. Interesan
hoy medios de expresién relativamente rdpidos en la ejecucidén, que
ofrezcan libertad para la creacién directa y que no requieran un ta-
ller de grandes dimensiones ni la comparecencia de miltiples ayu-
dantes. El relieve es, sin lugar a dudas, férmula escultérica adecua-
da a estas necesidades.

Estamos, por tanto, ante un medio de expresién que se adecua
plenamente a las necesidades del momento histérico, no obstante, la
produccién mural es actualmente escasa y circunscrita a entornos
concretos, la respuesta es obvia: se rige por métodos compositivos
que en nada se parecen a los de la escultura exenta y, consecuente-
mente, requiere aprendizajes especificos, tanto en el orden concep-
tual como técnico. Es evidente para nosotros que el resurgir de esta
forma de arte, que permite niveles de comunicacién diferentes a los
que implica cualquier otro medio pldstico, y ofrece sensaciones di-
ficiles de producir mediante otras formas de la escultura, tinicamente
serd posible si transmitimos a nuestros alumnos los conocimientos
que les permitan sentar las bases y estructurar su propia investiga-
cién en este campo.

1Debe tenerse en cuenta que, a fin de poder ofrecer una bibliografia restringida como la que aqui
planteamos, cada vez que se introduce una cita, se incluyen a pie de pdgina los datos completos del
autor y libro del que se extrae.
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|. CONCRECIONES SOBRE LA ESCULTURA MURAL

Se llama mural a la prictica artistica que utiliza grandes su-
perficies murales como soporte de la pintura, mosaico, bajorrelieve,
etc., también suele aplicarse este nombre para designar cada una de
las composiciones artisticas situadas sobre el muro. Cuando habla-
mos especificamente de escultura mural, unicamente deberemos
considerar la practica y composiciones artisticas que teniendo el
muro como soporte, se valen del volumen como medio bdsico de ex-
presion.

Dado que en escultura, tradicionalmente, se ha utilizado el
término relieve para designar la obra ubicada en el muro, debemos
iniciar nuestro andlisis refiriéndonos a los motivos por los que he-
mos considerado que este término no designaria con exactitud el tipo
de obra escultérica que aqui pretendemos estudiar.

Hemos considerado en primer lugar que el término relieve re-
sulta excesivamente amplio ya que abarca, por ejemplo, las compo-
siciones realizadas para decorar puertas, altares, sillerfas de coro,
pilas bautismales, objetos de orfebreria, escudos, medallas, cama-
feos, etc., elementos con un concepto y aprendizaje técnico especifi-
co que escapa a los intereses concretos de esta publicacidn, cuyo
caracter diddctico exige claridad, concrecion y un relativo nivel de
profundizacion en aquellos aspectos de su competencia.

Existen, asimismo multiples propuestas escultdricas que son de
nuestro interés debido a su vigencia y que, a pesar de usar el muro
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como soporte y superficie compositiva, escapan al concepto tradi-
cional de relieve al no cumplir con alguna de las caracteristicas ba-
sicas que definen a este medio pldstico, como es, por ejemplo, la
condicién de que todos los elementos que participan en la composi-
¢i6n tengan proporcionalmente disminuido su grosor.

Independientemente de las consideraciones anteriores, debemos
reconocer la estrecha relacidon que, en términos generales, existe en-
tre los conceptos de escultura mural y relieve, dejando constancia de
que usaremos indistintamente cualquiera de estas dos designaciones
cuando nos estemos refiriendo a caracteristicas o elementos aplica-
bles en general a ambas. Asociaremos asi mismo ambos términos de
cara a la bisqueda de datos bibliogrdficos, considerando inicialmen-
te vdlidas las referencias a relieve y valorando a posteriori si pueden
hacerse extensibles, o no, a toda escultura mural.

En la bibliografia disponible son escasas y poco precisas las
referencias a la escultura mural, lo que nos impide concretar su ex-
tensién mediante sintesis. Llegaremos a su identificacién constatan-
do las similitudes y diferencias conceptuales y formales que presenta
respecto a otros tipos de escultura o frente a composiciones mura-
les de cardcter bidimensional. El andlisis deductivo nos permitird asf{
establecer el conjunto de caracteristicas que han de confluir en una
obra plastica para que podamos considerarla objeto de nuestro es-
tudio, escultura mural y que realizaremos teniendo en cuenta tanto
las caracteristicas intrinsecas a su caracter de escultura como las
diferencias que presenta respecto a otras artes.

1.1. ANALISIS DE LAS CARACTERISTICAS QUE LE DEFINEN
COMO ESCULTURA. ESPECIFICIDADES

Toda escultura, sea de bulto redondo o en relieve, exenta o
adosada, presenta una serie de caracteristicas que nos interesa re-
cordar como primer paso hacia la identificacion de la escultura mu-
ral. Al analizarlas iremos viendo los matices diferenciales que pre-
senta ésta respecto de la escultura esenta. '

Como linea directriz de todo nuestro anilisis subyace el en-
tendimiento de la escultura como medio de expresidn, como lenguaje
claramente diferenciado de cualquier otro, que propicia niveles de
comunicacién especificos y se rige por unas normas propias, que
permiten controlar la interpretaciéon que el receptor dard a los men-
sajes integrados a la obra pldstica tridimensional.
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I.1.1. Tridimensionalidad

En cualquier acercamiento hacia la definicién de escultura
suele presentarse la tridimensionalidad como caracteristica basica,
independientemente de que la definicidon la hagan escultores o espe-
cialistas en campos del conocimiento afines.

“La peculiaridad de la escultura como expresion artistica es que crea un objeto
tridimensional, un objeto sélido que estd situado en el espacio, que ocupa o
desplaza una cantidad de espacio”'

“Escultura (del latin sculpere) es el arte de representar un objeto en las tres
dimensiones reales de los cuerpos sobre una materia adecuada™

“Es caracteristica de la escultura el trabajar con una forma que constituye un
volumen, que es un ‘sélido’: volumen material tangible, sopesable, que ocupa
un espacio real con una efectiva tridimensionalidad’

“se puede definir la escultura como el medio de expresién artistica que tiene
por objeto la representacion tridimensional de las imagenes, tridimensionali-
dad que a su vez es la condicion fisica en que estas se contemplan en la natura-
leza ... la escultura supone un intento més de aproximacién fundado en la
transcripcion pldstica de lo real con sus propias caracteristicas formales™

En escultura mural, sin embargo, la tridimensionalidad hemos
de entenderla en funcién de una utilizacién del espacio que puede
aparecer claramente diferenciada de la que concurre en otros tipos
de escultura. Asi ocurre en el caso del relieve, medio plastico que se
inserta en el espacio real, pero se sirve del espacio virtual creando,
mediante modificacién del volumen y aplicacién de las claves visua-
les de percepcion, ilusiones espaciales de alejamiento y situacién de
los elementos compositivos en diversos niveles de profundidad. In-
cluso en los tipos de escultura mural que no se plantean representa-
cion ilusoria de la profundidad, la existencia de una superficie so-
porte limita las posibilidades perceptivas, haciendo que disminuya
la sensacion de realidad.

Se ha aludido a posibles relaciones, e incluso identificacién
entre escultura y realidad, tal vez convenga establecer dénde esta el

| LORENTE, Esteban y etc.. Introduccion general al arte. Madrid, Itsmo, 1980, Capiftulo : Esencia de la escultura, p. 148.
2 PORTELA SANDOVAL, Francisco. Historia de la Escultura, Madrid, Magisterio Espafiol, 1973, p. 3.
3 PISCHEL, Gina. Historia Universal de La Escultura, Madrid, Asuri , 1983, p. 9.

4 LOPEZ FERNANDEZ, Francisco. Proceso y Creacion de una obra escultérica. Madrid, Editorial de la Universidad Com-

plutense, Coleccion Tesis Doctorales, 1988, p. 14.
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limite entre lo que es escultura y lo que debe considerarse un objeto
tridimensional al que no se le puede aplicar tal denominacién. Opi-
namos que la posible integracién de elementos encontrados, natura-
les 0 no, en la composicién escultérica, dependera tGnicamente de su
adecuacién expresiva y de que retinan las cualidades formales que le
permitan armonizar con los demds elementos del conjunto, no obs-
tante hemos de reconocer que, en términos generales, la cualidad de
estar hecho por el hombre es consustancial a la obra escultérica,
como afirma Hospers:

“La cualidad de estar hecho por el hombre constituye una condicién necesaria
para que un objeto sea denominado obra de arte. Si lo que considerdbamos
pieza de escultura resulta ser un trozo de madera a la deriva, podemos seguir
considerandolo como objeto artistico, y podra seguir siendo tan bello (o feo)
como antes, pero ya no serd una obra de arte.”’

1.1.2. Percepcién tactil

En relacién directa con el caracter tridimensional de la escul-
tura aparece también la posibilidad que presenta de ser percibida
mediante el tacto. Se podrian tener en cuenta dos aspectos percepti-
vos diferentes: la manera en que el sentido hdptico interviene en la
formacién de conceptos espaciales que tendran reflejo en la compo-
sicion y la incidencia del sentido del tacto en la percepcién de la
obra. Nos interesa principalmente este segundo aspecto ya que en-
tendemos es una de las especificidades que presenta la escultura
frente a cualquier otro medio de representacién pldstica.

En el sujeto que ve, la percepcién tactil no se produce aislada
de la visual, a veces resulta dificil incluso distinguir entre sensacio-
nes recibidas exclusivamente a través del tacto y las obtenidas por
delegacién® perceptiva de éste en la vista y asociacién de sensacio-
nes. Esta interrelacién perceptiva vista-tacto enriquece notablemente
la recepcién de mensajes. Posibilita la obtenci6n inmediata de sen-
saciones tactiles, que pueden considerarse integradas a la imagen
visual y por tanto existen asi mismo en las representaciones bidi-
mensionales. No obstante lo que diferencia a la escultura del resto
de ellas es, precisamente, la posibilidad de percibirla directamente

5 BEARDSLEY/ HOSPERS. Estética, historia y fundamentos, Madrid, Catedra, 1976, p. 112.

6 Resultan usuales las referencias a lo lisa, rugosa, dspera, etc. que es la superficie que se estd contemplando visualmente, no
obstante es obvio que el 0jo no aprecia lo liso, dspero o rugoso, sino lo brillante, mate 0 moteado como caracteristicas habitual-

mente asociadas a aquellas.
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por medio del tacto, quedando as{ enriquecida en cuanto a sus po-
sibilidades de transmisiéon de mensajes.

El tacto no centra sus funciones en un 6rgano concreto, obte-
nemos sensaciones hapticas por estimulacidon de cualquier punto cu-
tineo y movimiento de los organos receptores. De ello se deriva el
desarrollo perceptivo en secuencias temporales, que podran seguir
ordenamientos diferentes entre si y que varian notablemente respecto
de lo que se percibiria a través de la vista.

Como afirma Albrecht “en el caso de los fenémenos tictiles, un com-
ponente subjetivo, referido al cuerpo, se une a un segundo, basado en las pro-
piedades del objeto™, la mano que aprecia estard mas o menos fria,
suave o entrenada para la captacién, y ello influird notablemente en
la apreciaciéon de las caracteristicas superficiales de la obra y en la
obtencidn de la imagen mental que unifica la forma percibida, pero
habitualmente no somos conscientes de ello, considerando que todo
lo que conocemos mediante el tacto es evidente e invariante.

En escultura mural, igual que en el resto de las manifestacio-
nes de la escultura, resulta basico el hecho de controlar la transmi-
sién de sensaciones de orden tactil. Sensaciones que pueden tener,
igual que las visuales, cardcter real o ilusorio. A titulo de ejemplo
transcribimos una frase de Maillol:

“Toque esta parte; la encontrard dura. Y ahora esta otra en ... . El marmol se
ablanda bajo los dedos; tiene la ondulante dulzura de la carne™®

Es fisicamente imposible que el marmol se ablande bajo los
dedos, no obstante se puede transmitir ilusoriamente esta sensacién
tactil ofreciendo al receptor asociaciones formales y texturales que
impliquen recuerdos anteriores.

Para concluir nuestra reflexién respecto a las caracteristicas
de orden tdctil que inciden en la percepcion, anotaremos algunas
diferencias bdsicas que, desde el punto de vista fisico, existen entre
escultura exenta y mural.

e El relieve-mural es la tnica forma escultérica en la que po-
demos hablar con propiedad de direccion izquierda-derecha
en el momento de la percepcidn.

7 ALBRECHT, HJ. Escultura en el siglo XX, Barcelona, Blume, 1981, p. 33.

8 MAILLOL, citado por MARRERO, V. en La escultura en movimiento de Angel Ferrant, Madrid, Direccién General de
Bellas Artes, 1954, p. 49.
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¢ En la escultura mural las sensaciones tactiles de peso, equi-
librio y otros aspectos relacionados con la gravedad pueden
ser menos notables que en la escultura exenta.

e En el caso del bajorrelieve, la sensacién de volumen no de-
pende exclusivamente de la cantidad de espacio fisico que
ocupa, sino también de las relaciones entre elementos, que
pueden introducir niveles diferentes en la sutileza de la
apreciacion.

1.1.3. Puntos de vista

Atendiendo a la percepcién visual, la escultura mural participa
de las mecéanicas de recepcion y utilizacién de la luz propias de la
plastica tridimensional, pero simultdneamente ve limitada su capaci-
dad representativa a una sola de las perspectivas posibles, como
ocurre en la pintura y el dibujo. Atendiendo a estas carateristicas,
muchos autores han planteado el parecido con el dibujo y la pintura.
Leonardo considerd el relieve como un arte intermedio entre pintura
y escultura. Un ejemplo méis cercano lo encontramos en Henry Moo-
re, que considera la similitud con el dibujo y la pintura en base a la
existencia del punto de vista dnico.

“Dice el escultor que el bajorrelieve es una especie de pintura; esto concederé
en lo que al dibujo se refiere, pues ciertamente participa de la perspectiva; pero
en lo que se refiere a las sombras y las luces, digo que yerra tanto si es consi-
derado escultura cuanto si pintura, puesto que las sombras que en este bajorre-
lieve corresponden a la naturaleza de la escultura en bulto redondo, las escor-
zadas, por ejemplo, ni alcanzan la oscuridad de ésta ni la de la pintura. Es,
pues, un arte que mezcla pintura y escultura. ...

Dice el escultor que hard un bajorrelieve para mostrar, por medio de la pers-
pectiva, lo que no existe en acto. Y yo replico que la perspectiva forma parte
de la pintura y que, en tal caso, el escultor tornariase pintor’™

“Creo que la gran diferencia entre la pintura y la escultura es la tridimensio-
nalidad de la escultura, que puede tener un niimero ilimitado de distintas pers-
pectivas desde todos los lados como lo tiene la realidad. A Una pintura no se la
mira por detris ... se la mira directamente de frente. Creo que cada arte debe-
ria explotar y aprovechar al méximo sus propias posibilidades. ... . Un dibujo
se hace desde una sola perspectiva, y en este sentido los relieves son més afi-
nes al dibujo y a la pintura que a la escultura de bulto redondo, de modo que

9 VINCI, Leonardo, Tratado de lu pintura, Madrid, Editora Nacional, 1979, pp. 82-83.
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de vez en cuando hago relieves pero los considero mas relacionados con mis
dibujos.”"°

Es de todos conocida la parcialidad de Leonardo en lo que a
este tema respecta, asi como la valoracién que se hacia en su época
del conocimiento de la perspectiva y de su uso en la composicién,
pero hoy nadie defiende que la perspectiva forme parte exclusiva-
mente de la pintura, es una herramienta de la que se sirven en su
trabajo artistas pldsticos de cualquier especialidad. Debemos tener
en cuenta que la aplicacion de la perspectiva en el relieve presenta
unas caracteristicas especificas ya que, segin analizaremos detalla-
damente al estudiar las claves visuales de percepcion, en el dibujo
inicial de la composicién deben contemplarse las deformaciones vi-
suales que producird, posteriormente, el volumen.

En cuanto a la luz, como indica Leonardo, escultura y pintura
la utilizan de manera diferente. El relieve, como el resto de la escul-
tura, no suele representar efectos luminosos, ocupdndose esencial-
mente de los efectos que produce sobre su superficie la luz inciden-
te.

Como anotaba Moore, el relieve ofrece s6lo una de las miilti-
ples perspectivas posibles cuando se contempla un conjunto de ele-
mentos situados en el espacio real, de manera similar a lo que ocurre
en la pintura o el dibujo.

I.1.4. Individualidad, valor reconocido hoy al emisor, medio y receptor

Ademads de las caracteristicas de orden formal, espacial, y per-
ceptivo a que hemos hecho referencia debemos tener en cuenta diver-
sos aspectos de orden estético, analizar los procesos de creacion y la
influencia que hoy tiene la subjetividad.

Previamente interesa recordar las caracteristicas bdasicas que
han de confluir rn cualquier obra de arte. Dewitt Parker en su ensa-
yo The Definition of Art establece las siguientes: ser fuente de pla-
cer a través de la imaginacién, constituir objeto fisico puiblicamente
accesible y tener una forma estéticamente satisfactoria. Condiciones
que, légicamente, han de confluir en la escultura mural si bien en-
tendemos que suponen un nivel de definicion en el que se atiende a
valores usuales que hoy podriamos matizar ya que la obra, por
ejemplo, en lugar de ser fuente de placer podria ser repulsiva, o,

10 MOORE, H. Catdlogo exposicién retrospectiva Esculturas, Dibujos y Grabados, 1921-1981. Madrid, mayo-agosto 1981, p.
292.
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constituyendo un objeto que puede ser apreciado publicamente, estar
reservado para un solo individuo.

En cuanto a la eleccion del tema o nivel de comunicacién que
la obra mural pretende, resulta muy significativa la influencia que
tiene la individualidad, elemento que se ha de contemplar en relacién
con todos los factores que intervienen en la comunicacién: emisor,
medio y receptor. Actualmente, en todas las manifestaciones artisti-
cas se da gran importancia a la expresion subjetiva, reconociendo la
individualidad del artista, el cardcter tinico y original de la obra y
también el hecho de que su lectura venga mediatizada por la expe-
riencia e intereses de cada espectador concreto.

“El arte es la expresion de los sentidos peculiares del individuo, no es una ac-
tividad intelectual que se refiere a la formulacién de tipos absolutos o ideales
Todo el arte de los tltimos 250 afios es producto de artistas individuales. ... pa-
ra delectacién del individuo ... equilibrio que el hombre ha de mantener siem-
pre entre intelecto e intuicién, entre conocimiento y fe, entre individualidad y
disciplina”"'

“Generalmente en la nocién de ‘obra de arte’ van implicitos dos aspectos:  a-
El autor da comienzo a un objeto determinado y definido, con una intencién
concreta, aspirando a un deleite que la reinterprete tal como el autor la ha pen-
sado y querido; b- Sin embargo el objeto es gustado por una pluralidad de con-
sumidores, cada uno de los cuales llevard al acto de gustar sus propias carac-
teristicas psicologicas y fisiologicas, ... captard la obra en uno de sus aspectos
posibles. El autor suele crear la obra como apertura a estas posibilidades ... El
desarrollo de la sensibilidad contempordnea aspira a un tipo de obra de arte
planteada como estimulo para una libre interpretacién orientada sélo en sus
rasgos esenciales. El artista es cada vez mas consciente de la posibilidad de di-
versas lecturas™'?

La subjetividad, planteada por Read y Eco como elemento sig-
nificativo para toda produccién artistica, hoy debemos reconocerla
implicita en la ejecucién y contemplacion de la escultura mural. Pero
debemos recordar que no ha tenido este valor en periodos histéricos
diferentes. Asf, por e¢jemplo, en la Cultura Egipcia, que aspiraba a la
perfeccion dentro de unos cdnones preestablecidos y de gran rigidez,
habria resultado ofensivo introducir en la obra caracteres expresivos
propios de un artista concreto y casi impensable el concebir la escul-
tura como medio para plasmar los sentimientos de su ejecutor; por el
contrario movimientos como el romanticismo o el impresionismo

11 READ, Herbert, £] arte ahora, Buenos Aires, [nfinito, 1973, p. 95.

12 ECO, Umberto. La definicion del arte, Barcelona, Martinez Roca, 1971, pp. 157-158.
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habrian sido baldios de no incluir un fuerte componente subjetivo.
De la misma manera, hoy nos cuesta entender como obra de arte la
copia o interpretacién de una obra previa, damos gran valor a la
originalidad, y olvidamos a veces que no siempre ha sido asi, en
otras épocas importd la calidad de la obra, independientemente de
que la composicién fuese, o no, original del artista que la habia eje-
cutado.

Esta subjetividad o individualismo son reconocidos actualmen-
te incluso al espectador, que entendemos recibe ¢l mensaje plastico
en funcién de su capacidad sensitiva, nivel intelectual y conocimien-
tos.

I.2. ELEMENTOS DIFERENCIALES QUE PRESENTA RESPEC-
TO A OTRAS ARTES

Algunos escultores contemporineos"” han defendido que no
existe diferencia conceptual entre pintura y escultura. Desde un
andlisis de orden exclusivamente estético podemos compartir esta
afirmacién, e incluso defender posturas parecidas respecto al dibujo
o la arquitectura, pero ello no es posible cuando estamos inmersos
en la practica artistica, donde resultan claramente observables algu-
nas diferencias que no podemos dejar de mencionar.

I.2.1. Diferencias basicas entre pintura y escultura

La pintura usa exclusivamente el espacio bidimensional, suele
representar virtualmente la tercera dimensién. La escultura, en gene-
ral, no permite representar otra realidad espacial que aquella en la
que se insertan sus propios volimenes, el relieve utiliza, simulta-
neamente, el espacio real y el espacio virtual.

La pintura y en general todas las artes bidimensionales, si bien
pueden ofrecer representaciones de aspectos tidctiles, son siempre
ilusorias, realizadas para ser percibidas exclusivamente por la vista.
La composicién escultérica, por el contrario, ha de ofrecer tanto
sensaciones visuales como tictiles, ha de poder ser percibida, simul-
tanea o independientemente, por ambos sentidos.

En lo que atafie a medios de representacién, para la pintura el
medio basico es el color, la escultura ha de expresarse a través del
volumen, puede estar coloreada, pero ha de seguir transmitiendo

13 Ejemplo de ello son, entre otros, David Smith , Lipschitz, Epstein, e incluso Giacometti.
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bdsicamente el mismo mensaje incluso si elimindsemos las diferen-
cias cromdticas.

Respecto a la utilizacién compositiva de la luz, en tanto que
las composiciones pictéricas incluyen una luz propia, que permanece
constante sea cual sea la iluminacién que reciba la obra en el mo-
mento de verla, los volimenes escultéricos muestran imdgenes visua-
les diversas dependiendo de la incidencia de la luz sobre su superfi-
cie en el momento de la contemplacidn.

En cuanto a la relacién entre material de ejecucién y material
final, en pintura siempre son equivalentes, mientras que en escultura
el material de creacién no es habitualmente el mismo en que se nos
mostrard la obra acabada; los procesos de vaciado nos permitirdn
presentar en cemento, poliester o bronce una obra cuya conforma-
cién original fue en barro. cera, yeso o espuma de poliuretano; los
métodos de reproducciéon mecdnica o por puntos conducen hacia la
obtencién en madera o piedra de formas que inicialmente fueron ela-
boradas en materiales menos nobles.

I.2.2. Diferencias basicas entre escultura y arquitectura

También entre escultura y arquitectura, artes que comparten la
condicién tridimensional, las diferencias son significativas tanto a
nivel espacial como en lo referente a su funcionalidad.

La escultura es el arte del espacio tactil, externo, en tanto que
la arquitectura lo es del espacio interior, habitable. Por supuesto, la
arquitectura ha de controlar su desarrollo exterior y la escultura sus
espacios internos, pero supeditindolos en cada caso al que hemos
considerado primordial.

La escultura no ha de asumir, necesariamente, los niveles de
racionalidad y utilidad que a la arquitectura corresponden, ya que la
forma arquitecténica “sélo puede surgir tras atentos célculos y precisos
estudios de los problemas concretos ... pintura, escultura, danza, desde siempre
se h?“n valido también de este coeficiente irracional e instintivo para formular-
se.”" .

En lo relativo a las funciones sociales que corresponden a es-
cultura o arquitectura, como afirma Juan Mufioz “el conflicto entre

14 DORFLES, Gillo, Naturaleza y artificio, Barcelona, Lumen, 1972, p. 233.
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ambas actividades reside en la necesaria utilidad social de la arquitectura y en
la justa inutilidad de la escultura” "

La escultura exenta contempordnea se ha desligado, formal y
estéticamente, de los muros exteriores de la construccién arquitec-
ténica, integrandose en los espacios interiores producidos por ella o
el espacio urbano colindante. En cuanto al relieve/mural, se sigue
hablando de dependencia respecto de la arquitectura e incluso de
subordinacién a ella, como consta por ejemplo en la siguiente afir-
macién de Henry Moore:

“acepté esculpir un relieve ... . Era muy reacio a aceptar un encargo arquitec-
ténico, y una escultura en relieve para mi simbolizaba la humillante subordi-
nacién del escultor al arquitecto™'®

Personalmente no compartimos la opinién de Moore, creemos
que el relieve, como toda la escultura mural, tiene una capacidad e
independencia expresiva suficientes para salvar cualquier conexién
fisica, incluida la que puede mantener con la arquitectura. Parece
l6gico, no obstante que ambas artes busquen la armonia, estable-
ciendo relaciones a nivel fisico y estético, pero esta armonizacion
compositiva no debe entenderse como subordinacién expresiva de un
medio a otro. Asi, por ejemplo, cuando contemplamos los relieves
del Parten6n actualmente ubicados en las salas del Museo Britdnico,
podemos considerar que su lectura es incompleta al estar separados
de la obra arquitecténica para la que fueron proyectados, pero, in-
dudablemente, también resulta incompleta la percepcién del Parte-
n6n, hoy privado de la riqueza expresiva de sus frisos y metopas.
Esta misma separacién ha ocurrido a muchas obras murales de la
antigiiedad, puede ocurrir a las que en la actualidad se elaboren, por
tanto se han de realizar de manera armoénica con el soporte espacial,
pero con una relativa independencia expresiva.

El relieve, u otro tipo de escultura mural, puede ser creado
como parte integrante de una obra arquitecténica en construccién
(simbiosis o dependencia mutua), o afladido a una superficie arqui-
tecténica preexistente con la que habrd de armonizar compositiva-
mente, puede incluso nacer como obra independiente y ser adaptado
a la arquitectura con posterioridad, surgiendo nuevas relaciones que

15 MUNOZ, Juan, Notas afines a tres, en Correspondencias: 5 arquitectos 5 escultores, Madrid, Ministerio de Obras Piblicas
y Urbanismo, 1982.

16 MOORE, H. Catélogo exposicién retrospectiva Esculturas, Dibujos y Grabados 1921-1981, Madrid, mayo-agosto 1981, p. 38.
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afectan a ambos, pero debe, en cualquier caso, ser fundamentalmente
un medio de expresién ya que en caso contrario debe considerarse
ornamento y no escultura.

Pasando a analizar posibles afinidades y diferencias de la
escultura con las artes industriales, debemos destacar en general
la finalidad inherente a cada una de ellas, asi, por ejemplo, la cera-
mica puede usar materiales y técnicas similares a los utilizados para
realizar esculturas en barro cocido, tener una funcién utilitaria o
bien ser eminentemente decorativa y en alto grado bella, pero no
necesariamente ha de ser medio para la comunicacion de ideas o la
expresion de sentimientos como ocurre a la escultura. Idéntico razo-
namiento podria aplicarse a la forja, metalisteria, ebanisterfa y al
disefio, en general, de objetos tridimensionales.

Debemos tener en cuenta, por dltimo, un aspecto que incide
sobre la interpretacidén: la obra escultérica, dada la gran resistencia
de los materiales generalmente utilizados, puede ser contemplada en
épocas muy lejanas en el tiempo a la de su realizacién. Logicamente,
la interpretacion de mensajes y captacion de sus matices expresivos
depende del cédigo de lectura vigente en cada etapa, e incluye ele-
mentos culturales, junto a otros derivados directamente de las pro-
pias experiencias vivenciales.

1.2.3. Relieve como representacién de espacios ilusorios

El relieve, entendido como medio capaz de representar iluso-
riamente el espacio tridimensional, permite niveles de comunicacién
claramente diferenciados de los que ofrecen otros tipos de escultura,
pasamos a seflalar aquellos aspectos concretos que pueden tener ma-
yor influencia sobre la concepcién y ejecucién practica de la obra.

El conjunto espactal representade no se supedita, como en
otras formas de escultura, al espacio real que ocupa la obra, pueden
representarse, en un area material limitada, espacios tedricamente
infinitos y conjuntos muy numerosos de elementos. Debido a esta
caracteristica espacial, el relieve siempre se ha considerado como
técnica escultérica apropiada para composiciones narrativas en las
que participan gran nimero de figuras.

La composicién no ha de regirse necesariamente por las mis-
mas leyes que el espacio real en que se inserta la obra, podremos,
por ejemplo, representar formas imposibles, o situar los elementos
compositivos sin supeditarlos a la ley de la gravedad.
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Nos permite representar elementos que en la reahdad carecen
de volumen estable, tales como liquidos o gases.

Mientras que en escultura exenta un objeto representado fiel-
mente adquiere las caracteristicas formales del objeto mismo, en el
relieve la forma siempre viene modificada, haciendo patente su ca-
rdcter de representacidn ilusionista.

La escultura en relieve, igual que las propuestas escultéricas
murales en general, queda integrada en un espacio compositivo per-
manente, dado que la construccién ambiental propia aisla a las for-
mas, en cierto modo, del espacio real en que se insertan.

En el relieve, cada elemento se representa como lo visualizaria
un espectador situado en un punto concreto del espacio relativo, la
composicién, una vez definida, no variard sensiblemente en funcién
de la situacién del espectador durante su contemplacién. Por este
motivo, al relieve le serdn aplicables las teorias compositivas desa-
rrolladas para artes bidimensionales, permaneciendo estables las
relaciones de simbologia derivadas de la posicion de las figuras en el
espacio compositivo.

La escultura exenta presenta siempre contornos continuos, cla-
ramente definidos por el aire circundante; en relieves de escaso vo-
lumen estas circunstancias no han de producirse con idéntica nitidez
e intensidad, siendo por tanto técnica escultérica adecuada para la
representacion de elementos solamente sugeridos.

En general el relieve nos ofrece unas posibilidades de expre-
si6én menos limitadas por la materia y sus condicionantes fisicos que
la escultura exenta, permitiéndonos reducir las limitaciones impues-
tas por el caracter objetual de la escultura.

1.3. RESUMEN DE LAS CARACTERISTICAS QUE DEFINEN A LA
ESCULTURA MURAL

El andlisis pormenorizado sobre la escultura mural que hemos
ido efectuando a lo largo de este capitulo, referido en primer lugar a
las caracteristicas que le corresponden en tanto que escultura y es-
pecificidades que presenta respecto a la escultura exenta y, en se-
gundo término, realizado mediante la comparacién con otras formas
de arte, como la pintura, nos permite determinar, como elementos
que concretan y determinan los limites de la escultura mural y, en su
caso del relieve, los siguientes:

e Hecho por el hombre.

e Tiene entidad fisica estable.
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Existe siempre un soporte compositivo previo a la creacién
de la obra. El plano de fondo, o restos subyacentes del pla-
no frontal, no son meros soportes fisicos ya que se integran
en la composicién con valor de elementos expresivos.

Si bien pueden establecerse relaciones compositivas entre la
propuesta escultérica y la arquitecténica que le acoge, es
fundamental que mantengan un cierto nivel de independencia
expresiva.

Todos los elementos de la composicién han de contactar con
el soporte espacial, podrdn hacerlo directamente o a través
de otro elemento adherido a él. Este soporte no ha de ser ne-
cesariamente plano, puede ser curvo, mixto o irregular.

Sus elementos tendran habitualmente modificacién del vo-
lumen en profundidad. Puede incluir elementos con volumen
real, en el caso del relieve sdlo es posible si se encuentran
en el primer término de la composicion.

Tiene, como principal medio de expresién, el volumen, pu-
diendo integrar color, grafismo inciso, etc., como elementos
enriquecedores de caracter secundario.

No responde bdsicamente a una funcién utilitaria.

Constituye objeto fisico que puede ser apreciado estética-
mente por el publico.

Siendo tridimensional puede utilizar el espacio ilusorio, re-
presentando, en un area material limitada, espacios teérica-
mente infinitos.

Es capaz de asumir y reflejar sentimientos e ideas individua-
les o colectivos y pretende reacciones sensibles.

No requiere la presencia del autor o cualquier otro medio de
interpretacién para comunicarse con el espectador, que pue-
de ser, 0 no, contempordneo suyo.

Permite cambios de materia y por tanto existe la posibilidad
de cambios cromdticos, texturales, etc. Puede, asi mismo,
no existir uniformidad material entre todos los elementos
compositivos.

Es caracteristica la percepcién frontal, pero no es exclusiva
ni la dnica forma de visién posible.

El concepto compositivo puede ser similar al utilizado en la
creacion bidimensional: a través de la perspectiva puede re-
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presentar, en dimensiones reducidas, espacios infinitos y,
cada obra, solamente representa uno de los posibles puntos
de vista que ofrece la realidad.

e l.a comunicacién es universal, puede ser entendido en épo-
cas y culturas diferentes a aquella en que es creado, aunque
con matices diversos segin el codigo de lectura vigente.

e No es necesaria la presencia del emisor, ni otros elementos
ajenos a la composicién para establecer la comunicacién, la
obra tiene, una vez acabada, autonomia expresiva.
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|l. CRITERIOS GENERALES DE CLASIFICACION

Cualquier modelo de clasificacién ha de ser capaz de abarcar
en su totalidad el conjunto de elementos al cual pretende clasificar.
Debe cumplir, ademés, la funcién de definir, inequivocamente, las
caracteristicas bdsicas del objeto mediante su inclusién en uno, o
varios, de los grupos o clases propuestos. Con estos criterios como
base, abordamos un planteamiento clasificador que pretende ser
amplio y lo mas concreto posible dentro de los limites que nos impo-
ne la falta de estudios previos al respecto.

En la bibliografia sobre escultura no son habituales las alusio-
nes a la escultura mural y mucho menos atin a su posible tipologia o
clasificacion. En el campo especifico del relieve disponemos de al-
gunos datos, insuficientes para completar un sistema clasificador
multidireccional pero relativamente amplios en lo que se refiere a la
distincién entre alto, medio y bajo relieve, asimismo encontramos
datos aislados que nos permitirdn enriquecer y concretar las varia-
bles que intervienen cuando pretendemos clasificar la obra escultéri-
ca mural atendiendo a criterios como la coordinacién espacial de los
elementos compositivos, su relacién volumétrica con el soporte, el
material y proceso técnico.

Partiendo de los datos localizados en la bibliografia y de una
valoracién personal referida a las caracteristicas diferenciales bdsi-
cas que subyacen en los diversos conjuntos que podriamos establecer
a partir de las obras escultdricas directamente percibidas o que co-
nocemos mediante reproduccién visual, abordaremos una posible
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clasificacién de la escultura mural en grandes grupos, capaces de
integrar la enorme diversidad de propuestas existentes y de asumir
los tipos que, en un futuro préximo, hayan de incorporarse.

A un nivel mas detallado, intentaremos clasificar las obras es-
cultéricas murales mas usuales en la historia de nuestra cultura,
atendiendo a pardmetros como la modificacién del volumen en pro-
fundidad, la relacién entre formas y soporte y la coordinacién espa-
cial de los elementos compositivos. Debe tenerse en cuenta que los
grupos planteados en este segundo nivel de clasificacién no son ex-
cluyentes, cualquier obra en relieve se incluird generalmente en uno
de los tipos analizados para cada variable e incluso, si se trata de
composiciones complejas, en varios de ellos.

Al iniciar, con un criterio amplio, la seleccién de obras que
pudiéramos integrar bajo la denominacién de escultura mural, nos
encontramos, bdsicamente, con los mismos problemas iniciales que
se plantearian frente a cualquier tipo de obra plastica: a los plan-
teamientos tradicionales se han sumado, a lo largo de nuestro siglo,
miltiples propuestas que desde una 6ptica conceptual y formal nue-
va y con intereses expresivos diversos han venido a enriquecer, pero
también a complicar enormemente el panorama anterior.

A nivel temdtico-formal, practicamente toda la bibliografia
distingue entre escultura figurativa y abstracta, convirtiendo este
segundo epigrafe en un cajon desastre en el que todo cabe. La abs-
traccién es, a nuestro entender, una via muy concreta de representa-
cién en la que se somete el objeto a una operacién de sintesis hasta
llegar a definirlo en sus rasgos elementales, exento de valores mi-
méticos. En aquellos casos en que el punto de partida no tiene cali-
dad objetual, dificilmente podriamos aplicar esta terminologia, por
otro lado no consideramos que puedan considerarse excluyentes, sino
complementarios, los criterios de abstraccién y figuraciéon. Debido a
la ambigiiedad que habria de asumir, por tanto, la distincién que
pudiera hacerse entre escultura mural abstracta y figurativa, y te-
niendo en cuenta que el hecho de tener el muro como soporte no
afecta cualitativamente a esta caracteristica, consideramos que no
tiene gran interés para nuestro trabajo detenernos a realizar en ma-
yor profundidad un andlisis sobre este tema.

A nivel compositivo, evidentemente habremos de distinguir ti-
pos diferentes de escultura mural atendiendo a criterios de organi-
zacién espacial de los elementos que la conforman, e incluso al desa-
rrollo del soporte y establecimiento de puntos de vista principales
previstos para la contemplacién de la obra. Este tema adquiere para
nosotros especial significacién, teniendo en cuenta que la escultura
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mural se desenvuelve de acuerdo con criterios especificos, claramen-
te diferenciados de los que rigen la composicién de la escultura
exenta.

Directamente enlazadas con la organizacién compositiva, en-
contramos las posibles relaciones volumétricas que se establezcan
entre los elementos y sus partes, y también en referencia al soporte.
Son, por otro lado, la caracteristica méas estudiada hasta ahora, al
menos para el relieve. Esto nos permite disponer de un conocimiento,
estructurado en mayor o menor medida, directamente aplicable al
relieve y que podemos extrapolar al resto de la escultura mural.

Los grupos que pudieran establecerse atendiendo a la coordi-
nacién espacial y a la relacién volumétrica seran, sin lugar a dudas,
los més significativos en la propuesta detallada de clasificacién que
a continuacién elaboramos, ya que estos grupos pueden ser definidos
con claridad en lo que respecta a la escultura mural de caracter tra-
dicional. Pero esta dnica distincién no es suficiente, dado que es-
capan a sus posibilidades clasificadoras algunos planteamientos de
la escultura de nuestro siglo que se desarrollan total o parcialmente
sobre el muro, como ocurre a las propuestas conceptuales, instala-
cién e intervenciones efimeras, artes pldsticas en las que se puede
haber modificado el criterio de estabilidad frente al paso del tiempo
e incluso el criterio de obligada tridimensionalidad.

I.1. CLASIFICACION ATENDIENDO A LA MODIFICACION DE
VOLUMEN DE LOS ELEMENTOS COMPOSITIVOS

La obra plastica en relieve, se ha clasificado, tradicionalmente,
atendiendo al tipo de modificacién de la dimensién en profundidad
sufrido por los elementos representados. En la bibliografia consul-
tada son una clara excepcidn las referencias a otros aspectos distin-
tivos y, en lo que a este atafie, se mencionan el alto, medio y bajo
relieve, lo que resulta a todas luces insuficiente teniendo en cuenta
el gran nimero de obras de cardcter mural que aglutinan varios de
estos tipos, asi como la significacién que adquieren el empleo de
figuras cuyas relaciones proporcionales se corresponden con las que
tendrian en la realidad. Teniendo en cuenta lo sefialado, estudiare-
mos para esta variable, ademds de la distincién tradicional en alto
relieve, relieve medio y bajorrelieve, los conceptos de escultura ado-
sada y relieve mixto.
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iI1.1.1. Escultura adosada

A hablar de escultura, tradicionalmente se distingue entre es-
cultura de bulto redondo y relieve. Cuando la escultura de bulto re-
dondo se encuentra aislada del muro se dice que es exenta, cuando
aparece estrechamente vinculada a él recibe el nombre de escultura
adosada. El concepto de escultura adosada es, por tanto, un legado
conceptual que nuestra cultura nos ofrece junto a una gran cantidad
de obras de este tipo realizadas en diversas épocas.

En relacién con la variable clasificadora que estamos anali-
zando, podemos considerar escultura adosada la escultura mural que
se conforma en su totalidad por elementos compositivos que no han
sufrido, proporcionalmente, modificacién del volumen en profundi-
dad.

Dentro de la pldstica mural encontramos una gran diversidad
de obras que pueden recibir la denominacién de escultura adosada,
compuestas de manera que se unen al soporte independientemente
cada uno de sus elementos o bien lo hacen como un conjunto espa-
cialmente unido en el que todas las figuras contactan entre si, esta-
bleciendo la unién con el muro directamente unas y otras de manera
indirecta, a través de aquellas.

La unidén entre elementos compositivos y soporte mural puede
realizarse por engarce directo e incluso por la labra directa de la
materia que lo conforma, pero también mediante elementos de sus-
tentacién como hornacinas o pretiles salientes que permiten la insta-
lacion de figuras previamente elaboradas,que pueden haber sido, o
no, concebidas para esa ubicacidon concreta.

Un caso muy curioso de escultura adosada lo constituyen algu-
nas obras que siendo de bulto redondo en la parte frontal aparecen
tratadas en relieve en el perfil. Ejemplo histérico significativo son
los Toros alados de Jorsabad.

Ejemplos de escultura adosada que debemos seiialar debido a
su significacién dentro del patrimonio histérico espafiol, son las fa-
chadas ornamentadas y los altares. Tanto en unas como en los otros,
aparecen muchas veces unidos en la composicién elementos en relie-
ve junto a obras en bulto redondo.
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Toro alado procedente del Palacio de Jorsabad. Museo del Louvre. Obsérvese
cémo en esta figura se han realizado cuatro patas en el perfil y una mds en el
frente de manera que resulte “l6gica” la contemplacién desde ambos.

43
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Composicién escultérica mural. Puerta de 1a Campanilla. Catedral de Sevilla.

I1.1.2. Bajo relieve

Dado que distinguimos bajo relieve y relieve medio, se conside-
rardn bajo relieve aquellas obras, o elementos compositivos, que son
representados con menos de un tercio del volumen relativo que ten-
dria la figura real. Los autores que distinguen tnicamente el alto
relieve y el bajo relieve suelen establecer el limite entre ambos en la
mitad del volumen real. Hoy no se suelen considerar los términos
“medalla”, “bajisimo”, etc., conceptos asumidos al de bajo relieve.

En estrecha relacién con el bajo relieve se encuentra el relieve
gréfico. Puesto que no hemos establecido limite minimo para el vo-
lumen, podemos considerar bajo relieve las obras realizadas median-
te incisiones, independientemente del grueso o profundidad de los
trazos empleados, si bien hemos de hacer una matizacién: dnicamen-
te consideraremos que la obra es relieve si utiliza el volumen como

medio de expresion y se desarrolla en las tres dimensiones del espa-
cio.

Una figura trabajada en bajo relieve puede estar incluida en una
obra que, en su conjunto, no deba ser considerada como tal. Desea-
mos constatar que el término bajo relieve se ha empleado en multi-
ples ocasiones para denominar obras que no lo son exactamente,
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hemos observado cierta tendencia a utilizarlo para designar obras
mixtas.

Bajorrelieve : Estela egipcia del intendente Nakht. Museo del Louvre.

11.1.3. Relieve medio

En una parte de la bibliografia el concepto de medio relieve
aparece asimilado al de bajo relieve; en este caso una obra, o ele-
mento compositivo, se considerard bajo relieve si tiene gruesos me-
nores de la mitad del volumen real, lo que justifica las posibles dife-
rencias de denominacién.

Siguiendo la pauta marcada por la mayoria de los autores, he-
mos distinguido el relieve medio del bajo relieve, por lo que conside-
raremos que una figura o composicion estidn realizadas en relieve
medio cuando su dimensién en profundidad sea proporcionalmente
mayor que un tercio del grueso real y no sobrepase la mitad.
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Relieve Medio : Estela funeraria griega. Museo Nacional de Atenas.
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Al hablar de una figura o elemento de este tipo, hemos consi-
derado permisibles grosores comprendidos entre un tercio y la mitad
del volumen real proporcional, pero lo usual serd que el escultor
establezca un grueso medio para los elementos situados en primer
término y disminuya progresivamente el volumen en los mds aleja-
dos. Si las disminuciones de tamafio y volumen estin directamente
relacionadas, de tal forma que ninguno de los elementos incluidos
tenga, proporcionalmente, menos de un tercio del grueso real, la
composicién es, inequivocamente, un relieve medio; si alguno de los
elementos incluidos tiene menor volumen, y predominan los de gro-
sor medio, podremos optar entre llamarle relieve medio, como suelen
hacer la mayoria de los autores, o usar la denominacién, mas exacta,
aunque menos explicita, “relieve mixto”.

En cuanto a la relacién fisica entre las figuras y el fondo,
existe nnanimidad de opinién, los autores consultados coinciden al
afirmar que en el relieve medio las figuras han de estar ampliamente
unidas a la superficie que actia como soporte espacial.

11.1.4. Alto relieve

Igual que vimos al analizar el bajo relieve y el relieve medio,
hemos de distinguir entre el concepto de alto relieve aplicado a un
elemento de la composicién o a la obra en su conjunto. Existen,
gran cantidad de obras mixtas, que responden en parte al concepto
espacial de relieve y proyectan elementos de la composicién en el
espacio real circundante; estos elementos pueden formar parte de
una composicién a la que, tal vez, se denomine con el nombre de
relieve por predominar esta técnica escultdrica, pero son elementos
en bulto redondo, no son alto relieve.

Las figuras que presentan volumen real no son relieve, deben
ser consideradas escultura adosada. El altorrelieve puede incluir
fragmentos tratados con todo el volumen, pero sélo si estdn situados
en el plano limite entre espacio real y virtual. Una figura incluida
en el espacio ilusorio de un relieve no debe presentar volumen real
ya que los conceptos de espacio real y espacio de representaciéon
ilusoria son, por definicién, excluyentes.

En el alto relieve, la dimensién en profundidad de los elemen-
tos representados ha de ser mayor que la mitad de su grueso real
proporcional sin llegar a este.
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Alto relieve : Detalle de l1a fachada norte de la Catedral de Autun.

En cuanto a la relacién fondo-forma, una figura en altorrelieve
puede presentar, en ocasiones, algunas de sus partes casi exentas,
unidas al soporte tinicamente por contactos puntuales.

Debe distinguirse el relieve de la escultura adosada y también
de las obras mixtas. Una figura en alto relieve podra formar parte
de una composicién que atine relieve y escultura de bulto redondo; si
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en esta composicién el concepto de relieve es predominante, la obra
suele denominarse como tal, pero es mds exacto considerarla obra
mixta.

Il.1.5. Relieve mixto

Al analizar los relieves medio y alto hemos utilizado en varias
ocasiones el término relieve mixto, ofreciendo la opcién de incluir en
un grupo con este nombre aquellas obras que comportan la utiliza-
ci6n simultdnea de varios de los tipos de relieve estudiados.

Si utilizamos el lenguaje con exactitud descriptiva, hemos de
considerar que son relieve mixto todas las obras que no respondan
exactamente a las definiciones de bajo relieve: la totalidad de los
elementos de la composicion tienen menos de un tercio del volumen
real; relieve medio: todas las figuras tienen gruesos comprendidos
entre un tercio y la mitad del volumen real proporcional; o alto re-
lieve: todas las formas presentan disminucién de la dimensién en
profundidad, como mdximo serd la mitad de la medida real.

Relieve Mixto : Timpano de la Puerta de los Palos. Catedral de Sevilla.
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Comunmente no se utiliza la terminologia con tanto rigor, se
denominan las obras segtn el tipo de relieve que predomina en la
composicién, se suelen llamar relieve mixto, atendiendo a la modifi-
cacién de la dimensién en profundidad, s6lo aquellas obras en las
que confluyen gradaciones variables del volumen y no existe un cla-
ro predominio de ninguna de ellas.

Aclarado lo que es, o se suele denominar, relieve mixto, hemos
de distinguirlo de lo que podriamos llamar obra mixta. Nos referi-
mos a las obras escultéricas realizadas en parte con la técnica del
relieve pero contienen elementos que no lo son. Las mis comunes
son las que utilizan, simultineamente, el relieve y la escultura de
bulto redondo. Otras obras mixtas unifican el relieve con artes bi-
dimensionales, generalmente con la pintura, dnicamente se conside-
rardn relieve aquellas que se expresan basicamente con el volumen.

I1.2. CLASIFICACION ATENDIENDO A LA RELACION VOLU-
METRICA ENTRE SOPORTE Y FORMAS COMPOSITIVAS.

Cualquier clasificacién que podamos hacer en base a la rela-
cién de volumen existente entre el soporte y las formas compositi-
vas, ha de presentarse como una aportacién personal al tema ya que
los datos existentes al respecto son escasos y en muchas ocasiones
confusos. A fin de evitar arbitrariedades y posibles olvidos, se ha
partido de un andlisis histérico que nos permite constatar la exis-
tencia de cada uno de los tipos de escultura mural/relieve a que nos
referimos, proporciondndonos ejemplos capaces de clarificar cual-
quier inexactitud de lenguaje en la que pudiéramos incurrir,

En funcién de la relacién existente, en cuanto al volumen, en-
tre el soporte espacial y los elementos compositivos, el andlisis his-
térico realizado nos ha permitido encontrar, bdsicamente, los si-
guientes tipos: de formas convexas, huecorrelieve, relieve hundido,
de formas planas y por incisidén.

11.2.1. Composicién mural de formas convexas

Es la forma de relieve mural usual en nuestra cultura, hasta el

punto de que, a veces, para distinguirla se le ha designado como
relieve “verdadero”.

Hemos dado esta denominacién a la composicién mural que pre-
senta todas sus formas sobresaliendo del fondo o soporte espacial;
légicamente, en el modelado de la forma, no toda la superficie se
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desarrolla en una convexidad continua, puede haber fragmentos su-
perficiales planos o céncavos.

Composicién de formas convexas: Bisonte prehistérico, Saint Germain en Laye.

Las figuras representadas no han de tener, necesariamente, grue-
sos similares en toda la composicién, pueden ser en bajo relieve,
relieve medio, alto relieve, e incluso figuras de bulto completo ado-
sadas.

Esquema de seccién transversal del relieve de formas convexas.

La convexidad de las figuras de la composicién se considerard
incluso en el caso extremo de que la obra se desarrolle sobre una
superficie céncava, puesto que en cada punto concreto del relieve la
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forma tiene mas volumen que el soporte, podremos hablar de formas
convexas que sobresalen respecto al mismo.

I1.2.2. Huecorrelieve

El término huecorrelieve se emplea con relativa asiduidad en
los textos de historia de la escultura, aunque a veces se confunde, lo
que nosotros entendemos como su significado, con el que correspon-
deria a la composicién mural de formas planas o con el que hemos
llamado relieve hundido. Se le ha denominado también con los tér-
minos huecograbado, relieve en hueco o entalle.

Se caracteriza por presentar en mayor volumen el soporte
compositivo que las figuras de la composicién. Generalmente se
invierte el volumen de los elementos respecto a la realidad a la que
representan.

Las obras realizadas en su totalidad por medio del huecorrelie-
ve de formas céncavas actiian, generalmente, como molde de una
obra que se vaciard, una o multiples veces, en materia definitiva.

Esquema de seccién transversal del huecorrelieve.

En composiciones murales realizadas en las dltimas décadas,
hemos observado reiteradamente la introduccién de elementos trata-
dos en huecorrelieve como parte de composiciones que se desarrollan
en su mayor parte mediante formas convexas. El contraste luminico
que se produce en el elemento tratado mediante inversién del volu-
men se ha aplicado a veces como medio para llamar la atencién ha-
cia un punto concreto de la composicién, sin embargo, en otras oca-
siones el tratamiento es mucho mds sutil, siendo evidentes para el
receptor experto, por ejemplo, la intencién que puede tener el artista
en una percepcién ambivalente, la captacién subconsciente del inte-
rés compositivo, etc., aspectos todos ellos que pueden plantearse de



CAPITULO IL.CRITERIOS GENERALES DE CLASIFICACION 53

manera que el espectador de la obra no tome conciencia de sus fun-
damentos.

11.2.3. Relieve hundido

Tanto el huecorrelieve como el relieve hundido pueden pre-
sentar las formas trabajadas con menor volumen que el soporte es-
pacial en que se integran; la diferencia bdsica entre ellos es que el
huecorrelieve nunca presenta formas convexas y la gradacién del
volumen, invertida siempre, puede ser diferente para cada figura de
la composicidn, mientras que al grupo de relieve hundido
pertenecerdn las obras o elementos de la composicién que, teniendo
‘ gruesos menores que el so-
porte compositivo, presentan
sus puntos mis salientes al
mismo nivel que él y ofrecen
relaciones volumétricas di-
rectamente proporcionales a
las del elemento real que
representan.

La propia estructura
formal del relieve hundido
nos hace pensar en obras
talladas en piedra evocando
procesos de ejecucién en que
a partir de una superficie
plana se trabaja mediante
abrasion o desbaste que
afecta tinicamente a las figu-
ras pero no al soporte espa-
cial inicial.

El relieve hundido, in-
cluso cuando se realiza con
poco volumen, presenta unas
magnificas cualidades de
visualizacion en las condi-
ciones luminicas mas adver-
Relieve hundido: Obra egipcia. sas y mayores posibilidades
de visién desde lejos que el relieve de formas a mayor volumen que
el fondo, por lo que se ha utilizado y se sigue usando en la actuali-
dad en obras que han de ser adosadas a la arquitectura.
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Considerando que en un relieve actia como “fondo” la super-
ficie soporte que sirve de base para su realizacidn, y ésta puede ser
tanto una pared o plancha lisa como formar parte a su vez de una
composicién escultdérica exenta; encontramos, a la largo de toda la
historia, infinidad de elementos trabajados con esta técnica incluidos
en composiciones que, en su conjunto, no pueden denominarse relie-
ve; por tanto, hemos de distinguir entre obra en relieve hundido y
elemento trabajado por hundimiento del relieve incluido en otro tipo
de composicion.

=z

Esquema de seccidn transversal del relieve hundido.

I1.2.4. Composicion mural de formas planas

Igual que ocurre con el relieve hundido, algunas autores consi-
deran huecorrelieve toda obra en la que la forma tiene menos volu-
men que el fondo. Nosotros preferimos distinguir entre la composi-
cién de formas planas y el huecorrelieve dado que el concepto formal
subyacente es muy diferente en ambos. Lo que aqui denominamos
composiciéon de formas planas ha recibido en algunas ocasiones el
nombre de “relieve a bisel”.

En este tipo de relieve no existen superficies cOncavas y con-
vexas ni modelado de las formas; todo el relieve se realiza utilizando
exclusivamente dos planos, de diferente altura; para las figuras de la
composicién se respeta el plano frontal inicial, de mayor grosor;
para el fondo o espacios vacios entre las figuras, se establece un
plano uniforme de menor volumen.

Generalmente la composicién aparece enmarcada por bandas al
mismo nivel superficial del plano en que se desarrollan las figuras; a
veces los elementos penetran en este marco, o contactan con €l, al no
existir diferencia alguna de volumen, se utiliza el grafismo inciso
para distinguirlos.
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El contorno y lineas principales de los diferentes elementos de
las figuras incluidas en la composicién, se dibujan mediante surcos
que pueden ser de anchura diversa, pero todos presentan, como mé-
ximo, un nivel de profundidad equivalente al establecido para el
fondo; el perfil o contorno externo de las figuras se realiza, gene-
ralmente, por seccidon perpendicular; la arista del perfil de las figu-
ras aparece, a veces, redondeada.

Relieve de formas planas: Estela de Wankani (Bolivia).
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La composicién o relieve a dos planos podriamos considerarlo
como una manera especifica de bajo relieve, de gradacién uniforme,
en el que no existe modelado de la forma. Todas la obras que cono-
cemos en esta técnica son de escaso grosor.

i\
=

Esquema de seccién transversal del relieve de formas planas.

Algunas obras, al haber redondeado las aristas y suavizado las
formas, aparecen como elementos de transicién entre la composicion
por formas planas y la de elementos convexos.

11.2.5. Representacién mediante incisién

La incisién puede producir obras en las que el dnico lenguaje
es el grafismo; en este caso, puesto que no se expresan a través del
volumen, no las consideraremos obras escultdricas, sino dibujos in-
cisos.

La incisién puede ser, ademds, un medio de producir diferen-
cias de volumen, o la manera de distinguir dos elementos compositi-
vos en relieve situados a igual distancia en el espacio de represen-
tacién, o emplearla para dar importancia a zonas del contorno de
una forma, o la solucién para representar transparencias ilusorias, o
tal vez enriquece la forma con multiples detalles; en resumen, sirve
para construir volimenes, para reforzar su lenguaje, para enrique-
cerlos y, a veces, transmite sensaciones de volumen en zonas de la

composicion en que es précticamente inexistente el grosor respecto
al fondo.

La representacion de la forma por medio del grafismo inciso
so6lo es posible para obras de escaso volumen, bajorrelieve o relieve
mixto, no obstante la incisién puede ser utilizada sobre cualquier
superficie, por lo que en muchas ocasiones la encontramos en relie-
ves medios, altos relieves o esculturas exentas. Para el relieve de
formas planas, la incisién es elemento imprescindible, supone el
principal medio de que dispone para resolver las formas internas de
las figuras representadas.



Esquema seccidn transversa 1 relieve por incisién.

-
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I1.3. CLASIFICACION ATENDIENDO A LA COORDINACION
ESPACIAL DE LOS ELEMENTOS COMPOSITIVOS

Atendiendo a la coordinacién espacial de los elementos com-
positivos, encontramos diversos tipos de relieve. La conquista del
espacio es progresiva, tanto histéricamente como en la evolucién del
ser humano desde su infancia, motivo por el que hemos preferido
ordenar la clasificacién de acuerdo con su aparicién cronoldgica;
algunos de estos tipos de relieve se seguirdn utilizando posterior-
mente, otros pertenecen a estadios elementales que se olvidan al
conquistar el inmediatamente superior.

11.3.1. De elementos aislados

En este tipo de representacion sélo interesa la forma, entendida
como volimenes o masas continuos. Entre las partes de la figura
existe una perfecta ordenacién espacial, pero esta ordenacién acaba
en la propia figura, es incapaz de traspasar el espacio vacio para
relacionarse con elementos exteriores a ella misma.

No existe conexién de tamafios entre el soporte y la figura re-
presentada, generalmente ésta serd muy pequefia en comparacién a
las dimensiones de aquel; usualmente la manipulacién del material se
limita al espacio ocupado por la forma, la superficie circundante
s6lo se trabaja alrededor de la figura y justo lo imprescindible para
permitir su realizacidn, el resto quedard en su estado original.

Hemos de distinguir entre las composiciones que hemos deno-
minado de elementos aislados y las de un solo elemento. Cuando en
culturas de alto nivel compositivo, encontramos un relieve en el que
se ha modelado una sola figura, el concepto es, generalmente, muy
diferente al concepto primitivo de representacién ya que el soporte
es ahora considerado como forma primera de la composicién, con la
que se relacionan, dimensional y formalmente, las figuras.

11.3.2. Por acumulacién de elementos

En este tipo de relieve no existe composicién, entendiendo ésta
como ordenacién espacial de las figuras establecida previamente a
su realizacién formal. EIl conjunto, constituido por adicién progre-
siva de elementos, podrd presentar, o no, uniformidad temadtica, y
responderd, segin los casos, a un tnico procedimiento técnico de
elaboracién, o mezclard varios de ellos; puede haberlo realizado un
solo artista, o estar compuesto por elementos realizados, cada uno
de ellos, por un hombre diferente; entre la realizacién del primero de
los elementos y el punto de evolucién compositiva que se nos mues-
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tra como resultado final, el tiempo transcurrido puede haber sido
relativamente corto, pero también puede medirse en cientos de afios e
incluso milenios.

El relieve que surge por acumulacién de elementos en un espacio
soporte concreto puede carecer de todo tipo de distribucién espacial
o adquirir progresivamente una ordenacién ritmica de los elementos.
En el primer caso cada figura tiene dimensidn, posicidn, y estructura
formal independientes, han sido creadas sin tener en cuenta los ele-
mentos preexistentes, a veces incluso sin respetar su integridad fisi-
ca. En composiciones ritmicas se establecen, entre las diferentes
figuras, una serie de relaciones capaces de transmitir sensaciones de
movimiento en el espectador cuando los recorre con la mirada; estos
ritmos son consecuencia de las formas, aqui tampoco encontramos
elaboracién del soporte, que sigue siendo sélo el medio fisico sobre
el que se realizan las figuras.

11.3.3. Por agrupamiento

Entre los elementos realizados sobre el mismo soporte existen
ya relaciones de tamafo, unidad temdtica y en la mayoria de los ca-
sos, uniformidad técnica.

Basiandonos en la evolucién histérica encontramos:
a) agrupamiento elemental:

Muchas de las obras que podemos considerar de agrupamiento
elemental han surgido por adicidén progresiva de figuras en la que no
existié distribucién espacial prev1a pero si un cierto orden en la
ocupacién del espacio.

En el soporte no existen las direcciones arriba-abajo, o iz-
quierda-derecha. Para algunas de las figuras que componen el gru-
po, no existe aun plano horizontal de apoyo ni sentido de la vertica-
lidad en relacién con la gravedad.

b) Vertical-horizontal:

La verticalidad como principio coordinador surge de manera
natural, adn sin contacto directo entre las diferentes culturas; la
primera que nos muestra su conquista es Egipto, donde la ordenacién
del espacio en funcidon de las direcciones vertical y horizontal,
convertird en el principio organizador por excelencia.

Su principal elemento distintivo es que cada figura o pequefio
grupo aparecen situados sobre franjas horizontales. Consecuencia
directa del dominio vertical-horizontal del espacio es la simetria.
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c) Serie:

Una serie es una sucesién de elementos parecidos, situados uno
a continuacidn del otro, en uno de los dos sentidos que permite la
horizontal.

La composicién en serie implica elaboracién artesanal aplicada
tanto a las figuras como al soporte compositivo que las sustenta;
distribucién de los espacios, realizada previamente al modelado de la
forma, divisién vertical y horizontal de la composicién y perfecto
dominio del dibujo de linea.

La serie constituird una de las formas de composiciéon preferi-
das por el relieve durante un largo periodo de la historia; Egipto,
Sumer, Acad, Babilonia, Asiria,..., y hasta la misma Grecia Antigua
y Clésica la utilizaron de forma sistemditica. No la usé Grecia Helé-
nica ni cualquier otro periodo barroco de la historia, pero serd vital
en la decoracién arquitecténica del Romdnico. En la actualidad este
tipo de composicién no es usual pero sigue vigente.

I1.3.4. Organizado en registros

La agrupacién de elementos en serie implica espacios con un
claro dominio de la horizontal, que no siempre se ajustan a la su-
perficie compositiva, por lo que su consecuencia légica es la organi-
zacidn espacial en registros a bandas horizontales superpuestas.

En directa relacién con la composicién en registros, aunque
con un sentido perceptivo diferente, se encuentran las composiciones
en espiral; este tipo de organizacidn espacial se utilizard fundamen-
talmente para obras narrativas realizadas sobre soporte cilindrico.

[1.3.5. Composicion radial

Hemos dado esta denominacién a aquellas obras que, partiendo
de soporte espacial seleccionado previamente, sitdan las figuras al-
rededor de un espacio central que puede, o no, estar ocupado por un
elemento compositivo.

En este tipo de composiciones en relieve es frecuente el agru-
pamiento de las figuras en serie; puede aparecer como una franja
continua que circunda la composicién.

El soporte no ha de ser, necesariamente, de forma circular, si
bien lo usual es que responda a contornos curvos uniformes. Podra
ser plano, céncavo a convexo.



CAPITULO II. CRITERIOS GENERALES DE CLASIFICACION 61

Hemos de considerar la posibilidad de ordenacién tanto centri-
fuga como centripeta, siendo usual esta dltima en composiciones de
gran tamafio desarrolladas horizontalmente, ya que al presentar, en
relacién con la posicién de acercamiento del espectador, la situa-
ci6én de los pies de las figuras mdas cerca que el tronco y la cabeza,
facilita su lectura. La ordenacién de los elementos podra ser tanto en
franjas concéntricas como en espiral. Encontramos esta dGltima pre-
ferentemente en obras de caricter narrativo.

Al realizar relieves de espacio centrifugo sobre soporte vertical
estable, lo usual es que la composicién se ordene de acuerdo con un
semicirculo a semiévalo, o bien se sitien los elementos de la mitad
superior con los apoyos en la parte interior, mientras en la mitad
inferior se invierte la posicién para facilitar la contemplacién de la
obra.

Durante el Romdnico, €época de gran riqueza en este tipo de
obras, las encontramos tanto de composicién centrifuga como de
elementos situados en franjas concéntricas, perpendicularmente a la
direccidén de los radios.

11.3.6. Composicién con organizacioén visual del espacio

Las organizaciones espaciales analizadas hasta ahora se deri-
van de la propia experiencia y conocimiento del espacio, no de su
visualizacidn; son simples, 16gicas, y no requerian ninguna valida-
cién derivada de las propiedades visuales del mundo material y real.

La organizacion visual del espacio implica relacioén de propor-
cién entre las figuras representadas, escorzos, deformacién aparente
del volumen, etc., claves que no encontramos en relieves de la anti-
gliedad pre-griega.

La representacién visual requiere dominio de la organizacién
horizontal y vertical pero, ademads, implica la conquista de una nue-
va direccién espacial, la correspondiente a la profundidad, represen-
tada como una linea inclinada.

Dentro de las composiciones organizadas visualmente, adquie-
ren una singular significacién las de tipo perspectivo, cuya base de
representacion es la utilizacién de planos inclinados como sustituto
de superficies que en la realidad se sitdan horizontalmente o son
perpendiculares respecto a la situacién relativa del espectador que
visualiza el espacio a representar.

Los principales tipos de relieve perspectivo son:
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a) Por superficies escorzadas

El nacimiento de la superficie escorzada esta directamente re-
lacionado con los agrupamientos en serie y la superposicién; si en
una serie de figuras similares introducimos la superposicién, de tal
manera que cada una de ellas se solape ampliamente sobre la que se
sitia delante, el modelado de la forma y la gradacién del volumen
necesaria para resolver el relieve nos conducirdn a una estructura
del conjunto, que podemos sintetizar en una superficie frontal, co-
rrespondiente al volumen de la figura que se sitia delante y una su-
perficie sinuosa, escorzada, formada por fragmentos sucesivos de
todas las figuras que componen el grupo; simplificando las formas,
esta superficie escorzada se convierte en un plano inclinado, que hoy
entenderiamos como plano fugado. La propia experiencia inducira a
establecer, como premisa basica de la representacién en profundi-
dad, que la superficie escorzada permite representar una serie de
elementos parecidos situados cada uno de ellos delante del inmedia-
tamente anterior.

b) Con perspectiva caballera

La Perspectiva Caballera se basa en reglas derivadas de la vi-
sién de los objetos, pero las utiliza para representarlos de forma
creativa, no pretende copiar una realidad visual.

En perspectiva caballera todas las lineas producidas por inter-
seccién con planos escorzados tienen idéntica direccidén, aparecen
como rectas paralelas.

c) Mediante sistema cénico de representacion

La perspectiva cdnica representa lo que veria un observador
individual. Ofrece grandes posibilidades en la resolucién de com-
posiciones realistas subjetivas e introduce el concepto de represen-
tacion de espacios o dimensiones infinitas.

A partir del Renacimiento, el sistema cénico de representacién
se extenderd con gran rapidez a todos los paises de la Europa Occi-
dental y, durante mucho tiempo, no sélo se considerard un sistema
valido, incluso se convertird en la forma “correcta” de resolver el
relieve, tanto para composiciones de espacios amplios, en las que
encontramos lineas de horizonte y puntos de fuga, como en compo-
siciones sencillas que lo utilizardn practicamente solo para estable-
cer la distribucién de los gruesos.
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I.4. CLASIFICACION ATENDIENDO A LA TECNICA DE ELA-
BORACION

Material y proceso de elaboracién se encuentran, en escultura,
intimamente unidos, por lo que hemos preferido contemplar, de for-
ma simultanea, ambas variables.

Atendiendo al proceso de realizacién, el relieve puede califi-
carse en los siguientes tipos basicos:

I1.4.1. Obras talladas

La caracteristica bdsica de una obra escultdrica tallada es que
parte de un material s6lido, no maleable, de mayor dimensién que la
obra final y ésta se obtiene por reduccién progresiva de volumen.

El procedimiento empleado en la creaciéon de una obra escultéri-
ca determina su estructuracién formal. Debido a que la obra tallada
parte de un soporte homogéneo y continuo y la composiciéon se ha de
elaborar de manera uniforme, el resultado suele ofrecer una conti-
nuidad formal que no surge de manera natural en otros procesos.

Los materiales que usualmente se emplean para obras talladas
son la piedra, la madera y el marfil.

H.4.2. Obras modeladas

El modelado, o construccién de la forma por medio de materia-
les ductiles, se caracteriza por ser un proceso de adicién, si bien el
material utilizado ha de permitir eliminar los excesos de volumen
producidos durante el proceso de elaboracién.

Mientras que al realizar una talla se ha de partir de una idea
muy concreta, que s6lo podrd modificarse en los detalles, el modela-
do es mds propio para obras de tanteo, permitiendo cuantas modifi-
caciones formales resulten necesarias.

Cualquier material empleado para el modelado ha de reunir
ciertas propiedades basicas:

e Tener buen nivel de cohesién molecular, al mismo tiempo
que ha de presentar poca adherencia a las herramientas de
manipulacién.

e Ser maleable, al menos durante el tiempo necesario para la
ejecucién.

e Presentar estabilidad fisica dimensional, aunque sea sélo en
condiciones ambientales facilmente controlables.
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e Permitir rectificaciones durante el proceso creativo.

Légicamente son muchos los materiales que, de forma natural,
o transformados por el hombre, ofrecen estas condiciones minimas a
las que nos hemos referido, no obstante, para el modelado se han
utilizado, a lo largo de la historia, basicamente dos: el barro y la
cera.

El yeso o los estucos (morteros que contienen, como aglome-
rante, el yeso o a la cal), se han utilizado, en miiltiples ocasiones a
lo largo de la historia, para modelar relieves, generalmente de poco
grosor.

1.4.3. Obras construidas

La creacién por construccién también es un proceso de adicién
continua de material. La diferencia bédsica es que construir una obra
implica crearla partiendo de elementos materiales cuya estructura
formal basica estd previamente determinada.

Al analizar el relieve construido encontramos dos procedimien-
tos basicos de realizacién: »

a) Creacién directa en materia definitiva:

Este tipo de obras utiliza preferentemente materiales duraderos
y los une intimamente. El material mis usado en nuestro siglo para
esta clase de creacién ha sido el hierro ya que la industria se lo
ofrece al artista en gran variedad de formas y la tecnologia actual
pone a su disposicién las herramientas y maquinaria que permiten
seccionar, doblar, curvar, soldar, etc.

b) Construccién en materia inestable:

A veces al artista puede interesarle la forma o estructura su-
perficial de un elemento concreto, pero la materia de que estd for-
mado no le permite introducirlo permanentemente en su obra, bien
porque no ofrezca la resistencia requerida o porque la composicién
solicita uniformidad material. En estos casos, la composicién puede
someterse posteriormente al proceso normal de moldeo y vaciado
para obtener una o varias copias en materia definitiva, o ser recu-
bierta por una capa continua de otro material que la unifica y prote-
ge contra ciertos agentes destructores.
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I1.4.4. Obras moldeadas y vaciadas

En escultura siempre es posible obtener la obra, realizada me-
diante cualquiera de los procesos estudiados, en material diferente al
utilizado para la creacién.

El proceso que permite obtener copias exactas de un relieve
consiste en la realizacién de un molde, que se rellena con el material
que constituira la obra final.

En general son utilizables para la realizacién de moldes todos
los materiales capaces de pasar del estado liquido mds o menos
pastoso al de sélidos estables.

Para el relleno de moldes se puede usar cualquier material
fluido y con capacidad de solidificacién, siempre que presente resis-
tencias finales adecuadas a la obra.

A lo largo de las historia los materiales m4s usados para va-
ciado han sido: yeso, metales, cemento y poliester.
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1. COMPOSICION

Componer es, segin se afirma en el Diccionario Enciclopédico
Espasa “Combinar los elementos de una obra de arte, de tal suerte que contri-
buyendo a la facil interpretacién del asunto no destruya la unidad del conjun-
to”", definicién que completa y concreta con las siguientes:

“En esta combinacién entran en juego la distribucién de las figuras y sus apti-
tudes, el equilibrio de las masas y de los huecos, de las luces y sombras y las
lineas del dibujo con la distribucién de los colores. El resultado de estas ope-
raciones se llama composicién.”'®

Composicién: “La distribucién equilibrada, formando un conjunto arménico,
de los diferentes elementos que figuran en una obra de pintura, escultura y ar-
quitectura. En la terminologia artistica figura esta palabra desde el siglo
XVII, hablandose hasta entonces de la ‘invencién’ para designar la idea de-
terminante de una obra artistica, su asunto, y el aspecto definitivo después de
ejecutada.”"’

Segin estas definiciones, componer una escultura es, funda-
mentalmente, relacionar las formas y volimenes que la integran cui-
dando de que el resultado obtenido constituya una unidad armoénica,
equilibrada e inteligible. Desde nuestro punto de vista, las propieda-
des formales del medio a las que alude esta definicién han de supedi-
tarse a la expresividad pretendida.

17 Diccionario enciclopédico, Espasa Calpe: Voz componer.
18 Ibidem.

19 Op. cit.: voz composicion.
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Pasamos a analizar los diversos aspectos que intervienen en
la composicién escultérica mural, nos referiremos tanto a la manera
en que se concibe y crea la obra, como a los principios desde los que
se ha de juzgar y elementos formales que intervienen en la misma.

l1l.1. EL PROCESO DE CONCEPCION DE LA OBRA

En la escultura mural, igual que ocurre con el resto de las ar-
tes, son fundamentalmente tres las vias que le permiten formularse,
conocimiento, reflexién e instinto, o lo que es lo mismo, elementos
ya usados con anterioridad en la historia, aportaciones que nacen de
la blisqueda consciente realizada mediante miltiples combinaciones
de los elementos conocidos y aportaciones que surgen de manera
instintiva, presentando generalmente un acusado caricter personal.
Existen igualmente vias de creacién que utilizan formulas mixtas,
entre ellas la mas usual es valerse en un primer momento del instinto
y una vez que se ha concretado suficientemente el asunto a tratar, se
le aplican los conocimientos y se reflexiona ampliamente sobre ella,
modificdndola cuanto sea necesario.

En cuanto a los conocimientos y uso de férmulas ya utilizadas
con anterioridad, si bien hoy se da menor importancia que antes al
aprendizaje y se espera de los artistas plasticos que aporten algo
nuevo ya desde sus primeras obras, esto no es posible sin un bagaje
previo, sin conocer el lenguaje y disponer de un amplio abanico de
recursos conceptuales y técnicos; cuanto mas amplios y profundos
sean estos conocimientos, mayores serdn las posibilidades de salir
victorioso en el empeiio creativo. En nuestra opinién el artista que
desconoce los logros representativos de etapas anteriores se situard,
dentro de la evolucién del arte, en una etapa de composicién viven-
cial, que dificilmente puede sobrepasarse sin aprendizaje previo,
pero que ya hace milenios fue superada por nuestra cultura.

Respecto a la via que reflexiona bdsicamente sobre las multi-
ples combinaciones que pueden ofrecer los elementos ya conocidos y
usados, pretendiendo obtener por éste método resultados que son, en
mayor 0 menor grado, novedosos; debemos advertir sobre la necesi-
dad de jugar con la informacién completa, de tener en cuenta, por
ejemplo, que un determinado logro formal suele producirse como
respuesta a un planteamiento estético previo y ademds conllevard
una determinada carga simbélica y tendrd connotaciones expresivas
previsibles; al aislarle del contexto que le es propio, su significado
se transformara en gran medida y su utilidad quedard modificada. Si
bien existe actualmente una cierta tendencia a infravalorar esta via
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pldstica, hemos de reconocer su gran importancia histérica y tener
en cuenta que constituye la base de todo aprendizaje creativo.

Por ultimo, la via del instinto, ofrece resultados inesperados y
en muchas ocasiones estéticamente validos, abriendo posibilidades
expresivas de las que a veces no tomamos conciencia plena en un
primer instante.

Siempre ha llamado la atencién el hecho de que al aplicar las
normas compositivas a obras realizadas inicialmente de una manera
intuitiva, generalmente se ajustan a ellas; esto resulta 16gico si pen-
samos que la mayorfa de las reglas se deducen de la experiencia rei-
terada, ya sea frente a un hecho natural o bien a partir de las cos-
tumbres y acciones mas usuales. El instinto, las decisiones intuiti-
vas, son inseparables de la experiencia y el conocimiento, hecho que
hoy se defiende desde la mayoria de las tendencias y sobre el que se
han pronunciado autores muy diversos, algunos de significativa im-
portancia dentro de nuestro campo, como Moholy-Nagy, Simén Mar-
chan o Rudolf Arnheim.

“Desde los tiempos antiguos las personas se han esforzado por descubrir fér-
mulas y leyes que descompusieran la cualidad intuitiva de la expresion huma-
na en elementos cientificamente manejables. Se intent6 repetidamente el esta-
blecimiento de canones que garantizaran resultados armoniosos, en un medio
concreto. Nos hemos vuelto escépticos acerca de esta clase de doctrina de la
armonia. No creemos que puedan producirse obras de arte mecanicamente, sa-
bemos ahora que la armonia no reside en una férmula estética sino en el fun-
cionamiento orgdnico y libre de cualquier ser. Por consiguiente, el conocimien-
to de cualquier tipo de canon es mucho menos importante que la existencia de
un verdadero equilibrio humano. Aproximarse de esta manera a una obra de
arte es casi equivalente a darle una forma equilibrada y armonizada y un sig-
nificado verdadero . Cuando se hace asf, la obra alcanza su legitimidad por si
misma, orgénicamente” 2

“Lo que en la antigiiedad se atribuia a la inspiracién o favor divino y en el
Romanticismo se identificaba con el ensueifio, hoy puede resumirse en la te-
mética del inconsciente en el arte ... hoy suele admitirse que los procesos

20 MOHOLY-NAGY, L. Von material zu architektur, Berlin, Kupferberg, 1968. Citado por ARNHEIM, R. en Nu/evas ensayos
sobre psicologia del arte, Madrid, Alianza, 1989, p. 137,. Aqui Arnheim comenta: En tanto en cuanto nos ocupemos del arte, la
experiencia perceptiva sigue siendo el objetivo final y el criterio final. Una juiciosa advertencia fue emitida a este respecto hace

medio siglo por uno de los mds influyentes pioneros del arte tecnolégico, Laszlé Moholy Nagy ...
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inconscientes desempefian un destacado papel en todo trabajo de creacién. Tal
vez una de las caracteristicas de estos sea precisamente la forma coordinada en
que aparecen las influencias del consciente y del inconsciente, lo que pone en
evidencia el orden que subyace no sélo en el primero sino también en el se-
gundo ... la mayoria de las tendencias modernas parecen inclinarse hacia el
factor inconsciente . Y no sélo en lo que se refiere a la creacidn, sino también
en el andlisis del contenido de las obras™'

“La cognicién mediante procesos de campo perceptivos: esta es mi definicion
de intuicién, que funciona con la ayuda secundaria, pero indispensable, del
intelecto. ... la intuicién y el intelecto producen juntos el pensamiento, el cual
es inseparable de la percepcién tanto en las ciencias como en las artes™>

[11.1.1. Didlogo intuicién-razén

Una simple mirada a la historia del arte permite observar con
nitidez la alternancia ciclica con que se producen el predominio de la
razén sobre los sentimientos o a la inversa. En nuestro siglo estos
cambios se han producido constante y rapidamente; en el momento
actual, como vimos en el epigrafe anterior, la tendencia mas acusada
es la defensa de los valores inconscientes, si bien en este aspecto,
como en tantos otros, nuestro siglo se caracteriza por la bisqueda de
caminos en ambas direcciones, dando lugar a estilos muy variados y
a posturas diversas, como podemos observar en la seleccidn de citas
que a continuacién incluimos:

“no cabe duda de que serd premisa indispensable para la realizacién de la obra
de arte la sensibilidad del artista. Una obra no sentida, por muy perfecta que
sea técnicamente, no despertard en nosotros minguna sensacién. ... al arte
compete la expresion de los sentimientos, a la ciencia la aplicacién de la 16gica
y la técnica. ... La técnica ayuda a la creacion artistica, Pero ésta jamés puede
verse generada por aquella, ni menos por un proceso 16gico de razonamiento,
que originaria una produccién formalmente perfecta, pero carente en absoluto
de sentido y significado.””?

“Existen dos maneras de hacer buena escultura: con la sensibilidad al servicio

del oficio, o con la inteligencia al servicio del concepto. Yo prefiero la segun-
da”24

21 MARCHAN FIZ, S., El universo del arte, Barcelona, Salvat, 1985, p. 20.
22 ARNHEIM, R., Nuevos ensayos sobre psicologia del arte, Madrid, Alianza, 1989, p. 12.
23 INFIESTA, J. M., Un siglo de escultura catalana, Barcelona, Aura, 1974 pp., 9y 12.

24 REBULL, J. Citado en INFIESTA, J, M., op. cit., p. 293.
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“los sentimientos es lo que cuenta ...; 1a fuerza inicial es intuitiva, y es la tnica
decisiva.”®

“El primer concepto que tengo, dice, es muy racional ... A Eduardo Chillida
no le resulta fatigoso seguir encontrando aventuras ... hace los proyectos para
no respetarlos, para variarlos necesariamente ... modifica a medida que avan-
za. Para que aquello no salga muerto. Y eso sélo se logra cuando el artista se
la juega. La percepcidn es lo que vale, lo dnico que vale, lo inico que a los ar-
tistas nos diferencia realmente de los demas.”*

“En el periodo histérico actual ... se dan con frecuencia ejemplos de hiperte-
lia, o sea, de excesiva conciencia y de minuciosa preocupacion acerca de los
mecanismos aptos para alcanzar un particular telos. Por lo que 1a obra misma
resulta coartada, en cuanto pierde toda espontaneidad y permanece vinculada a
una excesiva programacién’?’

Hay autores que consideran intuicién e intelecto como términos
contrapuestos, optando por la defensa de uno u otro. Personalmente
creemos que intuicién e intelecto no son aspectos contrapuestos sino
dos procedimientos cognitivos complementarios, siendo la intuicién
precisamente el mds elaborado, de manera que sélo llega a convertir-
se en decision intuitiva aquello que la mente asume como absoluta-
mente fiable”®. En este sentido, resulta interesante recordar algunos
textos de Arnheim:

“Segtin el estilo de cada época, intelecto e intuicién han sido considerados co-
mo colaboradores, necesitados uno de otro, o bien rivales que se interferian
reciprocamente en su efecto”?

“A ningtin observador carente de prejuicios se le puede pasar por alto la estruc-
tura articulada de las im4genes intuidas’™°

“Ambas capacidades son igualmente indispensables. Ninguna es exclusiva de
actividades humanas concretas; ambas son comunes a todas ellas. La intuicién
goza del privilegio de percibir la estructura general de las configuraciones. El
andlisis intelectual sirve para abstraer de los contextos concretos el caricter de

25 INFIESTA, 1. M., op. cit., 4, p. 201.
26 CHILLIDA, Eduardo, en E!l Pais Semanal, N° 1011, 11 febrero 1996, p. 69.
27 DORFLES, G., Naturaleza y artificio, Barcelona, Lumen, 1972, p. 71.

28 Tal vez sea conveniente recordar al respecto que, por ejemplo, en el sigio XVI René Descartes consideraba la intuicién como
la més fiable facultad de la mente, aquelia concepcion que nos libera de la duda, en tanto que la deduccién necesita partir de
hechos conocidos con seguridad, es decir, adquiridos por conocimiento intuitivo.

29 ARNHEIM, R., Nuevos ensayos sobre psicologia del arte, Madrid, Alianza, 1989, p. 29.

30 ARNHEIM, R., op. cit., p. 39.



74 CONCEPTO Y TECNICA DE LA ESCULTURA MURAL

las entidades y los acontecimientos y definirlos «como tales». La intuicién y el
intelecto no operan separadamente sino que en casi todos los casos es necesa-
ria su cooperacién reciproca’™"

En algunas ocasiones, se han considerado intuicién y razén
como productos de la percepcién y el aprendizaje respectivamente,
por tanto tal vez sea conveniente recordar que “la percepcion puede
definirse como el proceso por medio del cual un organismo recibe o extrae al-
guna informacién del medio que lo rodea. El aprendizaje se define como la ac-
tividad mediante la cual esa informacién se adquiere a través de la experiencia
... los resultados del aprendizaje facilitan la nueva obtencién de informacién”. 2

Respecto a la intervencién de intuicién-razén en el proceso de
creacion de la obra mural, personalmente opinamos que las mejores
condiciones para la creacién concurren cuando ambos factores in-
tervienen simultdneamente en un didlogo fluido, sumando las posibi-
lidades que puede aportar cada uno de ellos y cooperando para co-
rregir los excesos que en uno u otro sentido pudieran producirse.
Evolucién del arte y evolucién de la ciencia son equiparables en este
sentido, aqui también es vilido lo que José Antonio Marina describia
en una reciente publicacién como trayectoria del vuelo de la ciencia:
“Despega de la percepcién, sube a las nubes del concepto y, o bien vuelve a la
tierra de la que partid, para comprobar en ella sus ideas, o queda para siempre
en las nubes”.*® Esta vuelta a la tierra, a la realidad racionalizable, es
importante no s6lo para la obra o su ejecutor sino también para la
evolucién general del conocimiento, que debe asumir todos los lo-
gros importantes que en nuestro campo especifico se produzcan,
sistematizando las vias que permitirdn utilizarlos hoy consciente-
mente y transmitirlos de manera adecuada para que sirvan de punto
de partida a los precursores de mafiana.

111.1.2. Adecuacién entre el disefio compositivo y la ubicacién

La escultura mural puede ser disefiada simultineamente o con
posterioridad a la ejecucién del muro o elemento alternativo que le
sirve como soporte.

31 ARNHEIM, R, op. cit., p. 41.
32 FORGUS, R. H., Percepcidn. Proceso bdsico del desarrollo cognitive, México, Trillas, 1975, p.15.

33 MARINA, J. A.,, Teoria de la inteligencia creadora, Barcelona, Anagrama, 1993, p. 41.
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El escultor que disefia una composicion mural para ubicacién
concreta puede y debe prever la situacidn o posibles situaciones del
espectador respecto de ella en el momento de la lectura. Al hablar de
la situacién del espectador respecto a la obra hemos de considerar
tanto la posicién relativa del punto de vista como las posibles cir-
cunstancias emocionales en que generalmente se encuentra.

El relieve auténomo ha de considerar los efectos derivados de
la ubicacién variable. Habrd de prever las situaciones que, en fun-
ci6n de sus caracteristicas, serdn mds probables y, dado que no pue-
de determinar la situaciéon del espectador, expresarse de tal forma
que pueda ser entendido por el mayor numero posible de los que
contacten con él y dentro de un amplio abanico de posibilidades en
cuanto a la situacién del punto de contemplacidn.

En el relieve realizado para ubicacién determinada, los efectos
luminosos son analizables a priori, no ocurre ésto con el relieve au-
ténomo, no obstante deben preverse igualmente, por lo que el autor
habrd de calcular un abanico realista de las posibilidades y varia-
ciones luminicas y disefiar la obra de manera que sea percibida co-
rrectamente en cualquiera de las circunstancias previsibles.

Otros datos puntuales a tener en cuenta son la existencia, o no,
de un entorno estable, asi como la posible dependencia y armoniza-
cién respecto a la eventual cualidad formal, material y funcional del
soporte, aspectos que indudablemente quedan escasamente determi-
nados en la obra de cardcter auténomo.

Atendiendo a las obras murales que se realizan sobre un muro
existente a priori, habitualmente integrado a la arquitectura, interesa
de manera especial analizar la interdependencia que con ella mantie-
nen. Establecemos como premisa bédsica que los logros surgidos del
didlogo de ambas artes han enriquecido conceptual y compositiva-
mente a la escultura mural en su evolucién, como podremos com-
probar en el analisis pormenorizado que incluimos a continuacion,
en el que se intentara queden reflejados los recursos compositivos de
mayor significaciéon asi como los motivos que justifican su intro-
duccidn.

Ante la escasez de documentacion especializada, la historia de
la escultura ha de servirnos nuevamente como principal campo de
andlisis para deducir la manera en que la composicién de la escultu-
ra mural se ve condicionada por las caracteristicas del soporte fisi-
co, habitualmente arquitecténico, en el que se ubica, estudio global
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que nos permitird disponer de datos suficientes para mostrar, de ma-
nera fehaciente, como la relacion con el soporte arquitecténico no ha
restado libertad expresiva al relieve, si bien ha exigido la ideaci6n
de recursos conceptuales y técnicos altamente enriquecedores.

Las composiciones murales prehistéricas que han llegado hasta
nosotros muestran gran independencia expresiva. Si bien los elemen-
tos representados aprovechan ocasionalmente los salientes de la
roca, ésto no parece influir excesivamente en la colocacién de los
elementos compositivos de una misma figura ni en la posicién que
ocupa respecto a la posicién vertical, principio organizador bdsico
con origen en el mundo neolitico.

En todas las etapas de la cultura del Antiguo Egipto, la in-
fluencia de la arquitectura resulta evidente en las composiciones
murales. Inicialmente porque se adapta a las relativamente reducidas
dimensiones de las cidmaras sepulcrales, lo que nos permite entender
facilmente el predominio del bajorrelieve o comprender los motivos
que llevaron a una escultura de bulto redondo cuya parte trasera se
adaptaba a la pared plana. En la etapa imperial de los grandes tem-
plos la interdependencia de la composicién escultérica y la arquitec-
tura se produce mis desde un punto de vista conceptual que formal,
ya que lo importante no son las dimensiones en largo y ancho del
soporte en que ha de desarrollarse la composicién sino el hecho, por
ejemplo, de que haya de integrarse al plano que lo conforma que, de
acuerdo con la manera de pensar vigente, debe mantenerse en la edi-
ficacién como valor irrenunciable. De esta manera entendemos, por
ejemplo, el descubrimiento y gran importancia que adquiri6 el relie-
ve hundido, férmula compositiva que permite la representacién en
volumen sin romper drdsticamente la continuidad superficial de la
estructura geométrica de muros y columnas.

En las multiples estelas y frisos que nos legaron los pueblos
Sumerio, Acadio, Babil6nico e Irdn Antiguo, la estructura composi-
tiva en serie y en registros usada de manera habitual, y el predomi-
nio del relieve muy bajo, se nos muestran como recursos que permi-
ten adecuar la composicidn a los grandes formatos y estructura for-
mal que presentan los soportes arquitecténicos.

La escultura mural que encontramos en el Arte Precolombino
de Méjico presenta un elevado nivel de aplicacién de la composicion
que hemos denominado de formas planas. Igual ocurre en las com-
posiciones escultéricas murales que nos ofrece el arte de Nazca y
otras culturas Andinas. Este tipo de relieve, que entendemos debid
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sistematizarse como medio representativo aplicable en superficies
arquitectdénicas y se adapta plenamente a ellas, lo encontraremos
aplicado posteriormente también en la ornamentacién de objetos de-
corativos e incluso en la superficie de figuras exentas.

El arte Maya nos ofrece, tanto en las estelas, dinteles y table-
ros predominantes en las grandes ciudades del centro como en la
escultura arquitecténica que cubre los frisos de las fachadas en Yu-
catdn, o los bajorrelieves en piedra y estuco de Palenque, muiltiples
composiciones en las que las figuras aparecen dibujadas de acuerdo
con la norma de ocupar en la mayor medida posible el espacio com-
positivo.

Ha llegado hasta nosotros poca escultura mural de origen cre-
tense, no obstante, las pinturas al fresco, complementadas a veces
con relieves, del segundo palacio de Knossos, muestran, igual que
vimos en las culturas mesopotamicas, un claro predominio de la se-
rie como férmula compositiva, cuyo empleo les permitié composi-
ciones de gran envergadura pero que no requieren para formularse
amplia evolucidn tedrica o técnicas geométricas sistematizadas.

Del arte micénico interesa a nuestros propésitos el andlisis de
su més célebre composicién escultdrica: La puerta de los leones,
fechada en el siglo XIV a.C.. Composicién triangular en la que una
columna central actia como eje de simetria respecto al que se sitdan,
en perfecta correspondencia, los leones. Esta distribucién simétrica
de los elementos indica la existencia de métodos de representacién
altamente evolucionados, aplicados tanto a la arquitectura como a la
escultura que a ella se integra.

Exceptuando el periodo arcaico anterior a las Guerras Médi-
cas, todo el Arte Griego nos ha legado abundantes obras de escultu-
ra mural, aplicadas a partes concretas de las construcciones arqui-
tectonicas. En este sentido conviene recordar las palabras de Pierre
Devambez:

“La figuracioni a rilievo venivano inserite nel tempio solo in parte specifiche:
nei frontoni, triangoli delimitati sulle facciate dagli spioventi delntetto (manei
frontoni trovano luogo anche statue); nel fregio, elemento della trabeazione
sovrastante l-architrave, con metope figurate alternate a triglifi decorativi
nell’ ordine dorico, con fascia continua nello ionico, Fregi decoravano anche le
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pareti deli altari. Y tesori, edifici per la conservazione delle offerte publiche,
venivano decorati con rilievo allo stesso modo dei templi.”**

Disponemos, dentro del arte Griego, de todo un repertorio de
posiciones de las figuras pensadas para que puedan ocupar los dngu-
los laterales de los frontones, disefio representativo que nos muestra
con toda claridad la dependencia compositiva de la escultura respec-
to a las formas arquitecténicas, no obstante la autonomia expresiva
de la escultura es absolutamente indiscutible.

También el Arte Etrusco revistid, a partir del siglo IIl a.C., los
frontones de los santuarios con relieves, de terracota o madera poli-
cromas, de los que han llegado algunos fragmentos hasta nosotros.
Curiosamente, en una placa ceramica que formé parte de un frontén
de templo de Tarquinia, encontramos la representacién de unos ca-
ballos alados que siguen la misma simbiosis de frente a bulto com-
pleto y relieve de perfil que encontribamos en los toros antropocéfa-
los de Jorsabad; esta coincidencia nos hace pensar en esta singular
manera de componer como derivaciéon de las implicaciones propias
del soporte arquitecténico.

De Roma han lilegado hasta nosotros incontables obras escul-
téricas de tipo mural, con planteamientos diversos que van desde las
piezas de relieve mixto adosadas a la arquitectura hasta “series de
pequeiios cuadros esculpidos que quizd decorarian habitaciones”, ejecutados
por artistas avecindados en Roma pero en su mayor parte de puro
espiritu griego.

Destaca, entre todas las obras en relieve provenientes de Ro-
ma, la columna erigida sobre el sepulcro del emperador Trajano, en
la que se describen sus campaifias en la regién del Danubio. Su com-
posicién helicoidal responde, indiscutiblemente, a la necesidad na-
rrativa implicita y también a la imprescindible adecuacion entre so-
porte fisico y composicién escultérica.

En el arte paleocristiano serdn los sarcéfagos los principales
receptores del relieve, junto a pequefias obras realizadas en placas
de marfil. No disponemos, por tanto, de los elementos suficientes
para aventurar una opinién respecto de la escultura mural propia-
mente dicha y la interdependencia que pudiera existir entre la com-
posicién escultérica y la arquitectura.

34 DEVANBEZ, P., Storia della sculpture nel mondo. Grecia/ Roma, Amoldo Mondadori Editore, 1978, p. 183.

35 PUOAN, J., Historia del Arte, Barcelona, Salvat, 1970, Volumen II, p. 235.
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Con la evolucién del Cristianismo la escultura mural adquiere
una importante misién como transmisora del contenido de los evan-
gelios. La dependencia que muchos relieves presentan respecto del
soporte arquitecténico al que se insertan es evidente, no obstante los
mayores condicionantes se derivan de su carédcter de transmisor de
contenidos ideoldgicos, elemento que también puede descubrirse al
analizar la composicién arquitectdnica.

En la Edad Media, la fusién de escultura y arquitectura alcan-
za el més alto nivel:

“Es posible que en ningun otro lugar del mundo la fusién de arquitectura y es-
cultura se haya aproximado tanto a la perfeccién como en las grandes iglesias
de la Europa Medieval. La imaginacién de esta época supo adaptar figuras
humanas, de animales y plantas y criaturas fantisticas de su propia invencién,
para que ocuparan espacios de cualquier forma. Jambas de puertas, dinteles,
timpanos, arquivoltas, ménsulas, capiteles, parteluces, claves de Béveda, gar-
golas y remates cobran vida bajo el cincel del escultor.”®

“Los escultores sirven con tal arte al fin estético del templo, y de tal manera se
acomodan a la luz, a las distancias, a las lineas arquitecténicas; con tal verdad
se relaciona su expresion intima con el carécter del edificio, que nunca vieron
los siglos tan arménicamente entrelazadas el ideal arquitecténico y el ideal es-
cultérico.””’

La escultura estard presente asi mismo en otros elementos di-
rectamente relacionados con la arquitectura religiosa y los ritos
cristianos, como son arcas para reliquias, sillerias de coro, puertas
de las grandes iglesias, etc.. Suelen aparecer como inmensas com-
posiciones donde el escultor da rienda suelta a su imaginacidn, en
las que no podemos hablar de limitacién o falta de libertad expresiva
a pesar de la interdependencia compositiva con el soporte.

En la evolucién del Roménico al Gético, podemos captar una
creciente independencia estética de la escultura respecto de la matriz
del edificio, es asi mismo constatable la creciente autonomia del
artista para establecer la composicién. El primer caso de libertad en
este sentido que hemos podido constatar, lo encarna Ghiberti, al que
en las Puertas del Paraiso, teniendo en cuenta su fama, se le permi-
tié6 “hasta cambiar el nimero de los asuntos que se le habian propuesto, con-

36 PIPER, S. D., Comprender el Arte, Barcelona, Nauta, 1984, p.182.

37 LLERA, P.L, Teoria de la literatura y de las Artes, Bilbao, 1914, p. 376.
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forme al programa trazado por el erudito Leonardo Bruni”.*® Entre esta li-
bertad relativa del artista y la que acostumbran a tener los artistas
plasticos actuales hay un largo recorrido pero son, sin duda, éste y
otros artistas del Renacimiento los que sentaron las bases de la li-
bertad actual.

Durante todo el Renacimiento, la escultura mural mantiene una
clara independencia estética respecto de la arquitectura en la que se
integra. No podemos hablar de sumision del escultor a los deseos
decorativos del arquitecto, en todo caso mantendrdn un didlogo de
iguales en el que el escultor reclama para sus composiciones los lu-
gares mas adecuados y opina respecto a la conveniencia, o no, de la
simbiosis de escultura y arquitectura en puntos concretos del espacio
disponible. No en vano los grandes maestros del Renacimiento fue-
ron, simultineamente, escultores y arquitectos.

En el Renacimiento se producirdn asi mismo, relieves inde-
pendientes , como son los que adin hoy encontramos colgados en los
salones del Palacio Ducal de Urbino y los exportados desde los talle-
res florentinos para servir de imédgenes devocionales en templos o
casas particulares.

“También era la transportabilidad el objetivo de los tondos de Madonas, tales
como los relieves de terracota florentinos producidos por los della Robbia y
otros artistas en grandes tiradas para servir de imigenes devocionales en casa
particulares.™’

La aparicién de las Escuelas de Bellas Artes promueve el inte-
rés por la inclusién de todas las artes plasticas dentro del contexto
de la arquitectura, pero no se volverd a hablar de dependencia, sino
de autonomia estética de la escultura respecto a la arquitectura.

Durante el Manierismo, Barroco, Rococé e incluso en el perio-
do Neoclésico, la arquitectura utilizard a la escultura para embelle-
cerse, pero €sta desarrollard su propio concepto del espacio y se
expresard con la maxima libertad creadora.

En la época Moderna escultura y arquitectura se desligan, lo
que resulta 16gico teniendo en cuenta la nueva forma de vida que
surge tras la revolucién industrial y los nuevos materiales de la ar-
quitectura: hierro, hormigén, cristal, que la escultura no integrard
compositivamente hasta bastante tiempo después.

38 PUOAN, J., Historia del Arte, Barcelona, Salvat, Vol. V, p. 132.

39 ARNHEIM, R., El poder del centro, Madrid, Alianza, 1984, p. 123.
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Hay un momento en la historia reciente en que parece que la
conexidn entre escultura y arquitectura se ha renovado, el Moder-
nismo. Consideramos que en él no es posible hablar de dependencia
respecto de la arquitectura sino, en todo caso, de simbiosis de ambas
artes, o incluso de arquitectura con tratamientos formales similares
a los que siempre fueron propios de la escultura. As{, recordando las
chimeneas de la Casa Mild, podriamos hablar de formas escultéricas
plenas a pesar de conocer su funcionalidad como elementos necesa-
rios para permitir la salida de humos desde un espacio habitable. Es
significativo en esta época, la de los grandes Salones de Arte, la
participacién en ellos del relieve, que tiene plena entidad de obra
auténoma, independiente de cualquier otro tipo de arte.

En el siglo XX “el movimiento contrario a la ornamentacién aplicada
ha reducido las oportunidades para la decoracién escultérica de edificios”®. Lo
usual es que el escultor cree la obra sin poder predecir su posterior
ubicacidén; a veces se convertird en una pieza de museo o serd ado-
sada a un edificio, otras, seguird existiendo independientemente,
como objeto de especulacién.®

Como hemos ido viendo, la relacién entre escultura mural y
arquitectura es una constante a lo largo de la historia, a la que se
escapa inicamente en etapas cortas. Esta interdependencia, que no
supeditacién expresiva, pensamos que ha enriquecido notablemente
la composicién escultérica, que se ha visto obligada a sistematizar
métodos compositivos muy diversos que luego se han aplicado, en
muchas ocasiones a composiciones exentas, relieves decorativos,
disefio industrial, etc.

I11.1.3. Técnica y material, condicionantes expresivos

Son bastantes los escultores que en una u otra ocasién se han
referido a la interrelacién existente entre las posibilidades de crea-
cién y el material, la técnica y el procesos de elaboracion utilizados.
Iniciamos por tanto una sintesis de citas bibliograficas que debe
permitirnos clarificar el tema sin necesidad de utilizar otros métodos
de trabajo.

40 PIPER, S. D., Comprender el arte, Barcelona, Nauta, 1984, p. 182.

41 En este sentido nos dice Eisen “For most sculptors, the rrelief that in the prevous century was considered an outdoor art
intended for public edification became an indoor objject of expeculation and, at time, intimate self-revelation”(ELSEN, A..

Modern European Sculpture, New York, 1979, p. 101).
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Veremos en primer lugar algunas opiniones respecto a la rela-
cién que existe entre concepto y materia:

“En escultura es principio fundamental que cada material exige por su natura-
leza un tratamiento y unas formas propias; ... cada materia escultdrica impone
una idea y forma de la escultura. Es lo que ya dijo Hegel con claridad comple-
ta: «A cada clase de material le corresponde cierto contenido y cierto modo de
concepcidn, guardando entre si un intimo acorde y correspondencia».”*?

“Asi, para la mayor parte del arte contemporineo, la materia se convierte no
ya ni solamente en cuerpo de la obra, sino también en su fin, el objeto del dis-
curso estético. El cuadro, 1a estatua, como discurso sobre la materia”®

“Si no basta la aparicién de un nuevo material para permitir la aparicion de
nuevas obras de arte estéticamente vélidas, sin embargo, la presencia de una
‘materia’ -con toda su carga de sugerencias y posibilidades formativas- consti-
tuye siempre un estifmulo para la invencién de nuevos modos de formar”™**

“Es dificil saber si fueron los materiales los que cambiaron su manera de pen-
sar o si fue la manera de pensar lo que cambi6 su uso de los materiales™

“La escultura moderna aparece cuando Pablo Ruiz Picasso construye su prime-
ra guitarra en chapa de hierro, ... los nuevos materiales acaban con el tabu del

mérmol, el bronce o la madera, que constrefifan las expresiones tradiciona-
135”46

Como vemos, aunque con diversos matices en cada caso, es
undnime la opinién en el sentido de que la materia influye sobre el
concepto formal, enriqueciéndolo y abriendo nuevas posibilidades
creativas, pero, al mismo tiempo, como veremos a continuacién, ca-
da materia determina un abanico concreto de posibilidades formales
a las que ha de ceiiirse la composicidn.

“Cuando empecé a hacer escultura ... esperaba hasta que el material me sugi-
riese una idea, ... Actualmente no trabajo tanto de ese modo, sino que tengo

42 MARIN MEDINA, J.,, La escultura espafiola contempordnea (1800-1978). Historia y evaluacion critica, Madrid,
Edarcén, 1978, p. 26.

43 BECO, U,, La definicién del arte, Barcelona, 1971, p. 206.
44 ECO, U., op. cit., p. 206.
45 PELLICER, C., Reflexion sobre Alfaro, en BONET CORREA (Coordinador), Alfaro, Madrid, 1981, p. 91.

46 SANCHEZ FERNANDEZ, J.L., En defensa de la escultura, Madrid, Real Académia de Bellas Artes, 1987, p. 21.
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una idea, o se me ocurre una idea y entonces encuentro el material para hacer
la escultura™’

“La bisqueda de nuevas formas coincide, casi siempre, con el descubrimiento
de nuevas posibilidades materiales™®

“Del mismo modo que cada materia tiene su vocacion formal, cada forma tiene
., . . . . 4
su vocacién material, ya esbozada en la vida interior”*

“Todo arte tiene sus propias leyes formativas, determinadas por el material con
el cual trabaja”™>°

“Sera 1til estudiar a fondo los materiales y métodos de la escultura. Ya que
estos afectan inevitablemente a la forma y car4cter de la obra acabada™'

“El material es un factor cualificante, inseparable e insustituible en una escul-
52
tura”

Tiene la materia, al mismo tiempo, una especial significacién
de cara al desarrollo perceptivo de la obra, que afectard durante su
ejecucién y también en la recepcion del mensaje plastico en el mo-
mento de la contemplacién por el espectador. Esto es muy importante
en la escultura ya que, como dijimos, siempre es posible el cambio
de material, es mas, lo usual es la creacién en materiales maleables
que después se moldeardn y vaciardn y en materiales baratos que
sirven tnicamente como elementos intermedios en la busqueda de
formas para piedra o madera.

“Como diseftador y al mismo tiempo como operario, el escultor debe tener en
cuenta las propiedades fisicas y sensoriales del material que emplea, y las limi-
taciones y posibilidades de los métodos que han de permitirle trabajarlo™”

“:No es extrafio que un volumen pueda cambiar, seglin se configure en mar-
mol, bronce, madera, segiin esté pintado al temple o al 6leo, grabado con buril
o litografiado? ;No corremos el riesgo de confundir las propiedades epidérmi-
cas y de la superficie, facilmente alterables, con otras, mds generales y mds
constantes?. No; porque es claro que los voldmenes, en sus diversos estados,

47 MOORE, H., Catdlogo exposicién retrospecticva , Madrid, mayo-agosto 1981, p. 224.

48 SPIES, W., Esculturas de Picaso, Barcelona, Gustavo Gili, 1971, p. 25.

49 FOCILLON, H., La vida de las formas y elogio de la mano, Barcelona, Xarait, 1983, p. 49.
50 ECO, U., La definicién del arte. Barcelona, Martinez Roca, 1971, p. 193,

51 PIPER, S. D., Comprender el arte, Barcelona, Nauta, 1984, p. 159.

52 PISCHEL, G., Historia Universal de la escultura, Madrid, Assuri, 1983, p. 12.

53 PIPER, S. D, op. cit., p. 158.
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no son los mismos, puesto que dependen de la luz que los modela, que pone en
evidencia sus llenos y sus huecos y que hace de la superficie la expresién de
una densidad relativa™*

“Las materias poseen cierto destino, o si se prefiere, cierta vocacién formal.
Tienen una determinada consistencia, un color, un granulado. Son formas co-
mo ya hemos dicho, y por eso mismo atraen, limitan o desarrollan la vida de
las formas artisticas.”’

Igual que dijimos de la materia, la técnica y el conjunto de

procedimientos que a ella se asocian, abre infinitas posibilidades
creativas, siendo muy importante encontrar la férmula y conjunto de
recursos que permiten obtener el resultado mas adecuado a la ex-
presién pretendida.

“Los mismos experimentos formales realizados de acuerdo con técnicas distin-
tas llevan siempre a una ampliacién de horizontes, a una evolucién de la sen-
sibilidad, a nuevas expectativas del gusto”5 6

“Pero la importancia del conocimiento de la técnica es algo mds trascendental
que la mera ilustracion. El artista emplea todos los recursos técnicos para ex-
presarse, para lo que necesariamente tiene que contar con los conocimientos
técnicos y con la materia prima -elemento determinante de la obra; frecuente-
mente olvidado por la critica- al que llamamos médium, y del que depende en
gran proporcién la felicidad del resultado artistico. Esta materia, ¢l barro, la
madera, la piedra, el marmol, el marfil, etc., puede actuar, por su propia natu-
raleza, como medio positivo 0 negativo, activo o pasivo, segin la técnica em-
pleada por el artista, y segin la naturaleza de la obra a realizar, por lo que
consideramos importante y trascendente, encontrar el medio expresivo e id6-
neo para cada una de estas obras. El fracaso de esta eleccién puede ser uno de
los més claros motivos de la falta de calidad de la obra al igual que puede ocu-
rrir con la desorbitada preocupacién por la técnica que llegue a negar la espon-
taneidad y el arte de la misma ... afirmamos que lo importante en este sentido
es que todo arte descubra y explote al maximo su medio expresivo, valiéndose
también de las técnicas adecuadas.”’

“Para muchos observadores cultivados, atentos al interés de las investigaciones
técnicas, la técnica continua siendo, no un procedimiento de conocimiento
fundamental, que repite un proceso creador, sino el puro instrumento de la
forma, como la forma es el habito y el vehiculo del fondo. ... las técnicas no

54 FOCILLON, H., La vida de las formas y elogio de la mano. Barcelona, Xarait, 1983, p. 40.
55 FOCILLON, H., op. cit.. p. 37.
56 ECO, U., La definicion del arte, Barcelona, Martinez Roca, 1981, p- 193.

57 SANCHEZ-MESA, D., Técnica de la escultura policroma da granadina, Granada, Universidad, 1981, pp. 25-26.
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son la técnica, pero el primer sentido ha ejercido sobre el segundo una in-
fluencia restrictiva. Se podria admitir en este punto que, en la obra de arte, re-
presentan dos aspectos distintos, pero unidos, de la actividad: el conjunto de
férmulas de un oficio y, de otro lado, la manera como las formas viven en la
materia.””®

Para finalizar veremos la consideracién e importancia que para
los escultores tiene la relacién entre la concepcién de la obra y el
resultado que se obtiene al emplear determinadas técnicas, materia-
les y procedimientos. Incluimos, en este sentido, una seleccién de
respuestas a encuesta realizada por Infiesta entre importantes escul-
tores catalanes de nuestro siglo:

pregunta:

(Qué importancia tiene para usted, la concepcidn de la obra y qué la ejecucion,
y cémo concibe la relacién entre ambas?

respuestas.

Federico Marés: “Concepcidn y ejecucion son términos que se complementan,
inseparables . Dificilmente podra triunfar la obra de arte si las manos son re-
beldes al dominio técnico.””

Vicente Navarro: “La ejecucion es técnica y la concepcion es inspiracion, aho-

ra bien, las dos cosas son igualmente necesarias para la obra de arte”.®0

Antonio-Ramén Gonzélez: “En todo arista plastico excelso hay un poeta y un
obrero; el poeta concibe, el obrero realiza. La obra mejor concebida quedara
frustrada sin un auténtico dominio del oficio, pero el oficio, por si solo, no es
suficiente para crear obras dignas de ser contempladas.”®

Margarita Sans-Jordi: “En el terreno del arte, el que llega a ser verdadero
Maestro, puede olvidarse y despreocuparse totalmente de las reglas ...”%

Enrique Monjé: “No creo en el azar, la casualidad o el ‘encuentro’ como tan-
tos; la intencién ha de jugar mucho en primer lugar, aln sin negar en la crea-
cién posibilidad de particulas del subconsciente.’

58 FOCILLON, H., La vida de las formas y elogio de la mano. Barcelona, Xarait, 1983, pp.41-42.
59 INFIESTA, IM., Un siglo de escultura catalana, Barcelona, Aura, 1974, p. 233.

60 INFIESTA, J.M., op. cit., p.271.

61 INFIESTA, J.M,, op. cit., p.295.

62 INFIESTA, I.M., op. cit., p.299.

63 INFIESTA, J.M., op. cit., p.338
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1.2.ELEMENTOS DE LA COMPOSICION ESCULTORICA

Los principales elementos que intervienen en la composicién
escultdérica son espacio, materia, forma y la luz, a los que podria-
mos afiadir tal vez otros, si bien en su mayoria dependen o estdn
directamente relacionados con alguno de los anteriores.

Seguidamente analizaremos cada uno de estos elementos. Cen-
traremos nuestro interés en aquellos aspectos que de alguna manera
se presentan como caracteres diferentes para la escultura que para
otras artes.

l11.2.1. Espacio

Toda escultura utiliza el espacio real como medio compositivo,
ocupdndolo y transformdndolo hasta adaptarlo a sus necesidades
expresivas pero sin ir mas alld de lo que las leyes fisicas le permi-
ten; siempre estdn las formas de la composicién supeditadas a la
gravedad, equilibrio de masas, etc. y, inicamente en el caso del re-
lieve podra la escultura representar espacios ilusorios, apariencias
visuales que pueden ajustarse, o no, a las leyes de la naturaleza. En
este aspecto la técnica del relieve estd mds cerca de las artes bidi-
mensionales que de la escultura exenta.

Las especificidades espaciales de la escultura no se limitan a
ésta, debemos tener en cuenta ademas que, al no introducirse sus
formas en estructuras espaciales construidas expresamente, queda
siempre abierta la posibilidad de cambios substanciales en el entorno
circundante. Asi mismo debemos recordar cémo, en multiples oca-
siones, la escultura se realiza sin ubicacién predeterminada e incluso
en el primer caso resulta usual que, con el paso del tiempo, cambie
su ubicacién.

Tradicionalmente, para esculturas independientes de la cons-
truccidn arquitecténica, se ha optado por composiciones cerradas
que no pretendian relacionarse con otro espacio que el que ocupan
fisicamente y el que por buena 16gica ha de circundarles; de esta
manera se soslayaba en parte la incidencia de los posibles cambios
de ubicacién. Hoy, la escultura se niega a verse limitada y busca
soluciones multiples: ambientes, incluir en la composicién elementos
que sugieren o simbolizan contextos espaciales concretos, limitar el
espacio externo mediante elementos geométricos lineales, etc.
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l11.2.2. Materia

Bajo el epigrafe genérico de materia incluimos mdltiples carac-
teristicas relacionadas con ella y que simultineamente actdian como
variables de notable relevancia en la composicién escultdrica. Inte-
resantes para nuestros propOsitos son, entre otras: textura, color,
peso, densidad, dureza, plasticidad, coherencia, etc., si bien en este
momento no ha lugar para ocuparnos en detalle de cada una de ellas,
pasando a estudiar aspectos mds generales y que, al mismo tiempo,
determinan especificidades de la composicién escultérica, entre los
que debemos destacar los dos siguientes:

e En escultura el material final de la obra no ha de ser nece-
sariamente el utilizado para la creacidn, por lo que la com-
posicion se habrd de determinar en funcién de las caracte-
risticas que concurrirdn en ella una vez acabada.

e La composicidn escultdérica puede partir de un soporte ma-
terial previo que delimita y ocupa el espacio en que ha de
desarrollarse - talla- o bien nacer como una imagen mental
que para concretarse formalmente ha de ir construyendo su
soporte material y limitando el espacio plastico que le es
propio. Los procesos técnicos y de elaboracién son diferen-
tes en ambos casos, no obstante en la prdctica podemos
comprobar como el artista obtiene resultados estéticamente
similares independientemente de que la idea se haya concre-
tado formalmente mediante modelado o talla directa, lo que
nos hace considerar que la composicién depende bédsicamen-
te del concepto de escultura propio del autor aunque tam-
bién, en menor medida, de las posibilidades técnicas que
ofrece cada materia.

IN.2.3. Forma

Encontramos miiltiples caracteres que dependen o son consus-
tanciales de la forma, como ejemplo citaremos la dimension, la pro-
porcién y la continuidad, entre los puramente fisicos, y las asocia-
ciones simbdlicas como ejemplo de los aspectos bésicamente menta-
les.

Algunos autores nos hablan ademas de tres categorias de la
forma: estructural, simbdlica y perceptual.

A la forma estructural atafie cierta relacién armoniosa o pro-
porcionada entre las partes y el todo asi como entre parte y parte,
que puede ser analizada y reducida en dltima instancia a cifras.
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Respecto de la forma simbdélica resulta interesante lo dicho por
H. Read:

“la forma simbdlica: ... emplea imdgenes naturalistas o, con menos frecuencia,
no figurativas; el simbolismo es siempre el hallazgo de una forma objetiva
precisa que representa un vago y hasta basto campo de la subjetividad.64

A la forma perceptual corresponde la apreciacion de los valo-
res que encontramos en una obra cuando nos deleitamos en su textu-
ra, color, etc., entendiendo estos como aspectos sensoriales y no so-
lamente fisicos.

.2.4. Luz

La especificidad de la composicién escultérica respecto de la
luz viene determinada por su entidad de objeto corpéreo inserto en el
espacio real.

En tanto que la pintura y el dibujo crean unas condiciones lu-
minicas propias de la composicién y cada objeto o figura que en ella
participa serd, por libre decisién del artista, luminoso u oscuro, bri-
llante u opaco, etc. y mantendrd esa condicién independientemente
de las condiciones propias del local que alberga al cuadro, en escul-
tura los juegos con el claroscuro se limitan a las posibilidades de
manipulacién que ofrece la textura en este sentido. La imagen visual
que ofrece la composicién serd cambiante dependiendo de la direc-
cién e intensidad del foco luminoso en cada momento concreto.

I11.3. PRINCIPIOS COMPOSITIVOS

En cuanto a los principios, normas o reglas que han de regir la
composicién escultdérica, en la actualidad el panorama es confuso,
frente a teorias que tnicamente valoran las propiedades de la forma
y sus relaciones, encontramos otras para las que unidad, armonia,
equilibrio, etc. son unicamente evaluables en cuanto sean capaces de
contribuir a la expresividad y, frente a teorias aislacionistas, que
unicamente tienen en cuenta la obra en si, se plantean otras para las
que toda propiedad formal ha de valorarse en funcién de la adecua-
cién al contexto. Cualquier relacién de principios que podamos
aportar estard de acuerdo con la consideracién de la escultura como
medio de expresion encuadrado dentro del contexto cultural propio.

64 READ, H., El arte ahora, Buenos Aires, Infinito, 1973, p. 133.



CAPITULO HI.COMPOSICION 89

Los elementos compositivos serdn organizados de acuerdo con
unos principios béasicos de la composicién, entre los que se destacan:
unidad, variedad, armonia, proporcion, equilibrio, contraste, rit-
mo, simetria. Dependen en gran medida de los conceptos estéticos y
necesidades de comunicacion propios del contexto histdérico en el que
la obra se desarrolla, asi como del estilo y libertad creadora del ar-
tista que la realiza.

A continuacién analizaremos cada uno de los principios com-
positivos a los que nos hemos referido. Igual que se hizo para los
elementos, centraremos nuestro interés en aquellos aspectos que de
alguna manera se presentan como caracteres que diferencian la es-
cultura de otras artes.

[11.3.1. Unidad

La unidad es, entre los “principios de la forma desde los que se ha de
juzgar la obra de arte, ... el criterio central y mas universalmente aceptado ...
cuando un objeto estd unificado, puede decirse que tiene consistencia, que es de
una pieza, que no tiene nada superfluo”®.

Histéricamente es uno de los principios que siempre se han
mantenido constantes en la composicién, independientemente de los
cambios de criterio estético acaecidos con el tiempo o los conflictos
de intereses existentes entre diversos estilos.

111.3.2. Variedad

Tradicionalmente los criterios de variedad y unidad aparecen
juntos y, adin hoy, la férmula mas usualmente aceptada es «variedad
en la unidad».

Relacionados directamente con la variedad se encuentran otros
criterios no menos importantes como son el contraste entre las par-
tes, gradacién o transicién de una cualidad sensorial a otra, conten-
cion o economia en la distribucién del interés, orden. etc.

Respecto de los dos principios que hemos tratado hasta ahora.
Stephen Pepper indica, pensamos que muy acertadamente, lo siguien-
te:

“los dos enemigos de la experiencia estética son la monotonia y la confusion;
el camino para evitar la monotonia es la variedad y el camino para evitar la

65 BEARDSLEY/HOSPERS, Estética, historia y fundamentos. Madrid, Catedra, 1976, p. 125.
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confusidn es la unidad. Ha de mantenerse un cuidadoso equilibrio entre estas
dos cualidades” *

i11.3.3. Mimesis

Este principio, en cierto modo coincidente con el concepto de
parecido entre los elementos de la composicién y otros del mundo
real directamente perceptibles, siempre ha estado presente en el arte
si bien su valor no ha permanecido constante.

La mayor parte del arte realizado a lo largo de la historia es
figurativo y mimético, no obstante siempre ha existido el enfrenta-
miento dialéctico, tan usual en la actualidad, respecto a la validez, o
no, de la imitacién de la apariencia de las cosas como principio es-
tético. A fin de dar un ejemplo de la antigiiedad referido a este
planteamiento citaremos a Platén, que en su ultima obra, el Filibeo,
plantea la renuncia categérica al concepto de mimesis, defendiendo
por el contrario que la belleza estd en lo que es recto y circular, en
las obras hechas con regla y escuadra.

La miaxima renuncia a la fidelidad en la representacion nos la
ofrece nuestro propio siglo. Los cubistas abrieron un camino que
han seguido miltiples corrientes contemporaneas.

111.3.4. Armonia-Proporcién

Los conceptos de armonia y proporcidn aparecen confundidos a
veces, sin embargo a nuestro entender son claramente diferenciables
ya que, si bien ambos se refieren a relaciones formales, la armonia
se produce en relacién con la totalidad de la obra y sensaciones de
orden y placer que esta permite, en tanto que la proporcién es la
correspondencia debida a las partes de una cosa con el todo o entre
cosas relacionadas entre si.

Las relaciones proporcionales suelen establecerse mediante lo
que se ha dado en denominar nimero, o series numéricas aplicables
a la medida, cuya relacién produce elementos proporcionalmente
armonicos; la mds conocida es el Numero de Oro, Relacién Aurea o
serie de Fibonacci, muy empleada desde el Renacimiento.

Cada cultura y estilo artistico de la historia ha dispuesto de
sus propios cdnones o principios bajo los que juzgar la belleza, ge-
neralmente surgidos del andlisis de la naturaleza.

66 BEARDSLEY/HOSPERS, Op. cit., p. 127.
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Directamente relacionadas con la armonia y proporcion se en-
cuentran otros mds especificos tales como equilibrio, ritmo, movi-
miento, etc., igualmente concernientes a los principios formales de la
composicién y cuyos conceptos varian dependiendo del contexto
cultural desde el que se realice o contemple la obra.

111.3.5. Otros valores compositivos

Entrando ya en aspectos que escapan a la mera concepcién
formal pero que no por ello carecen de importancia, otros valores
compositivos a destacar son:

Vigencia: Cuando hablamos de vigencia en relacién a una composi-
cién escultdérica nos estamos refiriendo a la adecuacién al contexto
actual y nivel en que asume los planteamientos estéticos propios del
momento y lugar en que se realiza o contempla la obra.

Nivel de expresion: Relacidon entre la expresividad pretendida y el
resultado obtenido, examinados ambos desde el punto de vista de la
comunicacion de sentimientos o ideas propias del artista. Son impor-
tantes a este respecto tanto la calidad del mensaje pldstico como la
intensidad con que se transmite. Tradicionalmente se ha valorado
ademds, compositivamente, la distribucién del interés en la obra,
defendiéndose tanto la concentracion de éste en puntos concretos de
la composicién como la distribucién indiscriminada por toda ella.

La aplicacién de estos principios compositivos generales, varia
en funcién de los criterios estéticos vigentes y dependiendo de las
claves de lectura propias de cada cultura y entornos geogréficos
concretos a fin de cumplir lo que, a nuestro juicio, es su finalidad
principal: ofrecer la posibilidad de controlar la reinterpretacion que
el receptor dard a los mensajes que reciba por medio de la obra es-
cultérica.
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IV. REFLEXIONES SOBRE LA PERCEPCION TACTIL

La presencia fisica de la escultura como objeto con peso y vo-
lumen palpables contribuye a hacerla perceptivamente mas real que
la pintura o cualquiera de las artes bidimensionales. A titulo de
ejemplo recordamos las palabras de Arnheim: “el poder magico de una
escultura religiosa suele ser mayor que el de un cuadro de altar. Los fieles le
ofrecen adoracién y ofrenda mds gustosamente””. En sentido similar se
expresa Herder: “la escultura es verdad, la pintura es suefio”®. Entende-
mos que este cardacter de existencia indiscutible que se le reconoce
con cierta frecuencia a la escultura, se deriva de su realidad obje-
tual, de su insercién en el mundo real, de su entidad como objeto
palpable.

No podemos olvidar la dualidad de realidades (objetual y re-
presentada) que implica toda obra escultdérica, pero tampoco el he-
cho de que dentro de la escultura, la obra en relieve constituye,
junto a otras alternativas de la composicién mural, el maximo nivel
de confluencia de ambas caracteristicas. Retomando la reflexion de
Herder, diriamos que la escultura mural en general, y el relieve en
particular, son realidad y suefio al mismo tiempo; suefio porque nos
permiten escapar a las leyes fisicas que rigen la insercién de los
cuerpos en el espacio real, crear espacios en los que no ha de existir
necesariamente la gravedad, equilibrio, cambio aparente dependiendo

67 ARNHEIM, R., Nuevos ensayos sobre psicologia del arte, Madrid, Alianza, 1989, p. 83.

68 Frase de Juan Godofredo Herder, citada por MARIN MEDINA, 1., La escultura espafiola contempordnea, Madrid, Edar-
c6n, 1978, p. 13.
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del punto de visualizacidn, etc.; verdad porque las formas represen-
tadas ocupan espacio, podemos palparlas.

Como ya indicamos al concretar las caracteristicas de la escul-
tura mural, entre ellas se encuentra la posibilidad de percepcion a
través de tacto, asi como la condicién de expresarse, simultdneamen-
te a través de vista y tacto, lo que constituye una de las especifici-
dades de la escultura como medio de representacién plastica.

Al analizar la intervencion del tacto, en la percepcién del re-
lieve hemos de tener en cuenta dos aspectos perceptivos diferentes:

* Manera en que el sentido hdptico interviene en la percepcion
del espacio vivencial y por tanto en la formacién de concep-
tos espaciales que se reflejardn en la composicidn.

e Incidencia del sentido del tacto en la percepcién de la obra
mural, teniendo en cuenta sus caracteristicas especificas
como medio plastico de expresion.

Entre los dos aspectos seiialados, si bien reconocemos la gran
importancia del primero, nos interesa de manera especial la percep-
cién de la obra a través del tacto, tema en el que se centrardn por
tanto la mayoria de nuestras anotaciones. Dado que en el sujeto que
ve, €l campo tactil no opera por separado del visual, tendremos que
analizar simultdneamente la delegacién perceptiva de uno en otro.

IV.1. DELEGACION PERCEPTIVA

A veces resulta dificil distinguir entre sensaciones recibidas
exclusivamente a través del tacto y las obtenidas por delegacién per-
ceptiva de este en la vista y asociacién de sensaciones. Para aislar la
percepciéon exclusivamente tdctil suele tomarse como referencia la
que obtendria un ciego, pero no es facil a veces decidir si los datos
son, o no, extrapolables.

Como punto de partida en nuestra reflexién, analizaremos las
reflexiones de Moore y Albrecht al respecto:

“Pero para un ciego es imposible describir la forma de un edifi-
cio. Lo mismo puede decirse de una escultura grande en el sentido
de que, si bien el tacto es fundamentalmente importante y esté
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implicito, no es fisicamente necesario tocar una escultura para
comprender su forma”®

“Ensayos realizados con personas ciegas de nacimiento permiten
suponer que las cualidades fenoménicas transmitidas a través del
sentido del tacto, por ejemplo liso-rugoso, duro-blando, himedo-
seco y flojo-rigido, consideradas en si , no poseen ninguna cuali-
dad espacial. Es cierto que al igual que el vidente el ciego posee lo
que llamamos la espacialidad de la vida. El ciego también puede
cumplir una misién muy importante en virtud de una relacién ele-
mental con el espacio, a saber, sentir la forma tridimensional de
los objetos. No obstante, debemos suponer que el espacio que rodea
al ciego y las cosas palpadas por €I, es indeterminado e informe a
causa de su carencia de limites.””

Albrecht indica que la percepcién téctil, por si misma, no tiene
capacidad para transmitir la espacialidad ilimitada, siendo bésica-
mente percepcién de elementos superficiales.

Moore nos habla del problema que frente a la percepcién tictil
plantea el tamafio de la escultura, afirma también que no es necesa-
rio tocar una escultura para comprender su forma, lo que nosotros
debemos matizar ya que algunas esculturas se han podido realizar
pensando en la posibilidad tactil.

La propia experiencia, adquirida en el contacto directo con un
grupo de invidentes, nos lleva a deducir que el ciego de nacimiento
tiene problemas para concebir el espacio infinito, siente y es capaz
de experimentar el espacio indeterminado, comprende los espacios y
elementos grandes, no abarcables con su propio cuerpo, aunque ne-
cesita mucho tiempo para la lectura y la imagen global sera diferente
dependiendo de las sucesivas direcciones de lectura que emplee. Si
la ceguera se ha producido en edad adulta, mixime si es reciente, se
esforzard para formar en su mente una imagen visual del elemento
percibido y sélo tras insistir en diferentes recorridos téctiles podré
describir la forma. Si ha recibido educacién especifica (sistema
braile, dibujos por incisién, etc.) la capacidad para concebir imige-
nes globales aumenta considerablemente e igual ocurre con la rapi-
dez en la percepcion.

69 MOORE, H., Catdlogo exposicién retrospectiva, Madrid, mayo-agosto 1981, p. 184.

70 ALBRECHT, H.J., Escultura en el siglo XX, Barcelona, Blume, 1981, p. 34.
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IV.2. ACTUACION PERCEPTIVA

El tacto es el dnico organismo que no centra sus funciones en
un 6rgano concreto, obtenemos sensaciones hédpticas por estimula-
cién de cualquier punto cutdneo.

“El tacto, inica modalidad sensorial de amplia distribucidn por to-
do el cuerpo, ocupa una posicién intermedia en la jerarquia de los
sentidos. En cierto modo andlogo, a grandes rasgos, a 1o que suce-
de en la retina del ojo, la piel es capaz de informar sobre el punto
donde se la estd presionando, sobre la distancia entre dos estimu-
los distinguibles, sobre cuiles son las formas o configuraciones
con las que esta estableciendo contacto y sobre si se estd moviendo
por su superficie. No obstante, todas estas facuitades van acompa-
fiadas de errores”’'

Como afirman Geldar y Sherrick, la informacién del tacto no
es plenamente fiable, ha de ser interpretada y en el proceso pueden
producirse errores constatables, pero éstos son minimos en compa-
racién con los que ofrece, por ejemplo, la percepciéon por medio de
la vista.

En cuanto a las operaciones necesarias en la percepcién de la
escultura a través del tacto, a continuacién transcribimos una des-
cripcién bastante concisa extraida del manual Introduccion general
al arte:

“La sensibilidad escultérica es una sensibilidad tactil, frente a la
pictérica que es visual y mental. Esta sensibilidad tactil debe
efectuar una triple operacién para constatar las caracteristicas es-
pecificas de la escuitura, para que la calidad escultérica de un ob-
jeto sea completa. Y aunque estas operaciones pueden separarse a
nivel de andlisis, sin embargo, a nivel de experimentacién y de
realizacién de la obra escultérica, deben estar integradas en un
solo acto. Me refiero a los tres factores ya formulados por Herbert
Read: 1) La sensacién de la calidad téctil de las superficies; 2) La
sensacion de volumen , que s6lo se da en relacién con el espacio
que dicho volumen ocupa; 3) la sensacién de masa, intimamente
relacionada con el peso del objeto escultérico”’?

71 GELDAR, F.A. y SHERRICK, C.E., Percepcidn del espacio y el tiempo por el sentido del tacto, Investigacion y Ciencia n®
120, Septiembre de 1986, p. 64.

72 LORENTE, E. y otros, Introduccion General al Arte, Madnid, ltsmo, 1980, p. 162.
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En la cita anterior, que a su vez rememora lo dicho por Herbert
Read, se anotan las tres operaciones basicas en la captacién tactil de
la escultura, etapas que, como ocurria en el proceso de concepcion
artistica, pueden estudiarse de manera aislada, pero sin olvidar en
ninglin momento que se integran en un solo acto a nivel de experi-
mentacidn perceptiva.

Teniendo en cuenta que el proceso perceptivo viene siempre
mediatizado por las experiencias previas, debemos sefialar asi mismo
que el escultor puede utilizar el tacto rememorativo como medio pa-
ra transmitir sensaciones por asociacién con experiencias que pue-
dan considerarse universales.

Caracteristica fisica que define la percepcidén tictil es la nece-
sidad de movimiento™, y de ella se deriva el desarrollo perceptivo en
secuencias temporales, este movimiento se realizard generalmente
con la mano o dedos, o quizds caminando alrededor, se evaluard
también por la acci6én y efecto muscular que conlleva.

IV.3. ASPECTOS DIFERENCIALES RESPECTO DE LA PER-
CEPCION VISUAL

La diferencia bédsica de la percepcidon téctil respecto de la vi-
sual viene determinada por el desarrollo temporal exigido para su
recepcién. También la captacién visual puede introducir el factor
tiempo, pero lo hace tras haber recibido una imagen unitaria cuyo
tiempo de percepcién es inapreciable, lo que no ocurre con la per-
cepcién exclusivamente téctil.

Entre los aspectos diferenciadores que pueden ser de interés en
relacién con la percepcién del espacio, deben tenerse en cuenta los
siguientes:

e El tacto sélo percibe de manera completa y clara la forma
de los objetos sélidos, a través de la vista se puede consta-
tar de forma inmediata el volumen total, incluso cuando esta
ocupado sélo por elementos gaseosos.

* Mientras que a través del tacto no se percibe con claridad el
volumen del espacio vacio, entendido éste como extensién
que puede ser ocupada, la vista aprecia la posibilidad de

73 Dice en este sentido Albrecht: “el movimiento es la condicién elemental, incluso el factor que configura los fenémenos del

tacto, tan importante para ellos como la luz para las percepciones visuales” (ALBRECHT, H.J., Esculiura en el siglo XX,
Barcelona, Blume, 1981, p. 32)
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que un elemento pueda ser situado en un espacio eventual-
mente desocupado.

e Diferencia esencial constituye asi mismo la necesidad que
plantea el tacto de contacto directo y por tanto acercamiento
entre el espectador y los objetos a percibir, frente a la po-
sibilidad de vision lejana que requieren las obras de formato
medio o amplio.

e La luz, cuya existencia en la percepcién exclusivamente
tactil es indiferente, es el elemento directamente responsable
de las sensaciones visuales de espacio.

A estos aspectos habria que afiadir los ya comentados en rela-
cién con la delegacién perceptiva, respecto a las obras de gran ta-
mafio y la espacialidad ilimitada.
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V. PERCEPCION VISUAL DEL ESPACIO. CLAVES
DE PROFUNDIDAD

V.1. REFLEXIONES GENERICAS RESPECTO A LA PERCEP-
CION VISUAL DEL ESPACIO

Toda percepcién se inicia con la captacién fisica a través de
los sentidos, a partir de la cual se elabora la imagen mental corres-
pondiente. Consideramos no obstante que un andlisis de los meca-
nismos fisicos de la percepcidon visual sobrepasa nuestros intereses
y posibilidades, por lo que limitaremos nuestro estudio a la revisién
de las principales teorias sobre interpretacion del mensaje visual.

No hay unanimidad en cuanto a la descripcién de los procesos
gue construyen nuestras percepciones , tema complejo para cuyo
analisis habria que tener en cuenta “las tres principales tradiciones de
pensamiento que, con frecuentes conflictos entre si, informan las investigaciones
sobre la percepcion contemporéneas. Estas tradiciones son: la teorfa de la infe-
rencia (estrechamente asociada a la perspectiva empirista) la teoria de la
“Gestalt” (asociada a la tradicién que insistia en las tendencias innatas de la
mente) y la teoria del estimulo (asociada a la tradicién que busca correspon-
dencias entre las variables fisicas y las sensoriales, por lo que a veces se la de-
nomina también enfoque psicofisico).”

74 ROCK, 1., La percepcién, Barcelona, Labor, 1985, pp. 8-9.
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La teoria de la inferencia” (enfoque empirista) planteé inicial-
mente que el conocimiento se adquiere sélo por la experiencia sen-
sible y la asociaciéon de ideas, asi por ejemplo, teorizando sobre la
percepcién de la distancia se plantea que, puesto que la retina es
bidimensional, la tercera dimensién no puede ser dada directamente
por la vista y, por tanto, para ver el mundo tridimensionalmente se
han de asociar las percepciones visuales con el conocimiento obteni-
do por otros medios, entre los que se cuentan aspectos tan diferentes
como haber tocado objetos similares o el grado de esfuerzo que ha-
cen los misculos conectados al cristalino.

La teoria de la Gestalt , heredera de los planteamientos de
Hobbes y Kant, que se desarrolla durante las primeras décadas de
nuestro siglo, se centra en el concepto de la organizacién perceptual,
defendiendo que mientras las sensaciones se dan légicamente separa-
das y sin relacidn entre si, nuestras percepciones captan todos globa-
les. Recordemos el famoso lema de la Gestalt: el todo es cualitati-
vamente diferente de la suma de sus partes.

El enfoque de la teoria del estimulo, parte de la premisa de
que toda la informacién necesaria para explicar nuestra percepcion
se halla presente en el entorno, aguardando a ser captada por el
mévil ojo del observador, resultando innecesarios para explicar la
percepcién mecanismos como la inferencia inconsciente o la espon-
tinea interaccion nerviosa, utilizados por empiristas y gestalticos.
El programa de trabajo de quienes aceptan esta teoria consiste, pués,
en tratar de descubrir cudles son las principales caracteristicas del
estimulo para cada tipo de percepcidn.

En la actualidad existe poca controversia en cuanto a la pri-
macia de las diferentes tendencias, en general se reconoce el nece-
sario papel del estimulo y de cierta informacién contenida en él. La
mayoria de los investigadores creen que la experiencia pasada de-
sempefia un papel significativo en la percepciéon. Se plantea habi-
tualmente que la percepcién se basa en el estimulo si bien no puede
explicarse plenamente por €l ya que frecuentemente es ambiguo y del
mismo estimulo puede derivarse mas de un percepto. Como aval de
estas afirmaciones, incluimos a continuacién una seleccién de textos
en los que encontramos la opinidén de tedricos de la importancia de
Hoffman, Arnheim e Irvin Rock:

75 Tanto para la descripcidn de este planteamiento teérico como para los correspondientes al segundo y tercero que plantea Irvin

Rock, realizaremos un resumen a partir de lo que se desarrolia en la citada publicacién de este autor.
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“nuestra mente impone una organizacién a la estimulacién entrante, funciona
segtn ciertas reglas de preferencia y es particularmente sensible a las relacio-
nes entre estimulos; infiere y calcula; basa sus inferencias en ciertos supuestos;
toma en cuenta un tipo de informacidn sensorial al valorar la importancia de la
de otro tipo. ... la percepcion es afectada por la experiencia pasada ... la per-
cep7c6ién es inteligente porque sus operaciones se asemejan a las del pensamien-
to”

“Debe haber quedado claro que todos los efectos de profundidad de la expe-
riencia visual han de ser creados por el sistema nervioso y la mente””’

“Mas alld de estas tres dimensiones espaciales [senda lineal, conquista bidi-
mensional, espacio tridimensional] la imagineria visual no puede llegar; la

gama sélo puede ser ampliada ya mediante construccién intelectual”’®

“ El principio bésico de la percepcion de la profundidad se deriva de la ley de
simplicidad, y afirma que un esquema parecera tridimensional cuando pueda
ser visto como proyeccion de una situacién tridimensional que sea estructu-
ralmente més simple que la bidimensional correspondiente””’

“las imégenes retinianas necesitan organizacién e interpretacion porque fun-
damentalmente son ambiguas, ambigiiedad que nace, en parte, de la tridimen-
sionalidad del mundo, en tanto que cada imagen retiniana es esencialmente
bidimensional. ... 1a apariencia de profundidad o de relieve es enteramente in-
ferida, o, para decirlo de otro modo, es el resultado de una alucinacién.”*

Analizados brevemente los aspectos psicoldgicos que intervie-
nen en la percepcidn visual, pasamos al andlisis pormenorizado de lo
que se denominan claves visuales de percepcién de la profundidad.
Teniendo en cuenta nuestro cometido especifico, incluiremos tnica-
mente aquellas que tienen aplicacién directa en el diseiio, ejecucidén
y contemplacién de la escultura mural.

V.2. CLAVES VISUALES DE PERCEPCION DE LA PROFUNDI-
DAD Y SU APLICACION A LA ESCULTURA MURAL

En relieve interesa producir, en muchas ocasiones, sensaciones
aparentes de profundidad, para lo que resulta de gran ayuda la utili-

76 ROCK, L, La percepcidn, Barcelona, Labor, 1985, p. 234.

77 ARNHEIM, R, Arte y percepcion visual, Madrid, Alianza, 1983, p. 298.
78 ARNHEIM, R, op. cit., p. 246.

79 ARNHEIM, R, op. Cit., p.276.

80 HOFFMAN, D., Interpretacion de las ilusiones dpticas. Investigacion y Ciencia, Febrero de 1984, p. 92.
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zacién de lo que se denominan claves visuales de percepcién de la
profundidad. Estas claves o esquemas derivados de la experiencia
visual, han sido ampliamente estudiadas en lo que respecta a su
aplicacién en el campo de la creacién bidimensional, pero ninguno
de los autores que conocemos ha desarrollado con amplitud teorias
para su aplicacién en el relieve escultérico. Nos corresponde, por
tanto, a partir de los datos disponibles, proponer la adaptacién a
este medio tridimensional de algunas de ellas, al mismo tiempo que
formulamos aquellas que, siendo propias del relieve, no ha sido ne-
cesario estudiar para las representaciones bidimensionales.

Antes de pasar al andlisis detallado de cada una de las claves
de profundidad aplicables al relieve, nos detendremos a reflexionar
sobre algunos aspectos de cardcter genérico que pueden resultar in-
teresantes de cara a la valoracién del alcance real y posibilidades de
aplicacion practica de las mismas,

Hemos de distinguir los aspectos perceptivos y representativos
que las claves de profundidad comportan, teniendo en cuenta que si
bien para nuestros intereses especificos lo mas inmediato es su ca-
pacidad como férmulas para producir sensaciones ilusorias de pro-
fundidad, éste es s6lo un aspecto parcial del tema. La funcién pri-
mordial de lo que hemos denominado claves visuales de la profundi-
dad se encuadra en el campo de la percepcién, explicando como se
percibe la tercera dimensién y concretando los indicadores a que
recurre el cerebro para formular sus interpretaciones.

Atendiendo su aspecto perceptivo, podemos preguntarnos por
qué vemos la profundidad, la respuesta es relativamente compleja ya
que, como dice Arnheim “mientras contemplamos el mundo material, la
tridimensionalidad de la visién no parece ofrecer problema alguno, hasta que
recordamos que el material 6ptico de toda nuestra eerrlenma visual estd con-
tenido en la proyeccién bidimensional sobre la retina”.

A partir de esa imagen retiniana bidimensional podemos per-
cibir grosores y profundidades, y el hecho de que podamos hacerlo
se debe a que, en la imagen retiniana hay a nuestra disposicién indi-
cadores del realce y la hondura, entre los que destacan el sombreado,
la perspectlva la oclusién de un objeto por otro y la disparidad este-
reoscépica®, debiendo tenerse en cuenta asi mismo que “las captac1o—
nes visuales de un observador difieren de las de otro, aunque ambos miren los

81 ARNHEIM, R, Arte y percepcion visual, Madrid, Alianza, 1983, p. 275.

82 Como ampliacién de estos aspectos basicos, puede resultar de interés 1a consulta de un articulo de Ramachandran publicado

en Investigacion y Ciencia en octubre de 1983.
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mismos objetos en idénticas condiciones”®, hecho que se ve reforzado en

gran medida cuando el objeto a percibir es una obra de arte y como
tal pretende ser un medio para la comunicacién de ideas y la expre-
si6n de sentimientos.

No debemos olvidar que cuando hablamos de percepcién visual
de la profundidad, nos estamos refiriendo a la manera en que un in-
dividuo interpreta el mensaje recibido, y esta interpretacién depende
tanto de la imagen formada en su retina como de sus caracteristicas
psicoldgicas, cultura, experiencias previas, etc., por tanto hemos de
tener en cuenta que si bien las claves visuales que analizaremos es-
tdn basadas en lo que perciben o interpretan la mayoria de los indi-
viduos, no son necesariamente universales.

En cuanto a la capacidad como elementos para la representa-
cién, debemos sefialar que la mayor o menor eficacia representativa
de las diversas claves dependerd del lugar y funcién que ocupen
dentro del esquema global compositivo, asi como de la relacién que
guarden con otras claves de profundidad utilizadas en la misma
composicién.

Pasamos seguidamente a un estudio detallado de las diversas
claves, analizando tanto los fundamentos perceptivos que las rigen
como los métodos especificos de aplicacidn al relieve. Nos interesa-
remos, asi mismo, por determinados factores compositivos que, co-
mo ocurre, por ejemplo, con la luz, tienen capacidad para reforzar o
incluso anular, total o parcialmente, otras claves de profundidad.

V.II.1. Clave de tamarfo

Al analizar la que hemos denominado de forma sintética clave
de tamafio, hemos de tener en cuenta dos aspectos de su actuacién:
El tamafio como gradiente y la influencia que tiene sobre la compo-
sicién el tamafio relativo de los objetos cuyo tamafio real es conoci-
do.

El tamafo como gradiente:

Como afirma Arnheim “Un gradiente es un aumento o disminucién
gradual de alguna cualidad perceptual en el espacio y en el tiempo ... cuanto
mds regular sea el gradiente, més fuerte serd su efecto.”® El tamaiio de los

83 PIRENNE, M. H., Optica, perspectiva, visién, Buenos Aires, Victor Leru, 1974, p. 34.

84 ARNHEIM, Rudolf, Arte y percepcion visual. Madrid, Alianza, 1983, pp. 305-306.
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objetos representados aumenta o reduce segiin se acercan o distan-
cian en profundidad, siendo uno de los primeros recursos utilizados
para representar graficamente la profundidad tanto en la evolucién
histérica como en el desarrollo infantil.

Ha de tenerse en cuenta que la clave de tamafio afecta no sélo
a los objetos insertos en la composicién, sino también a los interva-
los de separacidn entre ellos.

En cuanto a la aplicacién especifica de esta clave de profundi-
dad en el relieve, se ha de tener en cuenta que si bien toda clave su-
pone la interpretacién sobre el plano de una situacién tridimensional
experimentada y por tanto es de aplicacidén directa en medios bidi-
mensionales como el dibujo y la pintura, en el relieve hemos de rein-
terpretar en tres dimensiones lo que en principio son esquemas pla-
nos, con lo que los mecanismos utilizados para obtener la sensacién
visual propiciada por la clave se vuelven méds complejos, haciendo
necesaria la introduccién de rectificaciones formales que compensen
la nueva interpretacién visual del volumen. Como elementos aclara-
torios de lo expuesto, sirven el ejemplo y grafico que introducimos a
continuacién:

Ejemplo:

Si pretendiésemos representar en un relieve dos figuras, situada una en primer
término y muy alejada la otra, la experiencia visual nos dice que se veria de
menor tamafio la mas alejada. Utilizando este dato como clave de profundidad,
las dibujarfamos sobre el soporte del relieve en sus tamaiios correspondientes.

Si nuestra obra fuese sélo ese dibujo, percibirfamos directamente la clave de
tamafio utilizada, pero supongamos que se trata de un relieve modelado y so-
bre ese dibujo hemos afiadido materia en mayor o menor volumen dependien-
do del alejamiento de cada una de las figuras, hasta completar un relieve que
sigue los limites marcados en el dibujo inicial.

Al contemplar la composicién modelada, el ojo percibird, igual que en cual-
quier otro elemento tridimensional, de mayor tamafio lo que se sitia mas cer-
ca. La diferencia de volumen entre ambas figuras las coloca a diferente dis-
tancia respecto al ojo del espectador, por lo que ¢l tamafio de los elementos
modelados aumentar4 aparentemente respecto al que tenian en el dibujo origi-
nal realizado sobre el plano de fondo, tanto més cuanto mayor sea su volumen.

Si se desea evitar la deformacién perceptiva que sufre la composicién a causa
del volumen afiadido, deben redibujarse las figuras, reduciendo su tamafio

proporcionalmente al volumen que se ha afiadido en cada punto de la compo-
sicién.
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Como hemos analizado en el ejemplo, la clave visual de per-
cepcién de la profundidad es la misma para dibujo y para relieve,
pero su incidencia en la obtencién de la sensacién pretendida es dife-
rente en ambos casos: en la representacién bidimensional actia sélo
como un esquema conceptual que permite la representacién ilusoria,
mientras que en el relieve su actuacién es doble: es un esquema con-
ceptual que permite obtener sensaciones ilusorias de profundidad, y
al mismo tiempo una caracteristica fisiol6gica de la percepcién que
modifica la sensacién de tamafio aparente y profundidad, respecto a
la que obtendriamos de la imagen bidimensional inicial.

o

Figura 1 Figura 2

Clave de Tamaiio : Incidencia del relieve.

Figura 1 : Al dibujar dos figuras iguales en forma, pero de diferente tamafio,
entendemos c6mo més préxima la mayor y més alejada la menor.

Figura 2 : Una vez que el dibujo se convierte en relieve (visto de perfil en el
esquema), los elementos se sitian a diferente distancia del ojo segiin su volu-
men, distancia que aumentara si el dibujo de partida se realizé sobre P’
(relieves tallados), o serd menor si el dibujo de partida se situé en P (relieves
modelados) y el volumen se fue afiadiendo progresivamente.
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Figura 3 Figura 4

Figura 3 : Comparacién del dibujo original y la imagen visual (aumentada de
tamafio) que producird el relieve en caso de haberlo realizado por adicién de
volumen sobre el dibujo inicial.

Figura 4 : Cambio de la imagen 6ptica en el caso de relieves tallados.

Este doble efecto de la clave de tamafio, a pesar de que en
tantas ocasiones no es tenido en cuenta por los escultores noveles
actuales, se viene observando desde hace bastante tiempo. Conside-
ramos de gran interés al respecto la siguiente reflexién de Leonardo:

“POR QUE DE ENTRE DOS COSAS DE IGUAL TAMANO PARECE
MAYOR LA PINTADA QUE LA CORPOREA.

No resulta este aserto tan facil de demostrar como otros muchos, aunque me
las ingeniaré para dar una solucidn, si no completa, parcial al menos. La pers-
pectiva menguante se apoya sobre el hecho de que cuanto mds se alejan del ojo
los cuerpos tanto més decrecen; y esto bien confirmado queda por la experien-
cia. Asi pues, cuando las lineas visuales situadas entre el ojo y el cuerpo alcan-
zan la superficie de la pintura, se cortan todas en un mismo limite. Sin embar-
go, las lineas situadas entre €l ojo y una escultura se cortan en distintos limites
y son de varia longitud; la mas larga se extiende hasta un miembro mds aleja-
do que los restantes, y, en consecuencia, ese miembro parece menor. Puesto
que hay lineas més largas que otras y partes que estdn més remotas que otras,
éstas han de parecer menores, y siendo menores, la masa total del objeto resul-
tard menor por mengua de las tales. Esto no ocurre en la pintura, porque lineas
que se cortan a una determinada distancia no pueden sufrir mengua alguna;
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conque las partes no menguadas malamente pueden menguar el todo. Por esta
raz6n, la pintura no mengua cual la escultura.”®

El efecto descrito, tanto en nuestro ejemplo como en el texto de
Leonardo, puede preverse mediante una rectificacién previa de ana-
morfosis visuales o contraperspectiva, cuyo método ofrecemos en el
epigrafe dedicado a aplicaciones de la perspectiva cénica.

En la bibliografia sobre técnicas de talla o labra, resulta usual
encontrar indicaciones sobre el proceso de ejecucién del relieve en
las que se aconseja marcar mediante incision profunda los contornos
del dibujo antes de comenzar a tallar la superficie, desbastando in-
mediatamente los espacios entre figuras. No consideramos adecuado
este procedimiento, que no permitiria rectificar las deformaciones
visuales producidas por el volumen; sobre este aspecto se completa
la informacién de orden técnico en el capitulo dedicado a los méto-
dos sustractivos, donde se ofrecen asi mismo ejemplos practicos que
justifican e ilustran nuestra opinién.

El tamafio relativo de los elementos cuyo tamano real es conocido:

Al incluir en una composicién elementos de tamafio real cono-
cido, todos los objetos cuyo tamafio es variable, asi como los inter-
valos de separacién representados, adquieren valores dimensionales
relativos que permiten al espectador constatar la reduccién de tama-
fio que les ha sido aplicada, como ocurriria en el caso que se descri-
be e ilustra a continuacion:

En una composicién en la que se hubiese representado, por
ejemplo, un cilindro como tnico elemento situado horizontalmente en
el plano geometral de proyeccién o suelo del espacio compositivo, el
espectador no dispondria de datos para establecer la correlacién di-
mensional exacta entre estos elementos y la realidad a la que preten-
den representar.

Si a este elemento afiadimos otro cuyo tamafio real estd com-
prendido entre valores conocidos, por ejemplo la figura de un hom-
bre cuyo tamafio no llegue al doble del didmetro del cilindro, auto-
maticamente el espectador lo podrd identificar con un tronco grueso
de arbol, una enorme tuberia, etc. Resulta obvio que la sensacién de
tamafios percibida serd diferente si, por ejemplo, situamos sobre el
cilindro, cubriendo la mayor parte del mismo, un caracol; con la
introduccidn de este segundo elemento compositivo, el cilindro pare-

85 VINCI, L., Tratado de la pintura, Madrid, Editora Nacional, 1979, p. 378.
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ce no poder tener mas de unos pocos centimetros de didmetro y el
cuadro en si mismo parece constar uinicamente de este primer térmi-
no o imagen cercana, frente a las sensaciones de amplitud espacial
que podian obtenerse en el caso anterior.

Clave de Tamafio : Influencia de ele-
mentos cuyo tamafio real es conocido.
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En composiciones que no incluyen ningin elemento de dimen-
sién real conocida, el espectador establece relaciones dimensionales
tomando como referencia otros valores, generalmente derivados de
su experiencia en el mundo real. Asi, por ejemplo, independiente-
mente del formato en que esté realizada la obra, si un objeto no
identificado dimensionalmente ocupa en su mayor parte o desborda
el soporte compositivo, el espectador generalmente interpretard que
es de grandes dimensiones y estd situado en primer plano. Si por el
contrario este mismo objeto fuese pequefio en relacién al fondo vy,
ocupase situaciones lejanas a los bordes del cuadro, el espectador lo
identificard con algo mas pequefio y alejado, como ocurre respecti-
vamente con las composiciones del caracol y el soldado que se han
utilizado anteriormente como ejemplo.

Lo propuesto hasta ahora nos conduce a interpretaciones vali-
das tanto si la obra a visualizar es bidimensional como si se trata de
un relieve; existen ademds otros datos especificos de este medio
plastico que el espectador puede utilizar para establecer, en ausencia
de elementos mas directos, relaciones dimensionales; entre ellos de-
bemos citar el grosor o volumen en profundidad, ya sea contemplado
aisladamente o en relacién con otros elementos, si bien no nos ex-
tenderemos aqui en este tema, al que dedicamos amplios comentarios
en los capitulos dedicados a clasificaciéon del relieve y procesos de
ejecucion.

V.I.2. La textura como clave de profundidad

La textura como clave visual de profundidad estid incluida en
los gradientes de tamafio, no obstante consideramos indicado estu-
diarla como caso aparte debido a las caracteristicas singulares que
presenta su aplicacidn en el relieve.

“James J. Gibson, el primero en llamar la atencion sobre el poder de los
gradientes para crear profundidad, hizo hincapié en los gradientes de textura”®,
legdndonos, entre otras, las siguientes reflexiones:

“Rara vez se da el caso de que las superficies corrientes sean al mismo tiempo
fisicamente snaves y quimicamente homogéneas, como ocurre con el cristal. Si
la superficie es dspera, tiene protuberancias y hundimientos ..., si la superficie
es suave pero no quimicamente homogénea -si esti compuesta por diferentes
sustancias- es probable que difieran las reflectividades de las diversas particu-
las. Ejemplo de esto puede ser el granito pulido o cualquier conglomerado. En
uno u otro caso, tanto si las particulas que reflejan son estructurales, quimicas

86 ARNHEIM, R., Arte y percepcion visual. Madrid, Alianza, 1983, p. 305.
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o de amba naturaleza, reflejardn la luz diferencialmente y la imagen de la su-
perficie estard constituida por una agrupacién de cambios ciclicos en energia
luminosa que nosotros experimentamos como variaciones de valor o tinte. ...
Tanto los ciclos como la textura resultante puede ser de muchos tipos diferen-
tes, como son la superficie rizada del agua, la compleja aspereza de una su-
perficie de yeso o las unidades regulares de una reja o el empedrado de una
calle.

El tamafio proyectado de un objeto unidad sobre el suelo a una distancia del
observador esta sujeto a dos normas, una de las cuales se aplica a la dimensién
frontal del objeto unidad y la otra a su dimensién longitudinal. La primera
norma es, sencillamente, ia Ley del dngulo visual, segin la cual una dimen-
sién frontal es proyectada con un tamaiio ... que es reciproco a la distancia ...
Conforme a la segunda norma, la dimensién longitudinal del objeto unidad es
proyectada como altitud ... que es una funcién negativamente acelerada de la
distancia ... La dimensi6n longitudinal es aquella que se dice escorzada en la
proyeccion.

El rasgo novedoso de este uso de las técnicas de la perspectiva es el de que se
las aplica aquf a la textura de una superficie en vez de hacérselo a los bordes
limites de una superficie, segiin lo acostumbrado. La perspectiva convencional
es la perspectiva de los bordes y limites de las cosas y cuando hay que repre-
sentar una superficie s6lo se dibujan los contornos de ella. Por nuestra parte, lo
que nos hace falta es una perspectiva de las artes visuales™®’

Como hemos ido viendo, generalmente las superficies presentan
variaciones de valor o tinte, variaciones que afectan a la visién en
profundidad, de manera que en una superficie frontal la textura se
percibird constante, en tanto que actia como gradiente en las super-
ficies escorzadas o cuando se sitdan superficies similares a diferente
distancia. Gibson propone la via perspectiva como medio para repre-
sentar las texturas, entendidas éstas como gradiente de profundidad.

El escultor, excepto en aquellos casos en que usa policromias,
suele respetar los valores texturales de orden visual que tiene el
material utilizado; incluso cuando trabaja con materiales de texturas
muy marcadas, como por ejemplo el granito de grano grueso o la
madera de veta amplia, adapta la forma de tal modo que las textu-
ras, en lugar de romper las sensaciones de profundidad, contribuyan
a reforzarlas. A veces, crea texturas no naturales, fuertemente

87 GIBSON, J. ], La percepcién del mundo visual, Buenos Aires, 1974, pp. 117-121.
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consciente de que en la realidad espacial que se pretende representar
su incidencia seria tanto mas notable cuanto mayores sean las dis-
tancias ilusorias de profundidad. La sensacién visual recibida por el
espectador del relieve no responderd, en lo que atafie al gradiente
textura, al esquema de percepciéon formado mediante su experimen-
tacién en el mundo real, a no ser que el escultor incida sobre la su-
perficie para adecuarla a los fines pretendidos.

En relieves que desarrollan la composicién basicamente en
sentido horizontal o vertical y sitian todos los elementos en un dnico
plano de profundidad, la incidencia de esta ambivalencia perceptiva
a que hemos hecho referencia es escasa incluso cuando utilizan ma-
teriales de valores texturales notables, pero en los bajo relieves
perspectivos de amplia profundidad ilusoria, un elemento constante,
como por ejemplo el moteado de un granito de grano grueso pulido,
puede afectar de forma decisiva a la percepcidn ilusoria de la pro-
fundidad que se pretende.

Un procedimiento utilizado habitualmente en los bajorrelieves
graniticos para reforzar las sensaciones de profundidad consiste en
graduar el acabado superficial de manera que los dltimos términos
conserven las marcas de gradina y pérdida de nitidez del color que la
rotura de sus cristales produce, en tanto que los elementos situados
en primer plano se ofrecen totalmente pulidos, brillantes y definidos
texturalmente.

V.11.3. Superposicién visual

La experiencia visual nos dice que cuando un objeto lo perci-
bimos parcialmente cubierto por otro, necesariamente su situacién es
maés lejana que la ubicacién relativa del objeto oclusor. Este hecho,
al que nosotros denominamos superposiciéon visual, se conoce tam-
bién con el nombre traslapo.

Los objetos que se superponen visualmente pueden estar cerca-
nos entre si o mediar entre ellos una gran distancia, por tanto el dato
aportado por la superposicién visual, considerado aisladamente,
ofrece referencias sobre la situacién delante detrds de un objeto res-
pecto a otro, pero no implica la constatacién efectiva de la distancia
en profundidad a la que se encuentran.

Hay un caso en que el traslapo es especialmente eficaz para
conseguir sensaciones de situacién en profundidad: cuando afecta a
una sucesién de elementos parecidos que se sitian a intervalos simi-
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lares; en este caso su efecto espacial es muy notable. Hecho al que
se refiere Arnheim en los siguientes términos:

“El traslapo resulta particularmente itil para crear una secuencia de objetos vi-
suales en la dimensién de profundidad cuando la construccién espacial de la
composicién no se apoya en otros medios de perspectiva. ... El efecto percep-
tual del traslapo es lo bastante fuerte como para imponerse a las diferencias de

distancia material.”®*®

Para composiciones en relieve, su empleo ha de ir acompaiiado
de la progresiva disminucidén de los gruesos de los objetos traslapa-
dos, caso contrario perderia parte de su eficacia.

Hildebrand, que defendia la “visién en superficie” de la com-
posicién, nos legd, hace ya un siglo, una interesante reflexién acerca
del efecto del entrecruzamiento de elementos en ella:

“El entrecruzamiento hace que una parte de cuanto se sitia detras, esté escon-
dida, el problema es que la parte que esta detras sea ahora inteligible y c6mo y
dénde venga interceptada. Por otra parte, el entrecruzamiento afiade lo que
estd delante a aquello que estd detras. La fuerza del entrecruzamiento es tal
que por su causa figuras situadas en planos de distancia diversos, pueden unir-
se aparentemente en el mismo efecto unitario en superficie, pareciendo, por
causa de los entrecruzamientos, como acumulacién ... Casi se podria decir que
se dan la mano sin que atin sean pensadas en contacto real. Con esto se eleva
el potencial unitario de la superficie sin abolir la distancia. El entrecruzamien-
to puede ser limitado a un minimo, evitando casi del todo la copertura de un
objeto con otro. Con tal medio las imagenes son conservadas en la misma dis-
tancia y producen a pesar de ello efectos unitarios de superficie. Otro medio
para la unificacién de la imagen en el plano es ofrecido por el recorrido de la
luz. Imégenes en plano, que se llevan a diversas distancias, pueden ser tenidas
en conjunto como masas luminosas homogéneas y por consiguiente, producir
un efecto de contraste en sentido del claroscuro™®

Hildebrand anota la fuerza del entrecruzamiento, o superposi-
cién visual, para ofrecer sensaciones de acumulacién entre los ele-
mentos traslapados. Nos hace ver que limitando los entrecruzamien-
tos al minimo podemos mantener los efectos de distancia sin oclu-
sién y, por ultimo, se refiere a los efectos luminosos® que pueden
situar aparentemente unidos elementos distantes en la profundidad
representada, quedado asi anotados estos aspectos bdsicos a tener en

88 ARNHEIM, R., Arte y percepcion visual, Madrid, ALIANZA, 1983, pp. 279-281.
89 HILDEBRAND, A., /i problema della forma, Firenze, Crsa Editrice, 1949, p. 69., la traduccidn es nuestra.

90 Este aspecto perceptivo concreto se estudiard de manera mas amplia en el epigrafe correspondiente a la luz.
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cuenta para la aplicacién de la clave superposicién visual, si bien
hemos de resefiar ain algunos detalles que, aunque de menor impor-
tancia, son también significativos durante el planteamiento formal y
ejecucion de obras en relieve.

A veces, como se hizo por ejemplo en varias de las figuras de
jinetes del friso del Partendn, el escultor, a fin de acentuar la dife-
rencia de gruesos entre los elementos que se superponen, reduce el
volumen del que se sitia detrds, en las zonas cercanas al elemento
superpuesto, medio que se ha utilizado sobre todo cuando el elemen-
to situado delante es mucho mas pequefio que el de detrés.

Como complemento enriquecedor de las reflexiones realizadas
hasta ahora respecto a la superposicion visual, transcribimos una
frase de Arnheim sobre la actitud del espectador ante la superposi-
cién.

“dado que toda superposicion introduce una complicacién estructural, en los

niveles primitivos de concepcién visual es tipico alinear los objetos dentro del

plano sin interferencias mutuas. De modo semejante, cuando en un experimen-
to se pide a los observadores que copien de memoria una composicién que se
les ha mostrado, tienden a eliminar los traslapos y simplificar asi el esque-

mangl

V.I.4. Transparencia

“Un caso especial de superposicién es la transparencia. Aqui la oclusién sélo
es parcial, en cuanto que, a pesar de verse traslapados los objetos visuales, el
objeto ocluido sigue siendo visible por detrds del oclusor. Es necesario en pri-
mer lugar distinguir entre transparencia fisica y perceptual™?.

Con los materiales tradicionales de la escultura resulta impo-
sible, representar fisicamente elementos transparentes, no obstante
el espectador puede obtener estas sensaciones, como ocurre, por
ejemplo, cuando los volimenes del cuerpo se representan cubiertos
por un ropaje transparente.

La transparencia, en escultura realizada con materiales opa-
cos, es el resultado de un fenémeno perceptivo complejo, siendo el

91 ARNHEIM, R., Arte y percepcidn visual, Madrid, Alianza, 1983, p, 279-281.

92 ARNHEIM, R., Op. cit., p. 281.



CAPITULO V. PERCEPCION VISUAL ... CLAVES DE PROFUNDIDAD 119

tipo de superposicién que mas tardiamente® encontramos en el relie-
ve.

Tratamiento de transparencias. Bajorrelieve de Carmen Jiménez.

La representacidn de ropas transparentes, bastante usual en la
escultura de la antigiiedad cldsica, se resuelve adn hoy mediante el
mismo tipo de recurso técnico: se entrecruzan las dos estructuras
formales, compartiendo ambas el mismo espacio superficial; si cada
una de ellas es lo suficientemente organizada y la discordancia entre
ambas es evidente, la mente del espectador ha de resolver el conflic-
to formal que representa situar en un mismo lugar dos cosas diferen-

93 “El que dos cosas aparezcaﬁ en el mismo sitio es una idea sofisticada . y que s6lo se encuentra en etapas refinadas del arte”
“Cuando se contempla el relieve marmdreo de algunos esculturas griegas de la época clésica, cuesta trabajo creer lo que se estd
viendo en una sola superficie, no un cuerpo cubierto por un tejido plegable de piedra” (ambas citas son de ARNHEIM, R., Arte
¥ percepcion visual, Madrid, Alianza, 1983, p. 286.)
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tes y encuentra que s6lo puede resolver el conflicto perceptivo si
interpreta que uno de los elementos estd cubierto por el otro, que
necesariamente ha de ser transparente para permitir que lo observe-
mos. La interpretacion respecto a cudl de ellos se considerara situa-
do delante, sera tomada de acuerdo con la experiencia perceptiva
previa ya que, como afirma Ronald Forgus, los resultados del
aprendizaje intervienen condicionando percepciones posteriores.

“Los resultados del aprendizaje facilitan la nueva obtencién de informacidn,
puesto que los datos almacenados se convierten en modelos por comparacién
con los cuales se juzgan los indicios ... a medida que el conjunto perceptual se
amplia y se torna més complejo y rico con la experiencia, el individuo se vuel-
ve capaz de extraer mds informacién del medio que lo rodea. El proceso em-
pieza como una simple accién refleja al nacer y crecer a través de la madura-
cién y del aprendizaje para producir conjuntos mas poderosos que son media-
dos por conceptos; 4

V.I1.5. Definicién, contornos

La pérdida de contorno y detalle nitidos con el alejamiento es
un hecho que se suele estudiar dentro de la perspectiva aérea y que
refleja con exactitud algo evidente para cualquiera que contemple,
por ejemplo, un paisaje. La perdida, o aumento, de nitidez en la
imagen se produce también dependiendo del grado de convergencia
de los ojos en un objeto fijado, siendo mayor en los objetos enfoca-
dos y disminuyendo progresivamente en todas direcciones.

Generalmente en el relieve no se ha tenido en cuenta el hecho
de que la visién humana es de enfoque binocular, no se han represen-
tado elementos o zonas espaciales poco nitidas alrededor de un punto
de méximo enfoque visual. lo que si se ha tenido en cuenta, con re-
lativa frecuencia, son las diferencias de definicién de la forma que
se derivarian de la interposicién de una masa de aire mayor cuando
se sitiia el objeto mas alejado del espectador, asi como las conse-
cuencias que este hecho tiene sobre la nitidez o definicién de la for-
ma; resulta usual encontrar, por tanto, en relieves que representan
una gran profundidad, los primeros términos trabajados con mayor
detalle que los mds alejados.

El principal medio de que se han servido los escultores que nos
precedieron para representar la perspectiva aérea o pérdida de niti-
dez de la imagen con el alejamiento, ha sido la mayor o menor defi-

94 FORGUS, R. H., Percepcién. Proceso bdsico del desarrollo cognitivo, México, Trillas, 1975, pp. 14-15.
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nicién de contornos entre diferentes figuras o partes diversas de
ellas.

El hecho de que en el relieve todas las figuras prolongan su
masa hasta el fondo de la composicién, dificulta en cierta medida la
perspectiva aérea, los elementos estdn adheridos al fondo pero han
de dar la sensacién de que estdn separados. Es necesario conservar
este efecto para que permanezca la forma ilusoria y obtengamos sen-
saciones de espacio aéreo.

La manera en que se tratan los contornos de los elementos re-
presentados es, con toda seguridad, uno de los medios mas importan-
tes para conseguir la sensacién ilusoria de que se separan entre si y
del fondo, no obstante, debe huirse de tratamientos monétonos y del
efecto de recorte que si se aplicase a todos los elementos, podria
romper la sensacién de unidad y conjunto espacial tan importante en
la composicién en relieve. En este sentido resulta interesante la
explicacién que en su tesis doctoral nos ofrece Francisco Lopez so-
bre su propia manera de hacer y que se corresponde asi mismo con el
tratamiento de contornos que podemos observar en otros grandes
relievistas, entre los que deben destacarse por su significacién Dona-
tello y Manzu.

“Me interesa mucho el acabado de la superficie y, efectivamente, difumino los
limites. No los preciso mucho porque lo bonito del bajorrelieve es que la luz
que recibe, que es lo que verdaderamente crea el ambiente, resbale sobre él.
Abhora bien, si recortas, los contornos, esta luz de la que habldbamos, no sélo
no los enriquece sino que puede estropearlos.”’

En relieves muy bajos, como medio auxiliar para la definicién
de la forma y concrecién de contornos se usa, a veces, el grafismo,
generalmente serd grafismo inciso, pero son igualmente de gran
efectividad las lineas sobresalientes, lo que resulta légico teniendo
en cuenta que “en el relieve, los elementos lineales son resultado de las som-
bras proyectadas por las porciones ligeramente elevadas de la superficie”*y
por tanto se podran producir lineas intensas de sombra a partir de
las elevaciones, igual que ocurre en aquellas zonas incisas donde no
penetra la luz.

95 LOPEZ HERNANDEZ, E.,, Proceso y creacién de una obra escultérica. Tesis Doctoral, Madrid, Universidad Compluten-
se, 1988, pp. 209-210.

96 KNOEBLER, N., El didlogo visual, Madrid, Aguilar, p. 218.
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En relacién con la importancia que tiene el contorno en la de-
terminacién de la forma, debemos tener en cuenta un interesante ar-
ticulo de Vilayanur Ramachandran publicado en Investigacion y
Ciencia, en el que se analizan tanto la importancia del contorno real
como la de los contornos ilusorios.

“De suyo, el sombreado genera solamente una débil impresién de la forma
tridimensional. Para que produzca una convincente impresién de relieve, la
superficie sombreada ha de estar, adema4s, cerrada por un contorno. ...

Por extrafio que parezca, un contorno ilusorio funciona mejor que otro real. la
causa no estd del todo clara, pero el resultado sugiere que el cerebro considera
la oclusidn parcial como prueba més sélida de la existencia de un objeto que
no la presencia de un simple contorno, ..., esta observacién demuestra que se
da una poderosa interaccién entre los bordes, ya sean reales o ilusorios, y la
derivacion de la forma, ... . El cerebro logra enterarse de la forma de los obje-
tos mediante la combinacién de contornos y umbroindicadores.”’

Dado lo usual que resulta entre los escultores noveles el em-
pleo de una definicién de contornos concebida y dibujada equivoca-
damente, hemos considerado conveniente incluir a continuacién un
esquema aclaratorio que pueda hacer evidente el error mas usual
(figura 6), junto a cualquier otra interpretacién a nuestro juicio mds
adecuada (figuras 2 a 5) de los limites.

7

Figura 1 Figura 2 Figura 3

97 RAMACHANDRAN, V. 8., Percepcion de la forma a partir del sombreado, Investigacién y Ciencia, Octubre de 1988, Pp.
68-76.
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7 ]

Figura 4 Figura 6

TRATAMIENTOS DEL CONTORNO EN EL RELIEVE
Figura 1 : Elemento real a representar en relieve
Figura 2 : Contorno perpendicular al fondo -soporte

Figura 3 : Contorno siguiendo las curvaturas propias de la forma pero ate-
nuadas (agarres en el vaciado, mejor sensacidon espacial que la anterior).

Figura 4 : Contorno perpendicular auxiliado por incisiones en los principa-
les perfiles (no hay agarres, la incisién define la forma con claridad).

Figura 5 : Contorno siguiendo curvaturas propias de la forma, reforzado
con incisiones oblicuas (el que mayores agarres presenta y también el que
ofrece ilusoriamente mayor separacién entre fondo y forma).

Figura 6 : Contornos suaves, curvos, sin incisiones (mdxima unién aparen-
te entre fondo y forma, que no hace aconsejable su empleo).

V.I1.6. Altura o distancia al margen inferior

Hemos denominado altura a la clave visual que correlaciona la
profundidad con la distancia existente entre la linea de tierra, o mar-
gen inferior del cuadro y el punto de apoyo del elemento representa-
do.

Como dice L. Wright, “la simple situacién de un objeto mds arriba
que otro puede sugerirnos la distancia a que se encuentra. Situado alto, tiende a
parecernos mds distante, independientemente de su disminucién. La explicacién
no es dificil: merced a la fuerza de la gravedad, la mayoria de los objetos tien-



124 CONCEPTO Y TECNICA DE LA ESCULTURA MURAL

den a estar en contacto con el suelo y tendemos a verlos, la gran mayorfa, mi-
rando hacia abajo, en cuyo caso el mds distante entre dos de ellos estd mds alto
respecto a la visual.”*®

La experiencia visual nos dice que los objetos méas alejados los
percibimos con su punto de apoyo mas cercano a la linea de horizon-
te, que actia como limite de situacion en profundidad. De manera
similar, los objetos cercanos los percibimos apoyados mds cerca de
la linea que contendria nuestro propio punto de apoyo, a la que se
denomina linea de tierra y que sirve, igualmente, como limite situa-
cional en la percepcidén visual. Es decir, la situacién en profundidad
depende del grado de ubicacién angular vertical del objeto en el
campo visual, quedando necesariamente implicitos, como fondo, el
suelo y la linea de horizonte.

La situacién en altura de un objeto respecto a las lineas de tie-
rra y de horizonte, en los relieves perspectivos se ve reforzada por
un dato adicional: el grueso de cada punto del objeto representado
serd similar al que presenta su proyecciéon en el plano geometral.

V.11.7. Deformacion

Las superficies que se sitiian en escorzo respecto al ojo, se ven
deformadas. En su percepcion del mundo, la mente del espectador
interpreta las imdgenes recibidas e informa sobre sus caracteristicas
reales. Generalmente no somos conscientes de las imdgenes distor-
sionadas que recibe nuestra retina, asi, por ejemplo, cuando miramos
una pared rectangular junto a la que estamos situados, nuestra retina
la recibe como imagen trapezoidal, pero nuestro cerebro la interpreta
en su forma real.

Mirar una representacion del espacio no es lo mismo, percep-
tualmente, a mirar dicho espacio en la realidad. Ante la representa-
cién el espectador se vuelve mas consciente de las deformaciones de
los objetos, especialmente si no estdn apoyadas por deformaciones
similares aplicadas a la totalidad de la estructura espacial en la que
se insertan. Por este motivo, consideramos que la deformacién, no
obstante ser uno de los medios mis eficaces” para la representacién

98 WRIGHT, L., Tratado de perspectiva, Barcelona, Stylos, 1985, p. 283.

99 Nos dice Amheim al respecto que “ la deformacién es el factor clave de la percepcion de la profundidad, porque hace que
disminuya la simplicidad y aumente la tensién presentes en el campo visual, y con ello suscita una demanda imperiosa de
simplificacién y relajacion. Esa demanda puede ser satisfecha, en ciertas condiciones, transfiriendo algunas formas a la tercera

dimension” (ARNHEIM, R., Arte y percepcidn visual, Madrid, Alianza, 1983, p. 288)
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de la profundidad, ha de ser utilizada con parquedad, opinién en la
que coincidimos con la mayoria de los autores consultados, entre
ellos Arnheim es, sin lugar a dudas, quien lo expresa con mayor
rotundidad, al considerarlo regla badsica de la representacion.

“La regla que rige la representacién de la profundidad en el plano prescribe
que ningun aspecto de la estructura visual sea deformado a menos que la per-
cepcién del espacio lo requiera.”'®

En relieve, la deformacién perspectiva deriva de la situacion en
escorzo de los elementos representados, presenta ademds, para su
interpretacién visual, problemas derivados del volumen y la actua-
cién de la luz. Debemos tener en cuenta a este respecto que, en el
relieve, los contrastes de claroscuro los produce la luz real incidente
y se ven tanto mas atenuados, respecto a los que esta misma luz
produciria sobre la realidad correspondiente a la representacion,
cuanto mas bajo sea el relieve.

La percepcion visual del escorzo viene determinada tanto por
la forma como por el claroscuro; al no ser este representable en el
relieve con la intensidad necesaria, los escorzos violentos resultan
dificiles de entender, o dicho de otra manera, hieren la sensibilidad
estética del espectador, que los percibe claramente como deforma-
ciones.

El escorzo violento ha sido, a lo largo de la historia del relie-
ve, relativamente poco utilizado, esto podemos constatarlo facilmen-
te al analizar las obras de los grandes relievistas de épocas clasicas,
y también al estudiar los desarrollos teéricos sobre representacién
realizados por escultores, en los que los consejos en este sentido y el
planteamiento de férmulas que nos ayuden a evitar el escorzo, son
relativamente abundantes. No obstante ha habido épocas en que se
ha utilizado el escorzo con mayor asiduidad -etapas barrocas de
todas las culturas- tendiendo en este caso a situarlos en los primeros
términos de la composicién, con lo que se dispone de diferencias de
volumen amplias que permiten obtener contrastes luz-sombra ade-
cuados, o en figuras de relieve muy escaso, en las que el escorzo se
resuelve basicamente mediante el grafismo.

100 ARNHEIM, R., Arte y Percepcion visual, Madrid, Alianza, 1983, p. 292.
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Hasta ahora nos hemos referido a las deformaciones produci-
das por escorzos, pero no debemos olvidar que existen otros tipos de
deformacién que permiten representar con facilidad la profundidad
del espacio, sin que se vea afectada de manera notable la estética de
la composicién o se produzcan ambivalencias perceptivas que difi-
cultan la comprensién; entre estos recursos se encuentran las dis-
torsiones de tamafio, distancias y dngulos de los elementos represen-
tados en perspectiva.

Las deformaciones utilizadas como clave de profundidad sue-
len responder a construcciones geométricas, siendo los sistemas de
representacion de base visual los que preferentemente se han utiliza-
do para ordenar su trazado, de acuerdo con los métodos de represen-
tacién perspectiva.

La evolucién de los sistemas perspectivos de representacién no
se ha desarrollado en este sentido en ninguna cultura anterior a la
Griega, o posterior que no haya mantenido ningin tipo de contacto
con ella. Debemos entenderla por tanto como una convencidén univer-
salmente aceptada en el mundo occidental, que condiciona tanto
nuestra manera de percibir como nuestras habilidades representati-
vas.

Nos dice Nelson Goodman que “las reglas de la perspectiva pictéri-
ca se siguen de las leyes Opticas tanto como unas reglas que exigieran que se
dibujasen los railes paralelos y los postes convergentes. En contradiccion diamé-
trica con lo que Gibson dice, el artista que desee producir una representacién
espacial aceptable por su fidelidad para el ojo occidental de hoy tiene que desa-
fiar a las leyes de la geometria”lmy ciertamente es asi, no obstante es un
elemento educativo tan arraigado en nuestra propia cultura que, a
pesar de que podamos entender intelectivamente que se acercan mas
a las leyes de la 6ptica las perspectivas de tres puntos o la perspec-
tiva esférica, hay algo que nos hace verlas como un artificio repre-
sentativo en tanto que aceptamos como composicién tridimensional
posible la realizada de acuerdo con las normas de las perspectivas
caballera, axonométrica y cénica, derivadas de los sistemas de re-
presentacién de su mismo nombre.

Hasta ahora no hemos encontrado aplicaciones al relieve de
este tipo de perspectivas cuyo denominador comin es menguar en las
tres direcciones del espacio, convirtiendo en convergente todo el pa-
ralelismo que a ellas afecta. No obstante, el aprendizaje ya efectua-
do debe ir influenciando progresivamente en la percepcién ya que,

101 GOODMAN, N., Los lenguajes del arte, Barcelona, Seix Barral, 1976, p. 33.



CAPITULO V. PERCEPCION VISUAL ... CLAVES DE PROFUNDIDAD 127

como han afirmado Heisenberg (1959), Forgus (1975) y Marina
(1993), no debemos olvidar que lo que percibimos viene determinado
por la indole de las preguntas que de manera subconsciente vamos
efectuando, “no es posible la observacién sin teoria, porque la cantidad de

informacién es demasiado grande, demasiado confusa, demasiado incomple-
102
t a 2

V.11.8. A luz como creadora del volumen aparente

Como afirma Gibson, “El mundo fisico se torna visualmente mds
denso a medida que se aleja, pero no se vuelve mas oscuro o més claro. ... los
grados de iluminacién no son un correlato de distancia contmua 0 ‘espacio’ sino
solo de la forma en profundidad de objetos y superficies.” "% En base a este
tipo de razonamientos, no suelen incluirse los contrastes luminosos
entre las claves visuales de percepcién de la profundidad.

No entraremos en discusién respecto a la consideracién de la
luz y sus efectos en cuanto clave de percepcidén de la profundidad,
pero resulta evidente para nosotros que el sombreado es uno de los
mds primitivos mecanismos de que se sirve nuestro sistema visual
para hacerse con la tercera dimensién y el claroscuro un dato fun-
damental en la apreciacién del volumen, motivos por los que enten-
demos necesario estudiar aqui la luz, o mas concretamente, su efecto
sobre la superficie de las formas tridimensionales que conforman el
relieve y su repercusion sobre la percepcion visual de las mismas.

Al analizar la relacién entre percepcién visual del relieve y
luz, habremos de distinguir varios aspectos del tema:

e Experiencia del espectador.
e Utilizacién que de la luz hace el relieve.

e Importancia del tipo de iluminacién.

Experiencia del espectador:

Reflexionaremos en primer lugar acerca de las correlaciones
derivadas de nuestra experiencia vivencial, sintetizando las principa-
les conexiones que la mente del espectador establece entre la reali-
dad conocida y las imdgenes visuales que le corresponden y resu-
miendo los aspectos que de una manera més directa pueden utilizarse

102 MARINA, J. A,, Teoria de la inteligencia creadora, Barcelona, Anagrama, 1993, p. 38.

103 GIBSON, J., La percepcién del mundo visual, Buenos Aires, Infinito, 1974, p. 137.
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para crear, mediante el relieve escultérico, imdgenes ilusorias de
profundidad. Hemos de destacar los siguientes:

Todos los elementos que se integran a un espacio determina-
do reciben la misma luz, por tanto el derivar de la forma a
partir del sombreado ha de constituir un proceso global que
implique el campo visual entero o una gran proporcién del
mismo.

Son lisas las superficies que presentan uniformidad tonal,
mientras que todo volumen produce diferencias derivadas
del contraste entre zonas que debido a su posicién respecto
a los rayos luminosos estdn iluminadas mis o menos inten-
samente.

Todo volumen iluminado presenta contrastes luz-sombra.
Estos contrastes los percibe el espectador mas acentuados y
nitidos en los elementos mas cercanos que en los situados a
mayor distancia.

La mayor intensidad luminica se produce en las superficies
perpendiculares a la direccién de la luz (planos horizontales
en la naturaleza) y la intensidad serd menor cuanto maés
inclinados estén respecto a ella.

La gradacién progresiva entre luz y sombra suele indicar
que el elemento o superficie es curvo, los contrastes bruscos
indican angulos, o discontinuidad superficial.

Las sombras pueden ser producidas por inclinacién de la
superficie respecto al foco luminoso, o por interposicién de
elementos opacos. La oscuridad total sélo se produce en
entrantes muy pronunciados, o en las zonas de sombra
cuando no existe posibilidad de iluminacién indirecta.

Las sombras proyectadas solo son posibles entre superficies
relativamente cercanas, pertenezcan al mismo o diferente
elemento. Su tamafio depende de la posicién relativa respec-
to al foco. Su forma se deriva tanto del contorno del elemen-
to interpuesto como de la forma superficial del elemento re-
ceptor.

Los cuerpos pueden ser opacos, translicidos o transparen-
tes, pueden absorber la luz, reflejarla o refractarla.

Los elementos de color claro pueden ser percibidos con in-
tensidades de luz notablemente menores que los oscuros.
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Utilizacién especifica que de la luz hace el relieve:

En cuanto a las especificidades que presenta el relieve respecto
a la utilizacion de la luz, hemos de sefialar que si bien el relieve,
como toda escultura, utiliza la luz natural pldsticamente, se han de
tener en cuenta varios factores diferenciales respecto de la escultura
exenta, més notables cuanto mas bajo sea y mayor profundidad ilu-
soria pretenda representar.

En el relieve, al ser minima la distancia real entre los primeros
y dltimos términos, la luz recibida es similar para todos los puntos
del espacio representado. Existen, por tanto, grandes dificultades
para introducir los efectos de la perspectiva aérea o graduar los
contrastes luz-sombra con diferente intensidad en funcién del ale-
jamiento aparente, dato que debe tenerse muy en cuenta antes de
plantear la representacién de figuras vistas en escorzo.

En el relieve es posible que se produzcan sombras arrojadas
entre elementos que ilusoriamente se han de situar muy distantes
entre si. Este hecho puede dar lugar a contradicciones perceptivas
dificiles de aceptar, produciendo en el espectador un rechazo sub-
consciente ante el mensaje pladstico que se pretende transmitir.

lluminacién, su influencia sobre la percepcion:

En el relieve adquiere una singular importancia que el escultor
reflexione sobre las variaciones que ha de sufrir la percepcidn visual
de la obra una vez ubicada de forma definitiva, hemos de estudiar
siempre las modificaciones aparentes de la forma que produciran las
diferencias en la cantidad, calidad y direccién de la luz. A este res-
pecto debemos tener en cuenta la opinién de muy diversos autores:

“Consideremos ahora el capital enemigo del escultor, tanto para las esculturas
de bulto redondo cuanto para los relieves, y es que nada valdrdn sus obras si en
ellas la luz no estd dispuesta como en el lugar en que fueran llevadas a cabo;
porque si la luz le llega desde abajo parecerdn deformes, en especial los bajo-
mrelieves, que casi resultan irreconocibles.”'*

“Conceptuando la participacion de la luz como un elemento més en el relieve,
actuamos en su realizacién contando con ésta y con los efectos de sombra que
determina sobre la superficie modelada, cambiando la posicion de la obra a fin

104 VINCI, L., Tratado de la pintura, Madrid, Editora Nacional, 1979, p. 77.
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de que su efecto sea coherente en cualquier situacién en que se proyecte sobre
el motivo representado.”'”®

“ya he indicado que la ilusién de relieve es mucho més fuerte cuando la ilumi-
nacién proviene de arriba que cuando parece venir de un costado. Asimismo,
la luz procedente de arriba aumenta grandemente nuestra capacidad de agru-
par y separar imdgenes. ...

El sistema visual adopta varias hipétesis simplificadoras, como la de que suele
haber s6lo una dnica fuente luminosa ... El sistema visual , ademds de suponer
que hay una tnica fuente de luz, tiende también a aceptar, con bastante natu-
ralidad, que la luz viene de arriba™'®

“Una escultura corpérea estd ahi como una cosa real, sea de dia o de noche,
con sol o con nubes, pero el relieve es algo mds sutil, responde a un juego que
se establece entre lo que ti haces y la luz que estd recibiendo. Entonces me
siento vinculado a esa luz que estd actuando sobre el relieve y tengo que mo-
delar segiin este vinculo.”'"’

Como hemos visto, Leonardo considera fundamental que la luz
sea la misma en el lugar de realizacién y en el de la ubicacién final
de la obra, aspecto que Francisco Lépez flexibiliza y adapta a la
necesidad de que el relieve resulte coherente en cualquier circuns-
tancia, si bien expone asi mismo que durante la ejecucién de relieves
se establece un vinculo especial con la luz que se estd recibiendo.
Ramachandran, en un andlisis exhaustivo del tema, afirma que el
sistema visual tiende a considerar un solo foco luminoso y acepta
como mds natural su procedencia cenital.

Se encuentra bastante difundida la costumbre de buscar los
notables efectos de la luz lateral, usdndola a veces de manera in-
discriminada. Hemos de advertir al respecto que si bien este tipo de
luz es la que generalmente produce contrastes méds llamativos, por lo
que resulta conveniente su utilizacién en fotografia, siendo asi mis-
mo adecuada para ubicar determinadas obras, se tendra especial cui-
dado en lo referente a'las sombras arrojadas que pueda producir ya
que, cuando se producen entre elementos situados a diferente pro-
fundidad ilusoria, pueden provocar contradicciones visuales, al
mismo tiempo que nos alejan de los efectos naturales de luz-sombra,

105 LOPEZ HERNANDEZ. F., Proceso y creacién de una obra escultérica. Tesis Doctoral, Madrid, Universidad Complu-
tense, 1988, p. 128.

106 RAMACHANDRAN, V. S., Percepcién de la forma a partir del sombreado, Investigacion y Ciencia, Octubre de 1988,
pp. 68-76.

107 LOPEZ HERNANDEZ, F., op.cit., pp. 209-210.
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transportdndonos hacia percepciones visuales que no se correspon-
den con las que ofreceria la realidad. Hecho al que se han referido,
con diversos matices, miltiples autores:

“En altorrelieves especialmente, el cruce o superposicién de miembros de los
cuerpos se consideraba arriesgado, produce sombras potentes que conducen a
la ambigiiedad”’”®

“La incidencia de la luz nos lleva igualmente a la apreciacién de que en un
tema donde exista una relacién de términos, una perspectiva urbana, un inte-
rior o un paisaje, hemos de llevarlo a cabo en forma de “bajorrelieve”; pues si
los objetos o motivos que aparecen en primer plano son tratados con demasia-
da altura, estos proyectardn unas sombras densas y recortadas sobre aquellos
situados en segundo término, desvirtuando su apariencia acorde con la reali-
dad, y produciendo un resultado anacrénico con el sentido espacial de la esce-
na representada.”'®

Hemos de analizar un dltimo aspecto que, en cierto modo, de-
termina la actuacién de la luz, el material.

La actuacién de la luz varia dependiendo del material utilizado
y para materiales similares depende del tratamiento superficial a que
hayan sido sometidos. Este hecho debe tenerlo muy presente el re-
lievista ya que una de las caracteristicas especificas de la escultura,
y por tanto del relieve, es la posibilidad de cambios de materia desde
su inicio hasta la obra definitiva.

“Ligado a la materia elegida para la ejecucién de una escultura, hay otro ele-
mento plastico: el color. En la mayoria de los casos, el color de la escultura
estd en funcién de la materia seleccionada y de las variaciones producidas en
el mismo por la aplicacién de ceras, colorantes y barnices en esculturas de ma-
dera, y de 4cido y calor en las de metal. Estos acabados, o pitinas, resaltan las
caracteristicas de la materia, acentuando la profundidad de las dreas sombrea-
das e iluminando intensamente aquellas secciones que toman la luz.”'"

V.11.9. Otros elementos

Aunque generalmente no se les reconozca categoria de claves
visuales de la profundidad, hay algunos elementos capaces de
transmitir sensaciones espaciales, como son: el tema, la relacién de

108 ELSEN, A, Origins of modern sculpture, USA, Phaidon, 1974, p. 131.

109 LOPEZ HERNANDEZ, F., Proceso y creacion de una obra escultérica. Tesis Doctoral, Madrid, Universidad Compluten-
se, 1988, p. 128.

110 KNOEBLER, N., El didlogo visual, Madrid, Aguilar, p. 83.
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tamafio entre forma y soporte compositivo y el movimiento de las
figuras, entre otros.

El movimiento de las figuras:

Como afirma Marin Medina “la figura en movimiento (sea en pintura
o en escultura) suele crear un lugar propio en el espacio, ese lugar en el cual
sabemos sensorialmente que se desarrolla su dindmica”'"".

Un medio bastante eficaz de representacién del espacio por
medio del movimiento es lo que se ha denominado movimiento estro-
boscépico y que corresponde a la representacién de la misma accion
en fases sucesivas y en una misma imagen. Pueden crearse también
sensaciones espaciales mediante la representacién de movimientos
sutiles: situaciéon de la mirada en una direccién concreta, tension
muscular que indica el inicio inmediato de una accién, etc..

El ojo siempre estd buscando similitudes y analogias entre los
diversos elementos que se integran a una composicién, por tanto,
cuanto mas se le persuade en este sentido mas vivido es el sentido de
movimiento que el espectador experimenta. Por este motivo, la idea
de movimiento, y por tanto de sensaciones espaciales inducidas por
¢él, es mds naturalmente comunicable cuando se desplaza de una fi-
gura a otra, quedando reforzada cuando los elementos se disponen de
tal modo que sugieren algiin tipo de evento energético o cinético.

Relacion de tamano entre forma y soporte compositivo:

Esta relacién confiere sensaciones espaciales muy notables a
veces; independientemente del tamafio objetivo del soporte, una figu-
ra u objeto que se representa seccionada por el borde exterior de la
composicién, al no caber completa en ella, serd situada inmediata-
mente en primer plano, acentuando la situacién lejana de todos los
demds elementos de la composicién. Un caso especifico de la utili-
zacidn, en el relieve, de este recurso representativo es la situacion de
determinados elementos de una figura en la superficie vertical que

suele situarse como limite anterior del plano geometral de sustenta-
cidén.

111 MARIN MEDINA, J., La escultura espafiola contempordnea (1800-1978), Madrid, Edarcén, 1978, p. 27.
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El tema:

Por asociacién con experiencias anteriores, el tema resulta un
claro indicativo de la lejania. Si, por ejemplo, representamos un li-
bro, el espectador podra asociar la distancia usual de lectura con la
situacién relativa del elemento representado, adaptando a ella todas
las demds distancias de la composicién. Obtendriamos sensaciones
de alejamiento completamente diferentes si hubiésemos situado en la
misma posicién, y con dimensiones parecidas, por ejemplo, un bar-
co.

Reiteracion de rasgos elementales:

Los rasgos elementales, también denominados textones, consti-
tuyen un elemento cuya reiteracién, bajo determinadas circunstan-
cias, puede influir sobre la percepcion de la profundidad ilusoria ya
que el cerebro tenderd a interpretar que todas las figuras que tienen
forma y tamafio similares, se sitdan en un mismo plano de profundi-
dad.
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VI. REPRESENTACION DEL ESPACIO

VI.1. ALFABETIDAD VISUAL

Ya al estudiar las claves de percepcién de la profundidad se
han ido viendo sus posibilidades y aplicaciones en la composicién
mural y representaciéon de elementos a ella integrados, analizando
cémo los conceptos de percepcidn y representacion estdn intimamen-
te ligados. No obstante hay un tercer factor al que alin no hemos
aludido -la evolucién cultural- que influye enormemente sobre la
percepciéon y determina los intereses representativos, al mismo tiem-
po que ofrece los medios técnicos necesarios para incorporarlos a
los diferentes tipos de expresion plastica. No se trata ya de entender
la complejidad de la percepcidn/representacidon visual cuando afecta
a un individuo, sino de comprender que existe un comportamiento
colectivo altamente evolucionado y que nos define culturalmente,
que disponemos de una alfabetidad visual y dentro de ella existe la
posibilidad de insertarnos a muy diversos niveles.

Es de una gran claridad Dondis cuando expresa: “La alfabetidad
visual implica comprension, el medio de ver y compartir el significado a cierto
nivel de universalidad previsible. Lograr esto requiere llegar mds alld de los
poderes visuales innatos al organismo humano, mas alld de las capacidades
intuitivas programadas en nosotros para la toma de decisiones visuales sobre
una base mas o menos comiin, y mas alld de la preferencia personal y el gusto
individual. Se define una persona verbalmente alfabetizada como aquella capaz
de leer y escribir, pero esta definicién puede ampliarse hasta indicar una perso-
na culta. La misma ampliacién puede hacerse para la alfabetidad visual.” "

112 DONDIS, A., La sintaxis de la imagen, Barcelona, Gustavo Gili, 1985, p. 205.
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Este concepto cultural de la percepcién abarca, a nuestro en-
tender, tanto a la percepcién 6ptica como a la percepcién héptica, no
obstante es evidente que en la bibliografia son escasas las referen-
cias a las posibilidades perceptivas y aportaciones del tacto en la
representacién tridimensional y practicamente inexistentes las refe-
rencias a una posible evolucién cultural relacionada con la percep-
cién y sensibilidad tactil. En lo que se refiere a la percepcién visual,
por el contrario, nuestra cultura cuenta con una amplia evolucién,
siendo nuestra intencién reflejar sus elementos basicos y anotar los
aspectos mds significativos de cara a la representacién ilusoria del
espacio por medio del relieve.

VI.2. DESARROLLO DEL CONCEPTO DE ESPACIO Y SU
REPRESENTACION EN LA ESCULTURA MURAL

VI.2.1. Etapas evolutivas

El desarrollo de la conciencia espacial es progresivo, esto po-
demos observarlo tanto en la evolucién de cada ser humano como en
el desarrollo histérico referido a la cultura en que se integra. Gra-
dualmente el hombre pasard de una concepcién del espacio derivada
de su propia entidad fisica a una relacién pragmditica y mdas tarde
reflexiona sobre la esencia del espacio, intenta explicar su naturale-
za e idea métodos que le permitan expresar plasticamente el resulta-
do de sus teorias.

Las etapas de relacion elemental y relacién pragmdtica respon-
den a la propia espacialidad del ser humano y a su capacidad para
actuar en el espacio que habita y, por tanto, aunque con matices
propios de cada forma de vida, conduce a resultados similares en
todos los hombres y culturas.

En sintesis, podemos decir que a la relacién vital elemental del
hombre con el espacio (hombre primitivo o nifio) corresponden con-
cepciones y representaciones para las que lo esencial es el elemento
aislado. En los inicios de la evolucién cultural en ningin caso las
relaciones traspasan los limites de la forma; encontraremos compo-
siciones en las que se centra el interés exclusivamente en las figu-
ras, consideradas como elementos aislados, independientemente de
que puedan acumularse varias representaciones sobre un soporte
concreto.

Compositivamente, encontramos ya aplicados a las figuras,
desde esta etapa inicial, los criterios de verticalidad y horizontali-
dad. La verticalidad como principio coordinador tiene sus raices en
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el mundo neolitico, se da en todo el mundo ain sin contacto directo
entre las diferentes culturas y» como afirma Giedién “los estilos cam-
bian pero la vertical permanece”"”, el motivo que justifica este nacimien-
to temprano y pervivencia del principio organizador de la verticali-
dad/horizontalidad es, sin lugar a dudas, su relacién con los efectos

de la gravedad que experimenta individualmente el ser humano."*

Desde el punto de vista formal, el tratamiento del relieve que
corresponde a esta etapa es, predominantemente, el desarrollo de
toda la figura en un volumen medio, manipulando sélo las figuras y
dejando el soporte en su estado natural.

A la relacion pragmadtica del hombre con el espacio, que pode-
mos encontrar en los inicios de todas las culturas, responden las
composiciones en serie, registros y radial, todas ellas resultado de
plasmar la accién mdis usual del ser humano: dirigirse hacia una
meta o alejarse de ella. Las relaciones espaciales se establecen entre
elementos que no contactan fisicamente, traspasando los limites de
cada forma particular para integrar la totalidad del conjunto en un
grupo mas o menos homogéneo.

En esta etapa, el soporte mural, que suele presentarse con un
nivel de elaboracién similar al empleado para la forma, adquiere dos
valores constatables: actia como representacién del plano horizontal
en cuanto a la situacion de los elementos compositivos y, simulta-
neamente, como superficie vertical sobre la que se representa cada
objeto visto en uno de sus perfiles posibles. No presenta atin caréc-
ter de espacio ilusorio en profundidad, se evitan la superposicién y
los escorzos y se sitian las figuras y elementos de ellas en el perfil
que m4ds se acerca a la superficie plana.

La etapa reflexiva implica desarrollo progresivo del conoci-
miento, diferente en cada civilizacién, que se encuentra en uno u
otro punto evolutivo dependiendo de la época o preparacién cultural
del individuo. Inmersqs en la etapa reflexiva, las civilizaciones y
culturas que no contactan entre si producen representaciones que se

113 GIEDION, S. El presente Eterno, los comienzos de la arquitectura, Madrid, Alianza, 1981, p. 412.

114 A este respecto debemos tener en cuenta las afirmaciones de Bollnow: “derecha e izquierda, delante y detras, se modifican
cuando el hombre gira, pero arriba y abajo permanecen iguales aunque el hombre se tienda o se mueva de algtin owo modo en el
espacio. Ambas direcciones estin determinadas por la direccién de la gravedad ... por mucho que me mueva y gire, el eje vertical
permanecerd invariable y por €l estd determinado el plano horizontal” (BOLLNOW, F. Hombre y espacio. Barcelona, Labor,
1969, p. 50.)
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van alejando progresivamente en cuanto a concepto de espacio e in-
cluso tratamiento compositivo de la forma y su volumen.

Para occidente, los inicios de esta etapa del desarrollo humano
hemos de buscarlos en los primeros periodos de la cultura griega,
donde podemos constatar la existencia de una ciencia libre y organi-
zada que, a nivel de representacién plastica, distingue forma de
contenido, asi como la existencia de una filosofia sobre el espacio
que planteé ya las dos vias principales para su conceptualizacion: -
el espacio en funcién de los cuerpos y -el espacio como realidad pre-
existente, que puede, o no, tener entidad material propia. Debemos
conocer la evolucién que a partir de entonces se produce, a fin de
evaluar con exactitud lo que para nosotros supone ser el producto de
una direccidn evolutiva concreta que no se da en ninguna otra cultu-
ra anterior o paralela a la nuestra.

V1.2.2. Desarrollo histérico referido a la evolucién de la representacion
en la cultura occidental

La estructura espacial de la composicién en relieve va evolu-
cionando, a lo largo de la historia occidental, de acuerdo con los
principales logros conceptuales, cientificos y técnicos de cada mo-
mento histérico. El hecho de que en cada época se utilicen determi-
nadas claves de representacién de la profundidad, renunciando a
otras, no puede entenderse como mera casualidad, es la respuesta a
unas necesidades expresivas concretas, que van evolucionando de
acuerdo con los niveles de conocimiento y la vigencia de determina-
das teorias estéticas. Con las referencias que incluimos a continua-
cién, se pretende ofrecer un resumen sobre los principales medios de
representacién utilizados en nuestra cultura para organizar espa-
cialmente las composiciones en relieve.

En culturas anteriores a la griega no encontramos representa-
das, por medio del relieve, profundidades espaciales amplias y en los
casos cn que observamos pretensiones de este tipo son evidentes las
dificultades técnicas que impiden llegar a un resultado que pueda
considerarse vdlido desde nuestra propia capacidad de interpreta-
cién. Generalmente se sitian todas las figuras en un unico plano de
profundidad y se trabajan en bajorrelieve o relieve medio. Si bien
encontramos indicios de la utilizacién de la geometria como medio
auxiliar de trazado, ésta se aplica en su sentido bidimensional, es
decir: se representan geométricamente superficies pero no volime-
nes. La proporcién, aunque exactamente aplicada a cada elemento de
la composicién, no necesariamente afecta a la totalidad, el tamafio
de las figuras depende de factores eminentemente tematicos o rela-
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ciones directas con el soporte disponible, pero no guardan relacién
con el alejamiento. La superposicién es la tnica clave visual de la
profundidad utilizada.

Hacia el afio 525 a.C., Grecia Arcaica, observamos el inicio de
la representacién basada en la concepcion visual del espacio: super-
posicién, relacién naturalista de los tamafios, elementos situados en
varios planos de profundidad diferente, cierta libertad de movimien-
to en las figuras, que aunque sitian siempre cabeza, brazos y pier-
nas en riguroso perfil, nos ofrecen el tronco visto indistintamente de
frente espalda, perfil, e incluso escorzado.

En la Grecia Cléasica, por primera vez en la historia, se utilizan
para el relieve varios planos de profundidad y se hace corresponder,
sistemdticamente, la gradacién de gruesos con el alejamiento. El
andlisis de los relieves de Fidias en el Partenén permite descubrir
importantes logros representativos: la superposicién estd magistral-
mente empleada como clave de profundidad ilusoria; aparece siste-
matizada la representacién de superficies y volimenes escorzados,
aunque no interesan los escorzos violentos; encontramos claros in-
dicios de utilizacion de la clave visual de situaciéon en altura rela-
cionada con el alejamiento; las figuras se mueven con naturalidad en
el espacio compositivo y se apoyan en un plano auxiliar, perpendicu-
lar al de proyeccién, que hace las veces de suelo, debiendo tenerse
en cuenta que la altura o volumen de las figuras depende del punto
de apoyo en este plano.

La representacién del alejamiento, o espacio ilusorio de pro-
fundidad, podemos entenderla en relacién con la geometria euclidia-
na'’®, consecuencia representativa de una filosofia que tiene en
cuenta no s6lo los cuerpos sino también el espacio como ente pre-
existente en el que estos se insertan y por tanto necesita sean rela-
cionados la totalidad de los elementos compositivos, de acuerdo con
una estructura espacial determinada.

En el siglo IV, ademds del nacimiento de Aristételes, cuyas
teorias espaciales dominardn hasta bien entrada la Edad Media,
asistimos a los inicios de una organizacién supranacional de la vida
cientifica y artistica, produciéndose la fusioén de las culturas Griega
y Romana, con la asimilacién de elementos orientales.

115 Conviene recordar que la geomewia euclidiana es la base de toda la perspectiva occidental, formulando, por ejemplo, la
convergencia aparente de las paralelas en profundidad, la deformaci6n de la circunferencia vista en escorzo, la relacién entre el

alejamiento de un objeto situado en el plano del suelo y su altura en la imagen Gptica, etc.
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En el Periodo Helénico, se han fusionado los conocimientos
Opticos y técnicos griegos con el cardcter realista de los etruscos. El
naturalismo visual se ird convirtiendo, de forma progresiva, en base
de la valoracién estética; como respuesta a esta necesidad se produ-
cirdn importantes avances geométrico-perspectivos. Claros indicios
del predominio de lo visual son: introducciéon del plano escorzado,
perspectivas axonométricas y concurrentes, asi como la utilizacién
de amplias gradaciones del volumen, clave que encontramos ya ple-
namente sistematizada, como medio para representar profundidades
espaciales ilusorias, en el periodo Helénico, y se aplica practicamen-
te en todos los relieves Romanos. Se utilizaron principalmente las
claves visuales de tamafio, detalle, superposicién y alejamiento al
margen inferior, como se deduce de la observacidon de algunos relie-
ves paisajisticos de la época. Junto a la sefialada via representativa
encontramos otra de cardcter marcadamente barroco: con escasos
espacios vacios, predominio de elementos superpuestos y figuras
entrecruzadas, composiciones abiertas que desbordan el muro intro-
duciéndose en el espacio transitable y amplia gradacién del volumen
en profundidad.

Roma introduce la narracién escultérica, en la que no son im-
portantes ya las figuras particulares sino la relacién entre ellas y su
distribucidn en el espacio compositivo. La pintura adquiere una gran
importancia, los murales pompeyanos nos ofrecen los mayores lo-
gros en la representacion ilusionista que podemos encontrar en el
mundo antiguo. En la época de Trajano resurge la importancia del
relieve, labrandose la Columna Trajana, composicion helicoidal con
una continuidad escenografica que adoptard el arte cristiano para
sus representaciones histéricas.

Con el predominio del Cristianismo y hasta finales del Roma-
nico, la forma se supedita a la idea, la temética cambia desde lo hu-
mano a lo trascendental, se renuncia al caracter visual de la repre-
sentacién, resulta innecesario todo esfuerzo para plasmar la corpo-
reidad de unas figuras que no pertenecen al mundo real y por tanto
no han de someterse a las leyes del espacio tridimensional.

El primer arte cristiano ofrece tosquedad en la elaboracidn,
desde los inicios del siglo IV observamos claramente un cambio de
estilo: desaparece la tosquedad y se utilizan los medios y concepto
de representacidon espacial desarrollados por la antigiiedad clasica,
lo que resulta légico teniendo en cuenta que el Edicto de Constanti-
nopla (afio 313) protege al cristianismo, perseguido hasta esa fecha
y, a partir de ese momento se inicia la intervencién de profesionales
formados en los talleres romanos que habian pervivido con la ejecu-
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cién de obras profanas. Con el Renacimiento Carolingio, observamos
un resurgir de la representacion realista e indicios que muestran la
bisqueda de los métodos utilizados por la roma imperial, intencién
de restaurar sus medios pldsticos que verd su agonia alrededor del
afio mil.

En el Romanico, dominado por la hegemonia cultural y artisti-
ca de los monasterios, esencialmente antiindividualista y despreocu-
pado por las innovaciones, las composiciones murales tienen temati-
ca predominantemente religiosa, la forma es simple y alejada de la
espacialidad vital perceptible por los sentidos, funcién importante de
la escultura fue actuar como medio diddctico y educador moral al
servicio de la iglesia.

En el siglo XII, coincidiendo con los inicios del Arte Gético,
podemos constatar una notable secularizacién de la cultura y la pro-
duccién artistica, unida al nacimiento de la ciudad como centro co-
mercial. Simultaneamente el arte regresa, de la mano de Santo To-
més, a la naturaleza perceptible. En este siglo se traduce la obra de
Euclides, se revitalizan las teorias aristotélicas y se pasa de lo me-
tafisico a lo experimentable. En las representaciones murales y re-
lieves en general, se comienza por disgregar la escena en composi-
ciones que buscan la plena ilusién espacial, se renuncia a la fronta-
lidad anterior y se buscan los medios para representar ilusoriamente
la tercera dimensién.

Aparentemente, en la Edad Media, se pierden los medios técni-
cos y conocimientos espaciales anteriores , no obstante, analizando
detenidamente sus relieves, encontramos detalles realizados en pers-
pectiva, aplicacién de las claves visuales de tamafio, superposicién y
alejamiento al margen inferior, gradaciones del volumen directamen-
te relacionadas con el alejamiento; e incluso llega a utilizarse el
“suelo inclinado”, dnico elemento no definido por el arte cldsico e
imprescindible para obtener representaciones naturalistas en relieves
que incluyen perspectivas concurrentes.

En el siglo XIV, los pintores de Siena inician el paisaje natu-
ralista y el panorama ilusionista de la ciudad. Se da cada vez mayor
importancia a la unidad espacial, a la que se supeditan todos los
elementos compositivos.

El Renacimiento italiano completa la evolucién hacia el natu-
ralismo 6ptico iniciada en la época precedente e introduce un con-
cepto de representacién nuevo cuyo fundamento es el punto de vista
individual. Como respuesta surge la perspectiva cdnica, primer in-
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tento histérico de plasmar la realidad tal y como se proyecta en la
retina del espectador que la contempla. '

Entre 1425 y 1435 Brunelleschi lleva a cabo en Florencia su
demostracién de la perspectiva como medio para la representacién
fidedigna de la realidad. Ghiberti, en las segundas puertas del bap-
tisterio florentino utiliza magistralmente la perspectiva cénica cen-
tral. Donatello la aplicard también en sus bajo relieves, haciendo
composiciones de espacios con una apertura y amplitud sin prece-
dentes. Coincidiendo con el final de la época de oro florentina, Leo-
nardo, inspirdndose en Alberti, culmina los estudios sobre la pers-
pectiva central, investiga las leyes de la dptica y dedica una parte de
sus estudios al andlisis de anamorfosis visuales y su correccion en la
obra plastica.

Como vimos, ya en el siglo V a. C. estaban definidos, excep-
tuando el “suelo inclinado” todos los elementos utilizados en las
representaciones renacentistas, no obstante sus composiciones difie-
ren en cuanto al tipo de composicién espacial utilizada. El motivo de
tal diferencia hemos de buscarlo en la metafisica, para el hombre
renacentista el espacio ha adquirido categoria de ente inmedible que
existe con anterioridad a los cuerpos que lo ocupan, mientras que
Grecia no se dudaba de su finitud y se entendia como un continuo de
elementos.

El sistema cénico de representacion se difunde con relativa
rapidez y, si bien podemos constatar la pervivencia de otros métodos
de representacion, dominard a partir de entonces y hasta la actuali-
dad, como medio geométrico para estructurar espacialmente las
obras o representar elementos concretos de ellas, siendo utilizada
ademds para explicar las deformaciones visuales que se producen en
la percepcidén y ofreciendo los medios técnicos para rectificar las
posibles anamorfosis.

Miguel Angel, que dominar4 con su genio el arte de su época y
serd tomado como modelo indiscutible en periodos histdricos poste-
riores, renuncia en sus relieves a la estructuracién perspectiva, si
bien encontramos en sus obras algunas claves de relieve propias de
ese tipo de composicién, es patente su bisqueda de una via de repre-
sentaciéon mds universal. Muchos Manieristas utilizan la perspectiva
como herramienta para la representacidén, pero ahora al servicio de
una nueva estética a la que no interesa la unidad espacial, conscien-
temente construyen perspectivas irreales o usan en una misma com-
posicion coeficientes espaciales diversos. El Manierismo es ausencia
de reglas compositivas, libertad en la representacién del espacio,
defensa de la espontaneidad como medio para expresar un indivi-
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dualismo extremo, consideraciéon del arte como condicién innata,
conciencia de que nada es definitivo.

Entre los siglos XVI a XVIII se perfeccionan los métodos de
representacién perspectiva, se introducen variables en cuanto al ni-
mero de puntos de fuga, situacién del espectador, métodos de traza-
do, etc., manteniendo las bases del sistema renacentista de represen-
tacién; no ocurrird igual en cuanto a la intencién expresiva o teméti-
ca a la que sirven, como hemos visto en el Manierismo y ocurre en el
Barroco, se considera el soporte compositivo como espacio infinito
pero no desean construir espacios racionales o naturalistas, tendien-
do por el contrario a representar espacios irreales donde los elemen-
tos compositivos, aunque construidos en perspectiva, se relacionan
entre si por decisiones estéticas; aisladas o en grupos, las formas
permanecen ingrdavidas en el espacio.

Hacia la mitad del siglo XVIII, el cansancio por el barroquis-
mo provoca la vuelta hacia los conceptos y medios antiguos, con el
Neoclasicismo, estilo internacional de rapida difusién, convivira el
Romanticismo, movimiento iniciado hacia 1920 que lucha contra
toda autoridad y tradicién, sentando las bases sobre las que se desa-
rrollardn las vanguardias del siglo XX. Este momento histérico no
aporta medios técnicos novedosos para la representacién del espacio
pero implica un desarrollo tedrico del concepto de espacio de gran
influencia en la plédstica posterior.

No se ha encontrado aun el medio de representar en escultura
mural el concepto tetradimensional del espacio tiempo que propone
la teoria de la relatividad de Einsteim, tampoco encuentran solucio-
nes representativas las teorias de Newton, con sus espacios absoluto
y relativo, Kant y el espacio como intuicién no demostrable, Laplace
y la materia eterna en continuo movimiento, y tantas otras propues-
tas tedricas de nuestro tiempo.

Si durante siglos la problemadtica fue representar la tercera di-
mensién, en el siglo XX lo es encontrar medios que permitan plas-
mar estas teorias espaciales. Las experiencias realizadas hasta aho-
ra en el campo del relieve han contemplado multiples factores: mo-
vimiento secuencial, percepcién simultdnea desde varios puntos de
vista, utilizacién de materiales cambiantes o inestables, ambivalen-
cia formal, participacién activa del espectador, introduccién de
efectos luminicos o sonoros, etc.. Encontramos utilizados, revisados
o redefinidos, todos los sistemas representativos y medios técnicos
anteriores. La tendencia imperante es abogar por la total autonomia
del espacio plastico, considerarlo como resultado especifico del pro-
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ceso configurativo, creado por la forma y por tanto tedricamente
infinito pero determinado para un momento y contenido concretos.

La imposibilidad de encontrar la representacién plastica ade-
cuada a los conceptos metafisico, filoséfico y geométrico planteados
durante los dos dltimos siglos ha hecho que las Vanguardias del si-
glo XX opten entre: -Utilizar los medios de representacién anterio-
res, poniéndolos al servicio de una temdtica que escapa de la reali-
dad en la que el hombre se inserta (Simbolismo, Surrealismo), -Huir
de la representacion como respuesta a las percepciones de los senti-
dos, negando la validez de los medios tradicionales y tal vez buscan-
do una solucion al concepto espacio-temporal (Cubismo, Futurismo),
-Luchar contra toda temdatica y forma de representacién heredada
(Dada, Abstraccidon, Cinetismo), -Preocuparse basicamente de la
expresion individual frente a un hecho o elemento concreto, ade-
cuando los medios de representacién a cada obra (Impresionismo,
Expresionismo), -Dar primacia a las emociones y actividad incons-
ciente frente a todo razonamiento (gestua-lismo), - Considerar el
espacio expositivo y componer estableciendo relaciones totales
(Instalacién) y muchas otras vias individuales o defendidas por un
grupo en un momento concreto, que han resultado ser efimeras y
facilmente sustituibles.

Junto a estas teorias espaciales que no encuentran correlato
representativo, encontramos una evolucién conceptual y plastica
plenamente relacionada con los conceptos tradicionales, que se cifie
al espacio perceptible tridimensional.

Caracteristica de nuestro siglo es, incluso en las vias tradicio-
nales, la pérdida progresiva de validez de aquellos medios técnicos y
representativos cuya funcion sea pretender la fidelidad naturalista,
en aras a una concepcidén més artistico-formal que supone la auto-
nomia cada vez mayor del espacio plastico.

La libertad creativa conseguida por el artista contemporaneo,
ahora se intenta trasladar al espectador, aspirando en ocasiones “a
un tipo de obra de arte planteada como estimulo para una libre interpretacién
orientada sélo en sus rasgos esenciales. El artista es cada vez mas consciente de
la posibilidad de diversas lectura”"'®, 1o que conducird a tratamientos de
la forma mds abiertos que en épocas anteriores.

Conviven, como hemos ido viendo,.representaciones realizadas
atendiendo a conceptos espaciales diversos, al mismo tiempo cada

116 ECO, U., La definicion del arte. Barcelona, Martinez Roca, 1971, p. 158.
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una de ellas se desarrolla para servir a fines expresivos y formali-
zaciones plasticas diferentes.

En cuanto a las representaciones de la escultura mural realiza-
das en las udltimas décadas, responden a diversas tendencias, mu-
chas de ellas agotadas con relativa rapidez; algunas de estas com-
posiciones murales tridimensionales pueden estar encuadradas en
movimientos o estilos concretos pero la mayoria asimilan elementos
de muy diverso origen y no se ajustan tampoco cronolégicamente a
los estilos con que parecen relacionarse. Ante este complejo pano-
rama optamos por presentar una seleccién de obras, procurando
constituyan una muestra lo mas variada posible y comentando cada
una individualmente.

En base a lo expuesto, las obras que se incluyen como ejemplo
de escultura mural realizada en en siglo XX, se distribuyen en varios
grupos:

En primer lugar las obras que pueden considerarse herederas
y continuadoras de la tradicién anterior, acorde con cdnones espacia-
les de origen grecorromano o renacentista y concepto naturalista de
representacidn. Son, sin lugar a dudas, el tipo de obra que en mayor
nimero se ha realizado en nuestro siglo. La diferencia basica respec-
to al arte anterior viene determinada por el tratamiento formal apli-
cado y la temdtica que desarrollan. Aunque con matices diversos,
todas ellas intentan traducir la forma a imdgenes mis o menos rea-
listas, integrdndola en espacios ilusorios que se estructuran tridi-
mensionalmente y existen, o pueden existir, en el 4&mbito de la expe-
riencia. Utilizan en todos los casos medios técnicos y geométricos ya
experimentados con anterioridad.

En segundo lugar hemos situado las obras que, utilizando me-
dios representativos y técnicas de elaboracién ya experimentadas,
proponen una nueva manera de entender y representar el espacio, o
incluyen conceptos compositivos ya olvidados en el periodo histérico
precedente y que nuestra época ha rescatado y reutilizado al servicio
de nuevas necesidades expresivas.

En tercer lugar incluimos obras cuya caracteristica comun es
la utilizacién de nuevas técnicas y métodos compositivos como me-
dio para conseguir efectos espaciales ilusorios.

Por iltimo situaremos obras que niegan la validez o necesidad
de los efectos ilusorios de tridimensionalidad, desarrollandose como
imédgenes retinianas que producen una impresion en el espectador
pero no solicitan de éste que las reinterprete segiin sus experiencias
tactiles y vivencias espaciales previas.
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Giacomo Manzi, Muerte por violencia, 1963.

Claramente vinculadas a los conceptos y técnicas tradicionales en la escultura occi-
dental, las obras en relieve de Manzi son la respuesta a una manera de entender el
arte que asimilando las raices histdricas, las pone al servicio de una produccién ple-
namente actual.
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Manuel Hugué, Buey y carreta, 1913.

La obra en relieve de Manolo Hugué suele ser de pequefias dimensiones, representando temas
costumbristas, a pesar de la sencillez de los temas, el tratamiento de las formas es de una gran
fuerza expresiva.
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Angel Ferrant, obra de 1925.

Como tantos otros escultores de nuestro siglo, mas que representar el espacio
lo sugiere con toques de luz y sombras, el espectador lo completa mentalmente
al contemplar la obra.
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Carmen Jiménez, La primavera, 1984,

La armonia de voldmenes y valores tictiles del modelado hablan
de admiraci6n a los origenes de la cultura occidental. Asimilado
su concepto técnico, lo adapta a una expresividad propia.

151
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Failde, San Francisco, 1957.

Sus obras traen hasta nosotros una rememoracién del concepto y técnica medieval,
puesta al servicio de una estética de plena vigencia y actualidad.
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Antonio Cano, Monumento a Elcano, 1975.

Los relieves de esta columna se han realizado con formas esquemati-

cas y huyendo de elementos miméticos, dentro de un concepto plasti-
co de plena actualidad.
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Las cuatros etapas de esta obra de Henry Matisse realizadas en 1909,
1913, 1916 y 1930 reflejan la sintesis de la forma hasta llegar a una com-

posicion en la que el valor de la figura se va acentuando progresivamente
respecto al espacio.
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Paul Gauguin, obra realizada alrededor de 1900.

Gauguin como tantos otros pintores contemporaneos nos ha legado obras en relieve de una
gran calidad, en las que la frontera entre pintura y escultura tiende a desaparecer. En este caso
se trata de una obra policroma tallada en madera.-
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Picasso en su continua bisqueda y experimentacién es capaz de componer con cualquier
materia y elemento encontrado mostrando siempre dominio del volumen y control de la
expresividad de la forma.
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Aurelio Teno, Mio Cid, 1966.

La obra tridimensional se conforma bdsicamente como ima-
gen Optica de Iuz y color.
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Amadeo Gabino, Bienal de Venecia, 1966.

Nueva técnica y método compositivo en una obra claramente
alejada de los origenes representativos de nuestra cultura.
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A partir de moldes del natural vaciados en yeso o materiales que
pretenden imitarlo, George Segal realiza algunas composiciones
murales de indudable interés.
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VI.3. SISTEMAS GEOMETRICOS DE REPRESENTACION
APLICABLES A LA ESCULTURA MURAL

Toda representacidon se sirve de unas medios sistematizados
que facilitan su ejecucién, pueden tener como finalidad plasmar lo
que conocemos sin tener en cuenta como lo percibimos o incluir da-
tos derivados de la percepcién visual, en este caso se les denomina
sistemas perspectivos y ofrecen conceptos y medios lineales diversos
para cada medio de proyeccidn especifica de los que permiten repre-
sentar ilusoriamente una realidad objetual percibida o imaginada
visualmente por el artista.

Como hemos visto, a lo largo de la historia encontramos épo-
cas o estilos cuyo principal objetivo es ofrecer a través del arte la
maxima informacién sobre elementos perceptibles y hacerlo respe-
tando en lo posible sus caracteristicas formales; a veces importa la
similitud entre lo representado y la imagen retiniana de la realidad
visualizada. A partir del Renacimiento, en la Cultura Occidental,
adquiere primacia la perspectiva c6nica, de acentuado caracter 4pti-
co y que permite representar espacios tridimensionales aparentemen-
te reales. Durante cinco siglos pierden interés o se olvidan todos los
métodos graficos que rigieron la representaciéon en periodos anterio-
res, hasta que, a principios del siglo XX cambia el interés, buscando
nuevas, O antiguas, opciones creativas, por lo que, a pesar de que
dedicaremos gran parte de nuestro estudio a las posibilidades de
aplicacion de la perspectiva cdnica al relieve, analizaremos previa-
mente otras férmulas compositivas que seglin nuestro criterio mere-
cen ser rescatadas del olvido y pueden ampliar las posibilidades
creativas.

En palabras de Sir David Piper: “La perspectiva Optica, que es la
utilidad de proyeccion con la que estamos mas familiarizados, fue formulada de
manera sistemdtica en los albores del Renacimiento en Italia. Antes de aden-
trarnos en ella, conviene examinar la proyeccién tal como fue practicada antes
de aquel periodo y tal como han vuelto a tratarla pintores modernos que, im-
presionados por el vigor y la grandeza del arte primitivo, han abandonado la
perspectiva renacentista en busca de algo mds ilimitado en el tiempo y més
conceptual y arquetipico. Hay dos criterios para valorar cualquiera de estos
métodos. Primero, cabe considerar su valor como informacién: ;Qué aporta, y
con qué claridad acerca del formato del objeto? ;Qué piezas de informacion
estdn ocultas o deformadas o bien son ambiguas?. En segundo lugar puede
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haber una valoracién estética: ;Produce un método determinado formas feas o
crea dificultades para su ‘lectura’?”''"

Seguidamente analizaremos los principales sistemas utilizados
en la representacién en relieve, anotando los momentos de predomi-
nio de su utilizacién, las posibilidades expresivas que permiten, y
adjuntando, para aquellos que siguen vigentes en la actualidad, es-
quemas lineales explicativos en los que se informa de las caracteris-
ticas elementales de trazado o se sugieren medios graficos para
adaptarlos a la representacion por medio del relieve.

V1.3.1. Sistemas no visuales

Hemos considerado sistemas no visuales de representacion
aquellos que no utilizan claves derivadas de la percepcidon visual, es
decir los que en ningin momento introducen la intencién de represen-
tar el objeto tal y como seria visualizado en un instante y desde una
situacién del espacio determinados.

Perspective Tordue

Como afirma Sigfried Giedion: “A la costumbre prehistérica de re-
presentar el cuerpo de un animal visto de lado, las patas y los cascos de frente,
la cabeza de perfil, y los ojos nuevamente de frente, la llamé el abate Breuil
perspectiva tordue. Este método no implica una perspectiva torcida o distorsio-
nada. No tiene nada que ver con la perspectiva. Significa la representacion
simultdnea de un objeto de frente y de 8perﬁl con la finalidad de fijar su verdade-
ro cardcter de la forma més clara.”'”® Opinién y denominacién que coin-
ciden con las que René Nougier nos ofrece:

“La escuela de Périgord (15.000 a 10.000), cuyo apogeo estd en Laxcaux, po-
see y conserva durante mucho tiempo (milenios) rasgos visuales simples, pro-
cedimientos técnicos primitivos y graffas originales como la perspectiva retor-
cida: los animales aparecen de perfil pero las astas y las cornamentas estdn di-
bujadas de frente.”' 19

“Al final del Neolitico “predomina sorprendentemente la tradicidon del Péri-
gord, en lo que se refiere a la perspectiva retorcida. La vemos en todas las
cornamentas de bévidos y cérvidos de Valltorta, de Alpera, de la Casulla”'*

117 PIPER, S. D., Comprender el Arte, Barcelona, Nauta, 1984, p. 90.
118 GIEDION, S., El presente Eterno: Los comienzos de la arquitectura, Madrid, Alianza, 1981, p. 177.
119 NOUGIER, L.R., Arte prehistérico, en Pijoan, ]. Historia del Arte, Barcelona, Salvat, 1973, Vol. Lp. 26.

120 NOUGIER, L.R., op. ci., p. 28.
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Como hemos visto, es el tipo de representacidén caracteristico
de la prehistoria, en cuyas obras podemos constatar que no se utiliza
ninguna de las claves visuales de percepcién de la profundidad. Inte-
resa especificamente la representacién de la forma, no se contempla
el espacio tridimensional que la rodea y en el que ésta se inserta.

La manera primitiva de fijar las imdgenes responde fundamen-
talmente a la necesidad de claridad representativa que tiene el hom-
bre. Si un animal tiene cuatro patas, dos orejas y dos cuernos, si su
pezuiia estd partida, si el ojo es ovalado, se han de representar asi, o
no podran ser identificados como tales elementos.

Ley de la Frontalidad

Se ha denominado Ley de la Frontalidad a la norma represen-
tativa que implica adaptacién de las formas a un plano frontal. Es
la cultura egipcia la que de forma mds clara y rotunda nos muestra
su uso.

Si bien existe cierta similitud formal entre la manera de repre-
sentar las figuras los pueblos prehistéricos y la férmula frontal
(seguida por el pueblo egipcio, todas las culturas mesopotamicas, e
incluso la primera etapa del arte griego) en cuanto a la simultanei-
dad de representacién de frente y de perfil en una misma figura, he-
mos de distinguir claramente los motivos diferentes que conducen a
ello en cada caso: para el hombre prehistérico la representacién esta
condicionada exclusivamente por la necesaria informacién sobre el
elemento representado y sus detalles, el soporte s6lo aporta su valor
como elemento fisico inicial; en las culturas que crean la represen-
tacion mediante proyeccién frontal de todos los elementos composi-
tivos, también es de capital importancia la cantidad de informacién
que se ofrece sobre los elementos representados pero es, precisamen-
te, el valor de la superficie soporte el que condiciona la representa-
cion, hasta tal punto que para adaptarse a la continuidad del plano
las figuras s6lo se representan con formas y actitudes determinadas
y el valor estético del resultado obtenido queda supeditado a la ar-
monia de los volimenes en la totalidad del relieve.

Las figuras humanas representadas segin esta norma, nos
ofrecen siempre la cabeza y extremidades superiores e inferiores de
perfil, mientras que la parte superior del torso suele representarse de
frente; presentan atn otros detalles dignos de tener en cuenta: los
ojos casi siempre se dibujan de frente, s6lo se representa uno de los
dos pechos, mientras que los pies se contemplan ambos en posicion
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de perfil total'”, las manos se reproducen indistintamenhte vistas de

frente o perfil, e incluso en este caso se suelen dibujar o modelar
todos los dedos.

Las figuras de animales se suelen representar en perfil total,
generalmente con las cuatro patas, aunque en bastantes ocasiones
sélo se contemplan dos, no viéndose las de detrds a las que estas se
superponen, incluso en este dltimo caso se detallan todos los dedos,
lo que corresponderia a visién desde el frente. La cabeza aparece
generalmente de perfil, viéndose sélo una oreja o cuerno, aunque
sobre este detalle hay miiltiples excepciones.

Obra Egipcia. Observar situacién de perfil en que dibujan la cabeza y el pecho.

En cuanto a los métodos de representacion utilizados en obras
frontales, podemos resumirlos en los siguientes:

1.- Todas las formas se ubican de manera que sus dos
mayores medidas se sitiien paralelamente al plano de repre-
sentacion, es decir, siguiendo un plano frontal de proyeccién.

121 En los relieves egipcios encontramos sisteméticamente representados ambos pies con el dedo gordo visto en primer término,
s6lo en los relieves de las tltimas dinastias podemos encontrar diferenciados formalmente y representados todos los dedos en el

pie correspondiente.
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Segun esta norma, por ejemplo, los muros que rodean una
ciudad, la superficie de una mesa, etc. se proyectan en plan-
ta; una torre, un arbol, un hombre de pié ... se proyectan en
perfil, en aquel de sus perfiles posibles que presente frontal-
mente la mayor medida o resulte mas informativo y estético.
En elementos cuyo grueso es aproximadamente igual desde
cualquiera de los puntos de vista posibles, se elegird el que
mayores datos aporte sobre sus caracteristicas formales. To-
memos como ejemplo la representacién de una cabeza: al ser
simétrica, si se viese frontalmente, los lados izquierdo y de-
recho serian aproximadamente iguales, el situarla de perfil
nos permite ver completa una de las dos zonas simétricas y
dejar constancia de su forma y tamafios totales, légicamente
se elige esta dltima posicidn.

2.- Si un elemento se desarrolla angularmente u ofrece
capacidad de articulacién, se sitia de manera que los ejes de
movimiento o direcciones del d4ngulo coincidan con el plano
frontal, con lo que se evita toda posibilidad de escorzo y se
determinan con exactitud su forma y posicién. Asi, por
ejemplo, un brazo o pierna doblados, una cabeza que se incli-
na, o las patas de un pdjaro se han de representar de perfil;
una cruz o las alas extendidas de un pajaro, se comprenden
mejor si se dibujan vistas de frente.

3.- Los elementos se sitian, en general, unos al lado de
los otros, sin superponerse. En éste tipo de relieve, al tener
todas las figuras gruesos aproximados, s6lo es posible resol-
ver la superposicion mediante grafismo inciso, diferenciacién
de texturas o color entre ambos elementos, o reduciendo el
volumen del elemento traslapado en las cercanias de la su-
perficie ocluida.

4.- Dentro del espacio compositivo suelen situarse va-
rias lineas de tierra paralelas, son franjas horizontales de
idéntico volumen al de las figuras representadas, sobre las
que se apoyan los personajes. Las encontramos tanto de gran
longitud, sobre las que se sitdan, en diferentes registros, gru-
pos alineados, como de pequefio tamafio, construidas expre-
samente para apoyar una figura o un elemento puntual de la
misma. Su posicién en el espacio compositivo no responde a
la clave de altura. La dimensién en anchura y grueso suele
ser parecida para todas las lineas auxiliares de tierra inclui-
das en la misma composicién, pero variable de unas compo-
siciones a otras.
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Generalmente la Ley de la Frontalidad la encontramos acompa-
flada por lo que se ha denominado Ley de Respeto, es decir, el tama-
filo de los personajes depende de su importancia social y no de su
situacién en profundidad. Ambas leyes estuvieron vigentes hasta los
comienzos de la cultura griega y se utilizardn, aunque con matices
especificos, durante la Edad Media, especialmente en el arte Roma-
nico.

La proyecci6én frontal es un método de representacién al que
han llegado, de forma independiente y con escasos matices diferen-
ciales, diversas culturas, y mediante el que se expresan, de forma
intuitiva, los nifios entre los seis y nueve afios de edad'”. Produce
imagenes perfectamente comprensibles sin necesidad de educacién
previa para su lectura, por lo que puede ser un tipo de representa-
ci6én indicado para obras que previsiblemente hayan de ser contem-
pladas por grupos de receptores de amplio espectro cultural y diver-
sas procedencias, asi como en las dedicadas especificamente a publi-
co infantil.

Al ser utilizada en el relieve, la proyeccién frontal ofrece como
caracteristica la posibilidad de representar todos los elementos de la
composicién con gruesos uniformes, por este motivo, aunque con las
adaptaciones derivadas del concepto espacial y gusto estético impe-
rante, se ha vuelto a ella en diferentes épocas histéricas para desa-
rrollar composiciones adosadas a arquitectura o decorativas que por
su cardcter requerian poco volumen del modelado. El tdltimo intento
para recuperar la frontalidad como férmula sistemdtica de represen-
tacién en las artes pldsticas, lo encontramos en los inicios del siglo
XX.

122 En relacién con las representaciones infantiles de la etapa esquematica ( la que mayor similitud presenta con la frontalidad
de las primeras culturas) son interesantes los datos y seleccién de dibujos realizados por nifios entre 6 y 9 afios que aportan
Viktor Lowenfeld y W, Lambert Brittain en su libro Desarrollo de la capacidad creadora (capitulo 7), donde nos dice:
“representa el concepto del nifio y demuestra el conocimiento activo de un objeto ... Algunos esquemas presentan una vista
mixta de frente y perfil ... Ahora el nifio piensa: Yo estoy sobre el suelo, el auto estd sobre el suelo, el pasto crece en el suelo, ...
linea de base ... a los ocho afios, el 96 por 100 de los nifios hacfan linea de base en sus dibujos ... invariablemente contestan que
esa linea es el suelo. Sus emociones han sido visiblemente expresadas por el exagerado tamafio ... tenfa que mostrar el tablero

entero; pero la mesa no seria tal si no tuviera patas”.
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V1.3.2. Inicio de los sistemas opticos

Denominamos como representacién 6ptica, proyeccién optica,
perspectiva visual, etc. aquellas representaciones que dan primacia a
lo que se percibirfa visualmente desde un lugar y en un momento
concretos, respecto a lo que se conoce.

Los métodos de representacién estudiados con anterioridad no
se basan en lo que se percibe visualmente, no son utilizables para
proyectar imdgenes parecidas a las que recibe la retina del especta-
dor cuando visualiza el espacio tridimensional circundante.

Durante toda la prehistoria y los tres mil afios que abarca la
historia anterior a la cultura griega, al hombre no le ha preocupado
imitar en sus representaciones las imagenes Opticas, o tal vez no ha
sido consciente de sus caracteristicas. Esta afirmacién se hace ex-
tensible a los diez siglos que abarca la Edad Media y también a las
Vanguardias pldsticas del siglo XX.

La representacidén 6ptica, o perspectiva visual, es caracteristi-
ca especifica de la cultura occidental, sus antecedentes mas remotos
hemos de buscarlos en las representaciones de los pueblos del
Egeo'” y sélo se desarrolla en culturas relacionadas con ella. No
hemos encontrado indicios de representacién 6ptica en obras produ-
cidas por culturas que no hayan ‘tenido contacto con la occidental.
El punto culminante de este tipo de representacidon lo encontramos en
la perspectiva coénica, y otros métodos perspectivos similares, pero,
por el momento, sélo estudiaremos los inicios, dejando el andlisis de
la perspectiva renacentista para un epigrafe posterior.

Si bien la relacién entre la serie de figuras superpuestas, tipo
de representacién muy usada en las obras en relieve griegas y roma-
nas, y la perspectiva renacentista es notoria y podemos considerarla
como precedente indiscutible de ella, hemos de advertir que hay una
diferencia bdsica entre ambas, la perspectiva cénica renacentista
produce composiciones que han de ser visualizadas desde un tnico
punto del espacio relativo, mientras que la perspectiva utilizada en
Grecia y Roma, es mucho més flexible, permite un abanico amplio
de posiciones del espectador desde las que la obra mantiene la ar-
monia del volumen y tiene en cuenta que desde todas ellas resulte
agradable la lectura. Se preocupa de la similitud entre la escena

123 La cultura cretense no se encuentra aislada, hacia 1420 antes de nuestra era encontramos documentadas, en Egipto, las
relaciones comerciales y diplomdticas con Creta, Sus representaciones pldsticas nos hablan también de una notable interrelacién

cultural.
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representada y la visualizacién de la escena real a la que podria re-
presentar, pero sin supeditar aiin las caracteristicas formales de las
figuras a las imdgenes retinianas que se recibirian de ellas al ser
contempladas, en el mundo real, desde un punto concreto del espacio
y en un instante determinado.

Deformacién y superposicion se unen en el relieve para produ-
cir, por simple deduccién derivada del proceso técnico seguido, lo
que de forma genérica hemos denominado como plano escorzado, y
que esta caracterizado por la inclinacion de los planos vistos en pro-
fundidad. Como deciamos, ¢l plano escorzado es la base represen-
tativa que conducird al artista plastico a la sistematizaciéon de la
representacion ilusoria por medio del relieve, permitiéndole relacio-
nar la situacién en profundidad de cualquier elemento con el grueso
relativo que ha de tener en la composicidn.

En los relieves de la antigiiedad, el plano escorzado surge co-
mo superficie sinuosa formada por fragmentos vistos de una serie de
figuras superpuestas que presentan igual forma e intervalos simila-
res de situacién; no se aplica alin de manera sistemitica a las su-
perficies planas continuas; la representaciéon de cuerpos geométricos
aislados tiene aun cierto frontalismo representativo.

Habremos de llegar al periodo helénico para encontrar los pri-
meros intentos de representacién de figuras geométricas utilizando el
plano escorzado, y ain entonces solo encontraremos escorzadas al-
gunas lineas y planos de la figura representada pero nunca el total
de ellos. Como podemos observar en la limina y esquema adjuntos,
todos los puntos de apoyo sobre el suelo, incluso si pertenecen a dos
planos que forman entre si un &dngulo de 90°, se sitdan alineados
horizontalmente.

Un cuadrado, en escorzo, apoyado en uno de sus lados, seria
representado con los lados verticales paralelos entre si, s6lo dos de
los lados podrian ser del mismo tamafio, los dos dngulos adyacentes
al lado apoyado serian rectos, de los superiores seria agudo el mas
alejado y obtuso el mas préximo. Por tanto, como se deduce del
analisis anterior, el plano escorzado, tal y como fue aplicado ini-
cialmente a la representacién de cuerpos geométricos, produce una
forma dificil de relacionar con la forma real representada, la figura
incluye algunas caracteristicas que la acercan a la imagen visual que
obtendriamos al contemplarla, pero incluye ya muy pocas de las ca-
racteristicas formales que la definen. Sélo el espectador que conozca
este tipo de representacion interpretard la forma ofrecida como una
figura regular de cuatro lados iguales, paralelos dos a dos y cuyos
dngulos son todos rectos.
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Obra Helénica en que encontramos, junto a la repre-
sentaciéon frontal, un primer intento de aplicacién de
la perspectiva al relieve. Observese la dificultad que
plantea el apoyo sobre el suelo al no haberse sistema-

tizado atdn su representacién como plano inclinado.

Bajo nuestro punto de vista, el plano escorzado supone, para la
representacion en relieve, el hallazgo mds importante en cuanto a la
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representacién ilusoria de la profundidad, ya que no sélo es origen
de la sistematizacion en la gradacién del volumen en profundidad,
también supone un paso imprescindible hacia el establecimiento de
puntos de fuga, representacidén de la linea de horizonte, disminucién
del tamafio con el alejamiento, control de los efectos luminicos como
elemento para la representacién ilusoria del espacio, etc., datos que
completaremos al analizar la perspectiva cénica.

No obstante ser enorme su valor en cuanto medio de transicién
hacia vias representativas posteriores, consideramos que, en el relie-
ve, la representacién de figuras geométricas mediante el plano es-
corzado no ofrece las ventajas que nos impulsarfan a defender su
utilizacién como férmula representativa que merezca ser rescatada
en la actualidad.

En cuanto a la representaciéon de figuras no geométricas, los
resultados obtenidos mediante la aplicacién del plano escorzado a la
construccién no presentan de manera tan patente la deformacidén ya
que, en este caso, dngulos y paralelismo no son caracteristicas bési-
cas para su definicién. Se nos hace patente, el plano escorzado,
principalmente en la gradacién progresiva del volumen en profundi-
dad, y este gradiente adquiere tal fuerza en la percepcién ilusoria
que puede interesarnos su empleo a pesar de las consecuencias que
en cuanto a deformacion conlleva.

V1.3.3. Perspectivas Axonométricas

Las perspectivas axomométricas, de plena vigencia en la ac-
tualidad, se basan en el hecho de que la oblicuidad se percibe como
alejamiento en profundidad.

Pasar del plano escorzado a las perspectivas axonométricas no
requiere, por tanto, descubrir nuevas claves visuales, supone sélo la
sistematizacién de la oblicuidad y su aplicacién a la totalidad de las
lineas pertenecientes a una superficie vista en escorzo.

Podemos plantearnos si los sistemas axonométricas suponen ya
una representacion del espacio basada plenamente en criterios visua-
les, ofreciendo respuestas diversas. Resulta obvio que utilizan me-
dios de representacién derivados de la imagen visual de un objeto
(deforman los dngulos, introducen lineas inclinadas para representar
aquellas que en la realidad se sitian en el suelo o son paralelas a é1)
y que se han alejado substancialmente de la representacion concep-
tual, pero, al mismo tiempo, mantienen el paralelismo entre lineas
que siendo paralelas, se proyectarian como concurrentes en la retina
de un espectador inmdévil y mantienen la igualdad de tamafio entre
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elementos similares situados a diferente distancia del ojo. La axo-
nometria es, por tanto, una férmula representativa que, incluyendo
claves eminentemente visuales, no ofrece atin los medios que permi-
ten representar imigenes de la realidad similares a las que esta mis-
ma realidad proyectaria en la retina de un espectador que la con-
templase desde un punto concreto del espacio. Arnheim nos dice al
respecto:

“Hay algo curiosamente paraddjico en el mundo representado en perspectiva
isométrica, que se aleja en profundidad por su oblicuidad, pero al mismo tiem-
po permanece a una distancia invariable porque el tamafio permanece constan-
te en todas partes.”'**

“El cuadrado original sigue siendo visible, y en el curso de la diferenciacién ha
llegado a asumir la funcién de cara anterior. Como tal no es preciso deformar-
lo, porque no representa desviacién alguna respecto al plano frontal. Se le
afiade una cara superior y otra lateral, que expresan la profundidad mediante
la oblicuidad. Todo esto es sumamente 16gico, y lo cierto es que la mayoria de
las personas pueden estar viendo esta clase de dibujo durante toda su vida sin
jamas ver en €l otra cosa que una imagen correcta y convincente de un cubo ...
y sin embargo, es violentamente erréneo desde el punto de vista de la propor-
cion Optica. Si se ve de frente la cara anterior de un cubo, no es posible ver las
caras laterales al mismo tiempo™'*’

Arnheim ha indicado claramente las incongruencias racionales
que tiene el sistema a pesar de su indudable capacidad para ofrecer
sensaciones ilusorias de tridimensionalidad.

Las perspectivas axonométricas presentan un limite, en cuanto
a las posibilidades de representacién, que debemos mencionar: en
una composicién construida isométricamente todo se ve desde el
mismo lado.

En cuanto a su aplicacién a la escultura mural, debe tenerse en
cuenta que, al requerir la representacién inclinada de todas las li-
neas situadas en planos escorzados, incluida la linea producida por
el contacto de dichos planos con el del suelo, su utilizacién implica
la existencia en el relieve de un suelo inclinado, ya que, de no existir
como tal, seria técnicamente imposible construir un plano vertical
fugado y que en su interseccidn con el suelo produjese la inclinacién
que el dibujo requiere.

124 ARNHEIM, R. Arte, y percepcion visual, Madrid, Alianza, 1979, p., 310. Arnheim se refiere a la isometria para exponer

una reflexi6n extensible a los demas casos de axonometria

125 ARNHEIM, R. op. Cit.,, p. 296,
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Un tipo de perspectiva axonométrica, la perspectiva caballera,
es el medio geométrico mas usado en la representacion plastica, de-
bido a su facilidad de trazado y la fuerte sensacién de profundidad
que produce. Elementos dibujados en este sistema suelen introducir-
se incluso en composiciones cuya estructura total no es perspectiva.

V1.3.4. Perspectivas concurrentes. Generalidades

La diferencia bédsica entre las perspectivas axonométricas y las
perspectivas concurrentes se deriva del hecho de que en estas ulti-
mas, ademds de utilizar el plano inclinado como representaciéon de
superficies vistas en escorzo, se fugan lineas paralelas a un mismo
punto de concurrencia.

El uso de perspectivas concurrentes implica la utilizacién de la
clave visual de tamafio, puesto que elementos iguales se proyectardn
de diferente tamafio segiin su situacion en profundidad.

Sélo en la cultura occidental y a partir del prerenacimiento
italiano se ha utilizado de forma sistemdtica esta clave de profundi-
dad en la representacidn del espacio por medio del relieve. Con an-
terioridad encontramos perspectivas concurrentes en la pintura mu-
ral pompeyana, pero no tenemos noticia de que se haya empleado
para construir elementos geométricos en la ejecucién por medio del
relieve. Durante el Romadanico, en representaciones de elementos
geométricos se utilizd, a veces, la diferencia de tamafio muy libre-
mente, realizando incluso representaciones perspectivas en las que
algunos de los elementos presentan invertida esta clave, como es el
caso de la perspectiva divergente.

Como casos especificos de perspectiva concurrente estudiare-
mos: la perspectiva convergente de eje de fuga, la perspectiva diver-
gente, y la perspectiva cdnica (sea de uno, o varios, puntos de fuga).

VI.3.5. Perspectiva convergente de eje de fugas

Las obras en relieve, que conocemos, seguirdn utilizando,
hasta aproximadamente el siglo X los sistemas de representacion
estudiados, sin introducir en ningin momento la convergencia de
paralelas u otras nuevas variantes técnicas para propiciar sensacio-
nes ilusorias de profundidad. En cuanto a la representacidén bidi-
mensional del espacio el panorama es diferente, las excavaciones en
Pompeya han permitido constatar la utilizacién, con anterioridad al
afio 79 a. C. (fecha en que la ciudad quedé sepultada por la erupcion
del Vesubio) la utilizacién de un método perspectivo de proyeccion
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en el que las paralelas se fugan a diversos puntos situados en un eje
central que actda generalmente como eje de simetria.

Pintura mural Pompeyana. Aplicacion de la perspectiva de eje de fugas.
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En el arte Goético se utilizaron, asi mismo, diversos métodos
perspectivos de eje de fugas, cuyo esquema ilustramos siguiendo a
Wright:

e
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VI.3.6. Perspectiva divergente

Visualmente, el punto de concurrencia de las lineas paralelas
de un plano en escorzo se sitia mds alejado en profundidad que el
propio plano; es decir, la distancia entre las paralelas serd menor en
los puntos mds alejados. No obstante, sobre todo durante la Edad
Media, se ha utilizado lo que, siguiendo a Arnheim, denominaremos
perspectiva divergente, caso especifico de concurrencia en que el
punto de fuga se situaria delante de la figura a la que afecta.

Este tipo de proyeccion, que ilustramos en la ldmina y esquema
adjuntos, presenta como principal caracteristica la de revelar, junto
con las caras frontal y superior, ambas caras laterales de un parale-
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logramo. Ofrece por tanto, en cuanto a la cantidad de informacién
que permite en la representacién de soélidos, ventajas respecto a los
sistemas axonométricos y a la perspectiva cOnica “tan evidentes que no
sorprende que los artistas modernos volvieran a utilizarlo tan pronto como el
arte occidental se liberé de la compulsién de la perspectiva «realista».” '

En algunas obras, el paralelogramo se representa con la linea
de apoyo como una recta continua horizontal y el resto de la figura
se estructura segin la perspectiva divergente. En otras ocasiones, el
dibujo responde, en cuanto a relacién de tamafios en las caras latera-
les, a una perspectiva convergente, pero se representan ambas caras
laterales.

Reproducido de GRABAR, A, Primer arte cristiano, Madrid, 1967, p. 157. En
este ejemplo, el edificio central estd realizado segiin la perspectiva divergente,
mientras que el cesto que porta la figura situada a la derecha lo estd segin la
perspectiva caballera; de haber utilizado ésta para el edificio central tendria-
mos menor cantidad de informacién (dnicamente verfamos una de las paredes
laterales) y ademas se habria perdido la armonia simétrica de la composicién.

En la perspectiva convergente, si se pretende representar un
paralelogramo visto frontalmente, sélo se dibujan las caras frontal y
superior, no siendo posible representar ninguna de las dos laterales;
la cara superior se representaria como un trapecio, siendo notable la
diferencia de tamafio entre las paralelas anterior y posterior. Este

126 ARNHEIM, R. Arte, y percepcion visual, Madnd, Alianza, 1979, p., 295,
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método, incluso respetando mas fielmente que el anterior las carac-
teristicas formales derivadas de la percepcién visual de un objeto,
nos ofrece menor cantidad de informacién respecto al mismo, e in-
cluso la apariencia de profundidad es mucho menos directa que en la
perspectiva divergente al utilizar con menor profusién la oblicuidad.
Posiblemente este sea el motivo por el que, siendo su utilizacién
histérica practicamente contempordnea a la perspectiva divergente,
se haya utilizado con menor frecuencia que aquella.

ianE) EEEER

a- Esquema de un detalle de un retablo del siglo XIV, perspectiva divergente.

b- Muestra el mismo tema, dibujado en perspectiva convergente.

(Esquema reproducido de ARNHEIM ')

Al llegar a este tipo de representacién, ya disponemos de todos
los elementos que han de conformar la perspectiva cénica, que en
cierto modo es una perspectiva convergente, pero presenta un cardc-
ter especifico: mientras que los sistemas vistos hasta ahora se han
utilizado bdsicamente para representar cada objeto y solian ser utili-
zados varios de ellos en la misma composicidn, la perspectiva rena-
centista es bdsicamente un medio para relacionar todos los elemen-
tos, construye geométricamente el conjunto espacial.

127 Amnheim analiza las ventajas que ofrece la perspectiva divergente (esquema a), expresandose en los siguientes términos:
“Observamos que a revela claramente las alas laterales del objeto ciibico, y al hacerlo le presta mds volumen, Ademds, los
angulos obtusos de las esquinas laterales hacen que en a la superficie de arriba se ensanche hacia el fondo y abrace al Nifio Jesds
con una especie de recinto semicircular, mientras que en b la base convergente recorta al Nifio. Las ventajas visuales de este
procedimiento son tan evidentes que no sorprende que los artistas modernos volvieran a utilizarlo tan pronto como el arte
occidental se liberd de la compulsion de la perspectiva ‘realista’”.(ARNHEIM, R, Arte y percepcion visual, Madrid, Alianza,
1979, p. 295).
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V1.3.7. La perspectiva conica. Generalidades

Los tipos de proyecciéon analizados hasta el momento “no dan
primacia a lo que el artista percibe opticamente en el objeto representado, sino a
lo que él puede saber acerca de éste: un conocimiento que no se consigue mera-
mente situdndose en un lugar y contemplandolo, sino caminando a su alrededor,
tocandolo, midiéndolo, escuchando su descripcién y experimentandolo plena-
mente”'*todos ellos incluyen claves visuales, y esto es l6gico ya que
la vista es una de los medios para llegar al conocimiento de los obje-
tos, pero no estd de méas recordar que con anterioridad al Renaci-
miento Italiano ninguna época o cultura se ha planteado la represen-
tacién de la realidad 6ptica: hacer composiciones que sean una ima-
gen lo mds exacta posible de lo que se proyectaria en la retina de un
espectador situado en un punto concreto del espacio, ofrecer, por
medio de su proyeccién bidimensional en una superficie teéricamente
interpuesta entre la realidad y el ojo del espectador, todo lo que se
podria ver si este plano no existiese, y, ademds, ofrecérselo al ojo de
manera que, si su posicién es la prevista, en su retina se proyecte
como imagen idéntica a la que obtendria al observar, a través de un
cristal, la realidad representada.

Hemos anotado ya el caracter de conjunto espacial compositivo
que ofrece como especifico la utilizacién de la perspectiva cOnica
renacentista, transcribimos a continuacién una cita de Panofsky que
completa y concreta nuestra reflexién sobre el tema:

“Hablaremos en sentido pleno de una intuicién ‘perspectiva’ del espacio,
alli y sélo alli donde, no sélo diversos objetos como casa 0 muebles sean
representados ‘en escorzo’, sino donde todo el cuadro -citando la expre-
sidn de otro tedrico del Renacimiento (Alberti)- se halle transformado, en
cierto modo, en una ventana, a través de la cual nos parezca estar viendo
el espacio, esto es donde la superficie material pictdrica o el relieve, so-
bre la que aparecen las formas de las diversas figuras o cosas dibujadas 6
plasticamente fijadas, es negada como tal y transformada en un mero
‘plano figurativo’, sobre el cual y a través del cual se proyecta un espacio
unitario que comprende todas las diversas cosas. Sin importar si esta
proyeccién estd determinada por la inmediata impresion sensible o por
una construccién geométrica més o menos correcta”' >

128 PIPER, S. D., Comprender el arte. Barcelona, Nauta, 1984, p. 91.

129 PANOFSKY, E., La perspectiva como forma simbdlica, Barcelona, Tusquets, 1983, p., 7
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No obstante, el indiscutible cardcter de representacién aparen-
temente real que ofrece la perspectiva cdnica, la creencia de que es
un método de representacion que nos permite plasmar, con exactitud
y realismo visual, cualquier espacio posible, ha sido discutida por
bastantes autores, entre ellos Panofsky:

“La construccidn perspectiva exacta ... niega, por lo tanto, la diferencia

entre delante y detrds, derecha e izquierda, cuerpos y el medio interpuesto
(espacio libre), para resolver todas las partes del espacio y todos sus
contenidos en un tnico Quantum continuum; prescinde de que vemos con
dos ojos en constante movimiento y no con uno fijo, lo cual confiere al
‘campo visual’ una forma esferoide, no tiene en cuenta la diferencia que
existe entre ‘la imagen visual’ psicolégicamente condicionada, a través de
la cual aparecen ante nuestra conciencia el mundo visible y la ‘imagen
retinica’ que se dibuja mecdnicamente en nuestro ojo fisico (porque
nuestra conciencia, debido a una peculiar ‘tendencia a la constancia’ pro-
ducida por la actividad conjunta de la vista y el tacto, atribuye a las co-
sas vistas una dimensién y una forma que provienen de ellas como tales y
se niega a reconocer, o al menos a hacerlo en toda su extension, las apa-
rentes modificaciones que la dimension y forma de las cosas sufren en la
imagen retinica) y, en fin, pasa por alto un hecho importantisimo: el que
en esta imagen retinica -prescindiendo totalmente de su ‘interpretacion’
psicolégica y del hecho de la movilidad de la vista- estas formas son pro-
yectadas, no sobre una superficie plana, sino sobre una superficie cénca-
va, con lo cual, ya a un nivel de grado inferior y atin presicolégico, se
produce una discrepancia fundamental entre la ‘realidad’ y la construc-
cion (es obvio que también surge esta discrepancia en los andlogos resul-
tados obtenidos mediante un aparato fotogréfico).”'*

Planteamiento que encontraremos expresado por miultiples au-
tores posteriores, como es €l caso de Wright:

“Cuesta creer que nadie, por ingenuo que fuera, pudiera confundir obje-
tos o figuras representadas en sus equivalentes reales ...; su propoésito es
ayudar al espectador a que €l mismo pretenda ver lo que sabe que no esta
viendo y disfrute con este autoengafio”"”'

130 PANOFSKY, E. La perspectiva como forma simbélica, Barcelona, Tusquets, 1983, pp. 11-12. Recuerdese que la primera
edici6n es de 1925.

131 WRIGHT, L. Tratado de perspectiva, Barcelona, Stylos, 1985, p. 56.
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De la misma manera, podriamos anotar miltiples citas o ar-
gumentos personales en defensa de las posibilidades de representa-
cién y acercamiento a la imagen real que ofrece la perspectiva coéni-
ca en si misma. Lo importante es entender que si un periodo histéri-
co o un determinado sector social considera que un método de re-
presentacion es mds o menos realista, u ofrece mayores a menores
posibilidades de representacién, esta opinién no ha de ser necesa-
riamente aceptada en otras épocas o por sectores diferentes.

En cuanto a las circunstancias perceptivas que se producen al
aplicar la perspectiva al relieve “existe un evidente riesgo de conflicto
entre la profundidad sugerida y la superficie casi plana del medio; ..., una in-
congruencia que no se produce en pintura: entre dos tipos muy distintos de con-
vergencia en profundidad, la profundidad ficticia de las lineas de perspectiva y
la fuga real en profundidad del modelo auténtico””'*

La perspectiva cOnica originariamente se construyé con un solo
punto de fuga, en el que concurrian las “paralelas” del sistema de
pavimento, que servia de base para dibujar toda la estructura de la
composicién, método empirico muy extendido cuando Alberti y Bru-
nelleschi desarrollan la teoria de la “pirdmide visual”, que facilita el
trazado y da contenido tedrico a lo que en la actualidad denomina-
mos perspectiva cOnica central. Se utilizé también la perspectiva de
eje de fugas, método similar al anterior pero con varias lineas de
horizonte, en las que se sititan diversos puntos de concurrencia de
“paralelas” alineados verticalmente.

La evolucién de la perspectiva cénica central nos conduce ha-
cia otros métodos de proyeccion, entre los que hemos de destacar los
siguientes : la perspectiva c6nica oblicua o perspectiva de dos pun-
tos de fuga, caracterizada por no proyectar horizontalmente ninguna
linea de la composicidn, la perspectiva de plano inclinado o pers-
pectiva de tres puntos de fuga, que hace concurrentes ademas las
paralelas verticales (el tercer punto de concurrencia puede estar en
la parte superior o en la parte inferior). Existen adn otras variantes:
binocular, esférica, etc., de més reciente implantacién, sobre las que
no conocemos aplicacién especifica a la escultura mural, ni estudios
de amplitud conducentes a ello.

V1.3.8. Sistema de pavimento

Resulta complejo decidir si este sistema puede considerarse
incluido en la perspectiva cénica, no obstante parece Indudable que

132 WRIGHT, L. Tratado de perspectiva, Barcelona, Stylos, 1985, p.77.
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fue su predecesor y que no carecidé de sistematizacién si bien era de
cardcter empirico. Ya desde el siglo XII podemos encontrar algin
ejemplo esporddico de su uso, se emplea con cierta asiduidad en las
obras del siglo XIII, y lo usaran con tanto empefio los artistas rena-
centistas que les condujo en ocasiones a incongruencias teméticas
notables, como anota Wright en la cita siguiente:

“El pavimento suele servir de plantilla real del suelo, con ¢l consiguiente real-
ce del efecto de profundidad, aunque a veces en las situaciones més invero-
similes, como sucede con los nacimientos en los que el portal de Belén suele
representarse sobre un suelo ornamental, o casos en que vemos a San Juan
Bautista sobre una estrecha zona de baldosas en medio del desierto”'*

k.
\
N

Esquema de trazado del sistema de pavimento.

133 WRIGHT, L. Tratado de perspectiva, Barcelona, Stylos, 1985, p. 96,
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El ajedrezado del suelo solia construirse haciendo concurrir las
paralelas en profundidad en un punto del eje vertical central situado
generalmente a un tercio de la altura total; las paralelas en profun-
didad disminuian progresivamente su intervalo de alejamiento, la
regla general era que el espacio entre dos lineas fuese ‘“igual a dos
tercios del espacio equivalente inmediatamente inferior”'**

Al parecer fue Piero della Francesca el primero que, en su li-
bro De prospectiva pingendi, planted las limitaciones del método del
pavimento, ofreciendo como alternativa un método de proyeccién que
no encontrd seguidores por ser mis complejo y exigir conocimientos
geométricos mas profundos que aquel.

VI.3.9. Perspectiva cénica frontal

La perspectiva conica se caracteriza por su concepcion del es-
pacio compositivo como un continuo que integra y estructura tanto
el espacio vacio como los elemento que lo ocupan. Por tanto, una
composicion realizada mediante la perspectiva cénica, exige que los
elementos integrados en ella se sometan a una estructura geométrica
que ha de ser establecida previamente y que regird para la situacién
relativa como en las caracteristicas formales de cualquier figura
geométrica que incluya.

Dibujo de Erhard Schon, 1538.

134 WRIGHT, L. op. Cit., p. 80.
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Lo usual es que, en composiciones perspectivas, los elementos
no geométricos, como por ejemplo personas o animales, se dibujen a
0jo, no obstante, su tamafio, situacién exacta en el espacio composi-
tivo y grueso del relieve vienen determinados por los mismos puntos
de fuga, y medidores establecidos para el trazado de los elementos
geométricos. Hemos encontrado asi mismo algunas aplicaciones muy
interesantes de cara a la representacidén de escorzos.
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Dibujo de Leonardo, Cédice Huygens, folio 126.
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Los elementos béasicos que rigen la representacidn en perspec-
tiva coénica son diferentes segin se trate de cénica central, oblicua,
de plano inclinado, etc. , y por consiguiente, en cada caso habréan de
establecerse los puntos de fuga, medidores, y otros elementos im-
prescindibles para iniciar el trazado.

En el caso de la perspectiva cénica central, previamente a la
realizacidon del dibujo se han de situar: linea de horizonte (LH),
linea de tierra (LT), punto de vista (V) y punto principal de fuga
(P). La situacién concreta de LH, LT, V, P, determina los tamafios
relativos y caracteristicas formales y, por tanto, expresividad de
cada elemento concreto y de la composicién en general.

A continuacién ofreceremos un resumen de las caracteristicas
expresivas que, en general, confieren la eleccién de determinadas
lineas de horizonte y de tierra, punto de vista y punto principal.

Linea de horizonte:

La linea de horizonte es tinica para cada composicién en pers-
pectiva cdénica; no obstante, para representar planos inclinados se
trazan, a veces, lineas de horizonte auxiliares para ubicar los puntos
de fuga de elementos situados en el plano inclinado. Es, en el es-
quema lineal de representacién, el lugar donde se ubicardn el punto
principal, la distancia (medidor para las lineas que fugan al punto
principal), los puntos de fuga auxiliares y los medidores.

La situacion de la linea de horizonte y la altura del punto de
vista son inseparables en la perspectiva coOnica, por lo que ambas
variables hemos de estudiarlas unidas en cuanto a su situacién verti-
cal. Transcribimos a continuacidn, en relacién con el tema, una inte-
resante cita de Sir David Piper: que se completa con las tablas in-
cluidas en las pédginas siguientes, en las que nos ofrece el resumen
de las caracteristicas formales y expresivas que se derivan de la
elecciéon de un determinado punto de vista, y por tanto de cada si-
tuacidén posible de la linea de horizonte.

“Por ejemplo, un punto de vista alto sitda al pintor (y por tanto al espec-
tador) en una posicioén superior o dominante, y un horizonte bajo -visién
‘ojo de gusano’ nos confiere una postura de humildad ante algo grande e
imponente ... Pero si el horizonte estd a medio camino, mas o menos, nos
hallamos en las mismas condiciones que la misma realidad.”'®

135 PIPER, S. D., Comprender el arte, Barcelona, Nauta, 1984, p. 94.
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Eje vertical

Punto de vista Alto Bajo Medio
del pintor
Igualdad,
Asociaciones | Superioridad | Humildad Candqr, Sin-
ceridad
Detalle, alto | Predominio |Aproximacié
. rado de in- r -
Ventajas grad e de asgos na lg expe
formacion verticales riencia nor-
mal
Peligro de |Reduccién de| Menos in-
. excesivo informacién formacién
Inconveniente | .. . .
distanciamie | al enmasca- | espacial que
nto aleja- rar objetos alto punto
miento distantes con visual
olimpico los més cer-
canos
Eje lateral
Punto de vista del | Extremo izquierdo Central
pintor o derecho
Asociaciones Espontaneidad, Franqueza, for-
candor, sorpresa malidad
Informacién, in- Lucidez, contun-
. mediatez, tdpicos, | dencia, simplici-
Ventajas . .
refinamientos dad
Exclusién de ele-
. mentos ar ipi- . .
Inconvenientes entos arquetip Peligro de rigidez
cos o ajenos al
tiempo
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Eje de profundidad

Punto de vista Distante Primer tér- Distancia
del pintor mino normal visién
Imparcialida | Detalle in- Experiencia
.. d, amplitud | formativo de ambiental
Asociaciones . L
de miras algunos ob- cotidiana
jetos grandes
Inquisicidn, Reticencia,
. .. intimidad equilibrio
Ventajas Inclusién de . L 9 ’
visién simpatia, libertad
deseo de frente a ret6-
compresiéon | rica o mani-
pulacién
Menos es- | Escasa indi- Peligro de
. pontaneidad cacién de |inexpresivida
Inconveniente N Fo
y especifici- | alrededores, | dtrivialidad
dad de in- peligro de
formacién intrusién

Punto de vista

En perspectiva cénica, el punto de vista se representa abatido
en cualquier direccién. Lo usual es que se abata sobre la linea de
horizonte en una linea perpendicular a ella que la corta en el punto
principal.

Al estudiar la linea de horizonte, hemos analizado conjunta-
mente la expresividad derivada de la situacién vertical del punto de
vista en el espacio compositivo, hemos de referirnos ahora a su si-
tuacion horizontal y distancia respecto a LH.

En cuanto a su situacidén horizontal (eje lateral en el esquema
de Piper transcrito), queda reflejada en la posicién que tiene el
punto principal, éste podrd situarse centrado, como era usual en las
primeras composiciones renacentistas, o desviarse hacia el lado iz-
quierdo o el derecho, incluso situarse, a veces, fuera del soporte
compositivo. Respecto a estos casos nos dice Arnheim:
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*“Si el pintor ha colocado el punto de vista fuera del cuadro, no es proba-
ble que ni siquiera el rigorista vaya a colocarse a un lado de aquel y fije
la vista en la pared. Pero cuando el foco de perspectiva cae dentro del
marco, aunque desplazado lateralmente, el observador puede caer en la
tentacion de enfrentarse ortogonalmente a ese foco. Sin embargo, al ha-
cerlo se perdera por completo el cuadro, que estd compuesto para un ob-
servador colocado frente a su centro. El equilibrio quedard destruido; el
foco de perspectiva, que estaba puesto para ser un acento dindmico late-
ral, tomaréa sobre si la funcién del centro, y el efecto de profundidad lle-
gara a ser tan fuerte que abra un créter en el relieve espacial™*

En cuanto a la distancia establecida entre el punto de vista y el
punto principal (eje de profundidad en el esquema de Piper), cre-
emos conveniente afiadir algunos datos relativos a la distancia entre
punto de vista y punto principal y posible utilizaciéon de medidores:

La distancia entre V y P se corresponde con el alejamiento del
espectador en el momento de contemplar la obra, y en el caso de
representaciones de la realidad, es equivalente, proporcionalmente, a
la distancia a que se habria de situar frente a la escena real para
obtener una imagen similar a la representada. Por tanto, si desea-
mos realizar una composicién lo més cercana posible a la realidad
visualizada desde un punto relativo del espacio, estructuraremos
nuestro dibujo de tal forma que la distancia entre linea de horizonte
y linea de tierra sea, en el dibujo, equivalente, a escala, a la distan-
cia real entre el ojo del espectador y su proyeccién en el plano geo-
metral o suelo; la medida que en el dibujo separa el punto de vista y
el punto principal, se deriva asimismo, de la distancia real entre la
situacién del ojo y la de la escena representada; los tamafios de los
objetos y distancias entre ellos, se obtienen proyectando cada medi-
da a escala sobre la linea de tierra y trasladdndolas en profundidad.
En los grificos adjuntos incluimos los mecanismos de trazado para
medir en profundidad cuando se emplea la perspectiva cénica fron-
tal.

El escultor, a fin de trabajar con mayor comodidad, tiende a
situar los medidores (V abatido sobre LH) dentro del soporte com-
positivo, a veces esto implica una considerable reducciéon de la dis-
tancia respecto a la usual de visualizacion (desde hace siglos se
considera que ésta debe ser, al menos, la que resulta de multiplicar
por 1,5 la mayor de las medidas del soporte). Debe tenerse en

136 ARNHEIM, R. Arte y percepcion visual., Madrid, Alianza, 1979, p. 318.
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cuenta que una distancia pequefia produce perspectivas aceleradas,
poco aconsejables cuando lo que se pretende es ofrecer ilusién de
realidad.

Linea de tierra

La linea de tierra representa el limite entre espacio real y es-
pacio ilusorio de representacion. Como hemos apuntado antes, se
utiliza principalmente para trasladar medidas reales a la representa-
cién. Generalmente coincide con el margen inferior de la composi-
cién. Si su situacién es mis baja que el margen inferior, fuera del
cuadro, los primeros términos pueden ser de mayor tamafio que el
soporte compositivo, quedando representados solo fragmentos de
ellos. '

Si la linea de tierra elegida se sitia mds arriba que el margen
inferior del soporte, en la composicién existe entonces la posibilidad
de representar elementos que en la realidad se situarian detras del
espectador, esto implica su situacién en el espacio real, lo que en
relieve se traduce a representacién en volumen total, respetando to-
das las proporciones relativas de la figura representada.

La linea de tierra es tinica para la composicién, no obstante,
pueden utilizarse, a fin de facilitar el trazado, lineas de
tierra auxiliares, en ellas se conservan las relaciones proporcio-
nales, pero no ofrecen la posibilidad de trasladar medidas reales a la
escala establecida para la representacién. No resulta por tanto
aconsejable su utilizacién cuando se han de trasladar dimensiones
exactas, caso por otro lado poco comin en la realizacién de relieves.

Punto Principal

Estd intimamente ligado con el punto de vista, ya que no es
més que su proyeccidon ortogonal sobre la linea de horizonte. Su
relacion es tan profunda que algunas autores no distinguen entre
ambos a pesar de ser perfectamente conscientes de su diferencia: el
punto principal pertenece al cuadro, el punto de vista se inserta en el
espacio real, estd separado de aquel por la distancia a que se sitda el
ojo para representarlo o visualizarlo.

En perspectiva cénica frontal todas las lineas en profundidad
fugan al punto principal o si se pretenden representar planos incli-
nados o puntos de fuga secundarios, situados necesariamente en una
perpendicular a la linea de horizonte que pasa por el punto princi-
pal.

De la existencia de un solo punto de fuga para las lineas en
profundidad, se deduce que la utilizacién de la perspectiva cénica
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frontal no permite al artista situar los elementos de la composicién
en cualquier posicién deseada, todos los planos escorzados lo estan
en un angulo de 90°, asi por ejemplo un cubo macizo representado en
perspectiva cOnica frontal siempre presenta la cara anterior vista
frontalmente y nunca permite dibujar como vista la cara posterior,
s6lo podrd ser visible la cara superior o la inferior pero nunca am-
bas simultdneamente, e igual ocurre con las caras laterales; si el
punto de vista es muy cercano y el cubo se sitia centrado respecto al
punto principal, sélo serd posible ver la cara anterior.

Presenta aiin la perspectiva coénica frontal la misma incon-
gruencia visual que ya habiamos analizado en las perspectivas axo-
nométricas: en la realidad, no es posible ver el lateral de un elemen-
to cuya cara anterior no sufre deformaciones por estar situado fron-
talmente.

Q
T

LH

LT \ | LT

Aplicacién de la perspectiva cénica central.
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VI.3.10. Perspectiva coénica oblicua

La perspectiva cénica oblicua se caracteriza por ofrecer al me-
nos dos puntos de fuga para las lineas en profundidad, manteniendo
paralelas las verticales.

La mayor parte de las reflexiones, respecto a la expresividad
compositiva y elementos bdsicos del sistema de representacion, ex-
puestas en el andlisis de la perspectiva coénica frontal, le son apli-
cables a la perspectiva cdnica oblicua o perspectiva de dos puntos
de fuga. Existen, no obstante, variaciones conceptuales, formales y
de resolucién geométrica importantes, a cuyo estudio dedicaremos
este epigrafe.

Mientras que en la perspectiva conica frontal cada elemento
situado en un punto concreto del espacio de representacion s6lo po-
dia ser dibujado en una posicién de las multiples que ofrece al es-
pectador en el espacio real, en la perspectiva cénica oblicua su po-
sicién puede variar siempre que se haya relacionado previamente la
situacién de los puntos de fuga con el punto de vista.

De la afirmacién anterior se deduce que, si bien lo usual es
utilizar dos dnicos puntos de fuga para dibujar todos los elementos
incluidos en una composicidn, la perspectiva conica oblicua nos
ofrece los medios geométricos necesarios para establecer un par de
puntos de fuga diferentes para cada uno de los cuerpos representa-
dos, ampliando enormemente la libertad del artista para elegir tanto
su situacién como su posicidén en el espacio compositivo.

En los grificos adjuntos ofrecemos el resumen del trazado ba-
sico y métodos de medicién en profundidad que suelen utilizarse en
este tipo de perspectiva.

A cada punto de fuga corresponden medidores diferentes, si-
tuados en la linea de horizonte y cuya distancia al punto de fuga es
igual a la distancia entre éste y el punto de vista.

En cuanto a la utilizacién y caracteristicas de la linea de tierra
no existe variacion alguna respecto a la perspectiva frontal, e igual
hemos de afirmar respecto al punto de vista.

A cada punto de fuga corresponden medidores diferentes, si-
tuados en la linea de horizonte y cuya distancia al punto de fuga es
igual a la distancia entre éste y el punto de vista.

En cuanto a la utilizacién y caracteristicas de la linea de tierra
no existe variacién alguna respecto a la perspectiva frontal, e igual
hemos de afirmar respecto al punto de vista.
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L4
Aplicacién de la perspectiva cénica oblicua.

El punto principal ha de considerarse, en la perspectiva obli-
cua, como un punto de fuga entre los posibles, si bien es simulta-
neamente el indicador de la posicidén horizontal en que se sitia el
punto de vista.

La incongruencia visual a que haciamos referencia en los sis-

temas axonométricos y perspectiva cénica frontal no ha de producir-
se en las representaciones mediante perspectiva cénica oblicua.
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VI1.3.11. Perspectiva de plano inclinado
Mientras que en las perspectivas estudiadas hasta ahora se
conservaba el paralelismo de las verticales, en la perspectiva de pla-

no inclinado, denominada también perspectiva de tres puntos de fu-
ga, las verticales concurren en un tercer punto de fuga situado en
una linea perpendicular a la linea de horizonte y que pasa por el

punto principal.
Todo elemento representado en este tipo de perspectiva ha de
ser trazado necesariamente de acuerdo con tres puntos de fuga y sus

medidores correspondientes.
En la perspectiva de plano inclinado hemos de distinguir dos

tipos diferentes:
1.- El punto de vista se sitia en la parte superior (concurrencia
en la inferior)
2.- La situacién del punto de vista es en la parte inferior
(concurrencia en la zona superior).

SARNNNN
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Aplicacién de la perspectiva de plano inclinado.
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No conocemos ninguna obra en relieve en la que se haya utili-
zado la perspectiva de tres puntos con la finalidad de producir de-
formaciones expresivas. No obstante, su utilidad para corregir las
anamorfosis que necesariamente se producen cuando el espectador
ha de contemplar una obra de grandes dimensiones es conocida desde
la antigliedad, y podemos constatar su utilizacién en este sentido en
bastantes obras en relieve. Por este motivo hemos considerado nece-
sario incluir, en el grifico adjunto, un resumen de sus caracteristicas
basicas y modo de empleo.

V1.3.12. Deformaciones visuales en el relieve

Hemos analizado hasta ahora los métodos principales para la
representacién del espacio por medio de la perspectiva, en la mayo-
ria de las ocasiones sin hacer alusion directa a las especificidades
que presenta su aplicacién al relieve.

La principal diferencia entre el relieve y los demas medios que
utilizan la perspectiva para representar el espacio es que mientras
estas trabajan sobre superficies planas, el relieve es un medio tridi-
mensional.

En el relieve, una vez dibujada la composicion, las diferencias
de volumen producen deformaciones visuales que debemos prever
con antelacidn si deseamos controlar desde sus inicios, el resultado
final que pretendemos.

La perspectiva cénica nos ofrece los medios geométricos nece-
sarios para corregir el dibujo de tal modo que, una vez modelada la
composicidén, la imagen visual que nos ofrece se adapte plenamente a
la composicién bidimensional (boceto) de la que partimos. Aunque
los datos bibliogrificos disponibles analizan exclusivamente su apli-
cacién a la perspectiva cénica frontal, consideramos que los elemen-
tos técnicos de trazado en los que se basa son utilizables para repre-
sentaciones en cualquiera de los tipos de perspectiva analizados.

La aplicacion de la contraperspectiva a la realizacién de obras
arquitectonicas, escultdricas, pictoricas, y graficas, en general, data
al menos de la Antigiiedad Clasica, ya Vitrubio ilustra su aplicacién
a los rétulos realizados en un templo de Pirenne. A partir del Re-
nacimiento Italiano, sobre todo durante los siglos XVI y XVII, la
contraperspectiva se utiliza con regularidad en obras de grandes
dimensiones para rectificar las disminuciones de tamafio producidas
por el alejamiento derivado del escorzo visual, o representaciones de
cardcter especificamente anacrdénico en las que se pretende s6lo pue-
dan ser entendidas por los iniciados en esta técnica visual.
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Los relieves de caracter pretendidamente anamérfico son muy
escasos, no obstante, en todo relieve se producen deformaciones de-
rivadas de su cardcter tridimensional o ubicacién final que el escul-
tor debe prever, rectificindolas cuando afecten de forma sustancial
al resultado final pretendido.

En relieve, el proceso de ejecucion se desarrolla generalmente
en las etapas siguientes: sobre la superficie frontal del soporte se
dibuja la composicién a realizar, y partiendo de este dibujo se va
afiadiendo volumen en el caso del relieve modelado o rebajando la
superficie en el caso de obras talladas. Sea uno u otro el procedi-
miento, el resultado final sufre modificaciones compositivas deriva-
das de las diferencias de volumen entre diversos puntos de la com-
posicién, apreciables visualmente a causa de los aumentos y dismi-
nuciones de la distancia entre el ojo y la superficie del relieve, asi
como las deformaciones propias de la visién escorzada en casos en
que la obra es de gran tamafio y el alejamiento del espectador para
contemplarla se encuentra limitado por las caracteristicas del lugar
de ubicacion.

En el caso de relieves modelados Incluso si el escultor no es
consciente de las deformaciones visuales que produce el volumen,
generalmente las corregird durante el proceso de modelado, redibu-
jando la composicién tantas veces como sea necesario para adaptar-
la en todos sus detalles al resultado pretendido.

Si la obra es una talla y, siguiendo las instrucciones que gene-
ralmente aparecen en los libros de técnicas escultéricas disponibles,
comenzamos por marcar el dibujo con profundos surcos de seccién
triangular y desbastar el fondo antes de modelar las formas compo-
sitivas, en muchas ocasiones nos encontraremos con sorpresas que
malogran el resultado final. Para evitar estos sucesos podemos uti-
lizar dos métodos: 1.- hacer caso omiso de los consejos “técnicos”™
usuales en la bibliografia, evitando todo surco inicial que pueda
comprometer el resultado que pretendemos, trabajando con amplios
margenes de error y en circunstancias similares a su ubicacién final,
2.- contemplar desde el dibujo inicial las deformaciones visuales que
se producirdn segin la gradacién de volumen que utilicemos en el
modelado, el tamafio de la composicién, su ubicacidén final y situa-
cion previsible del espectador. Como es légico nosotros defendemos
que se debe conocer la manera de resolver la composicién de acuerdo
con la segunda hipdtesis planteada, aunque no por ello descartamos
la posibilidad de trabajar con margenes de error que nos permitan
rectificar la forma y composicion en caso necesario.
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Observese como en esta obra en proceso se han producido notables deformacio-
nes visuales al trabajar en volumen el dibujo inicial.

Aunque con un cardcter claramente escenografico, hemos en-
contrado en la bibliografia datos relativos a la visualizacién de la
composicién inicial cuando se ha aplicado a un relieve perspectivo
de grosor establecido; en ldminas adjuntas incluimos dibujos expli-
cativos, realizados a partir de los que Rosa Galcerdn Piqueras inclu-
ye en Apuntes de Perspectiva 7,

137 GALCERAN, R. “Perspectiva’(apuntes). Sevilla, 1977, pp. 122-123.
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En primer lugar analizamos graficamente la eleccién de pro-
fundidad del relieve. El segundo esquema es una aplicacion del mé-
todo a la representacién en relieve de un paralelepipedo incluido en
una composicién en perspectiva cénica frontal. En la figura tercera,
partiendo del método anterior, se ha dibujado en esquema un interior
visto frontalmente en el que se sitlia un segmento vertical. Partiendo
del dibujo inicial y utilizando un punto de vista cercano hemos es-
tablecido los limites de la caja espacial correspondiente y la ubica-
cién y dimensiones aparentes que tendria el segmento a b al percibir
la composicién una vez realizada en relieve cuyo perfil se ha repre-
sentando en la zona central, considerando el caso de relieve modela-
do (sobre el soporte inicial y dibujo realizado sobre él se superpone
el volumen del relieve). Utilizando un punto de vista mas lejano,
V’2 hemos realizado el mismo proceso para la caja espacial y seg-
mento ¢ d. Del andlisis de este esquema podemos deducir caracterfs-
ticas aplicables a relieves modelados incluso si no son de cardcter
perspectivo, las principales son:

1.- Las modificaciones en la apariencia visual serédn
mayores cuanto mayores sean las diferencias de volumen.

2.- Al utilizar puntos de vista de diferente alejamiento
comprobamos que la deformacién visual aparente depende de
la posicién relativa del espectador. Las variaciones entre el
dibujo inicial bidimensional y la imagen visual del resultado
tridimensional obtenido serdn mayores cuanto mas cerca se
sitie el espectador respecto a la obra en relieve.

3.- Todas las dimensiones aumentan aparentemente de
tamaifio respecto al soporte al introducir el volumen, aumento
mds notable en los elementos méds voluminosos de la compo-
sicién, situados por tanto més cerca del ojo del espectador.

4.- Para los elementos situados en cada plano de pro-
fundidad se conservan las proporciones dimensionales inicia-
les. Es decir, existe modificacién de la dimensidn, pero no de
la proporcidén frontal.

5.- Tanto la dimensién como la proporcién de elementos
vistos en escorzo se reduce aparentemente, reduccidon que serd
mayor para las zonas mdas lejanas. Esta reduccién, que cier-
tamente se produce en la imagen retiniana, es compensada por
la interpretacién de lo percibido segin experiencias visuales
previas del espectador, hasta tal punto que puede ser interpre-
tada en sentido inverso.
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Si el relieve fuese una obra tallada, es decir cuando partimos
de un soporte inicial, en cuya superficie hemos dibujado la compo-
sicién, al que reducimos volumen para realizar el relieve, le serdn
aplicables las reflexiones anteriores con los siguientes matices:

1, 2, 4 y 5 igual que en el caso anterior.

3.- El soporte compositivo aumenta aparentemente de tamafio
respecto a la composicién inicial. La dimensién de los ele-
mentos compositivos se reduce mas cuanto mis alejados se
encuentren.

Nuestras deducciones respecto a la percepcidn del relieve y las
modificaciones visuales que sufre la composicién inicial bidimensio-
nal, deben implicar el andlisis de los métodos lineales para la recti-
ficacién previa de la composicién. El método estudiado es reversible
graficamente, por lo que en cualquier momento podemos plantearnos
realizar en esquema grafico el resultado final pretendido y hallar el
dibujo que hemos de plantear sobre la superficie del soporte para,
determinado el grueso maximo del relieve, proyectar la composicién
de tal manera que las deformaciones producidas por el volumen ha-
yan sido rectificadas previamente, no obstante, hemos de tener en
cuenta que en la percepcidén intervienen multiples factores, por lo
que, dentro de lo posible, hemos de trabajar con margenes de rectifi-
cacién.

VI.3.13. Contraperspectiva, sus aplicaciones

La contraperspectiva tiene su principal aplicacién en la escul-
tura mural como método para prever las deformaciones visuales que
producirén en la obra de gran tamafio cuando es previsible la situa-
cién del espectador en un punto de vista bajo y relativamente cerca-
no.

Generalmente el escultor que ha de realizar una obra de gran-
des dimensiones realiza previamente un modelo de la misma, a esca-
la, que mis tarde modelard o tallard fragmentado desde un punto de
vista cercano que no le permite contemplar el conjunto, por lo que
hasta que no se acaba y sitda la obra en su ubicacién definitiva no
resulta posible a veces contemplarla en su totalidad. Légicamente el
cambio de tamafio condiciona la situacién del punto de vista y por
tanto la imagen retiniana que recibird el espectador.

A las deformaciones caracteristicas de la visién escorzada,
propias de cualquier obra plistica de grandes dimensiones hemos de
afadir las producidas por el volumen, entre las que destacaremos:
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e La posibilidad de oclusién de las zonas superiores por los
volimenes mds cercanos, posibilidad que aumenta en los re-
lieves de mayor grosor

e Visioén de las formas desde “medio perfil inferior”, con lo
que, los contornos ofrecidos por el volumen son totalmente
diferentes a los que se percibian en el modelo a escala re-
ducida.

Disponemos de los medios lineales para dibujar lo que veria-
mos si nuestra composiciéon fuese bidimensional: la perspectiva de
tres puntos, de concurrencia superior en el caso de espectador cer-
cano y punto de vista mads bajo que la linea de horizonte. Hemos
mencionado algunos medios geométricos que nos permiten rectificar
previamente la composicién adecudndola a un punto de vista deter-
minado, para lo que podemos usar la perspectiva de concurrencia
inferior con idéntico dngulo que el que tendria la visién desde abajo
correspondiente. Hemos de recordar no obstante que la solucién
aportada por el uso de la perspectiva de tres puntos produciria un
cuadro inclinado, lo que no es usual en relieves de grandes dimen-
siones ya que, la diferencia de volumen entre la parte superior y la
inferior serfa excesivamente notable y su ubicacién sobre un muro o
pared vertical produciria un efecto estético nada deseable. Al mismo
tiempo la inclinacién reduciria, en condiciones normales, la cantidad
de luz que recibe la superficie del relieve, dificultando su percepcién
visual.

Existe un medio geométrico de facil trazado, la cuadricula
anamérfica, que permitiria visualizar en dimensiones y proporciones
aparentemente reales la composicién. Este método, aplicado a ele-
mentos aislados de la composicion resulta incongruente con sus limi-
tes externos; si se aplica a la composicidn total, incluido el soporte
y la obra estd aislada de medios no anamérficos produce imdgenes
bastante convincentes, pero una composicién aparentemente rectan-
gular (es decir con forma real trapezoidal), si se inserta en una pa-
red de lados paralelos llamara la atenciéon de tal manera que el es-
pectador tendra clara conciencia de su cardcter deformado, rompién-
dose asi toda ilusién pretendida.

Histéricamente se ha utilizado, sobre todo en los altares de
iglesia, un tipo de contraperspectiva sencilla con la que se obtienen
buenos resultado. Nos referimos a aquella que sdlo tiene en cuenta
las anamorfosis en direccion vertical y no introduce la convergencia
de paralelas.
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Esquema de trazado de cuadricula anamérfica.

La composicién se dividiria en fragmentos mds alargados
cuanto méas lejanos estén del ojo del espectador, al conservar el para-
lelismo no se produce incongruencia alguna entre la composicién en
relieve y la arquitectura en que se inserta, ciertamente la imagen
retiniana presentaria los 4ngulos deformados, pero el espectador,
acostumbrado por su propia experiencia vivencial, interpreta como
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paralelas las lineas convergentes de la imagen visual recibida, no
siendo consciente en la mayoria de los casos de la convergencia vi-
sual existente.

Generalmente el escultor sitda los volimenes de la composi-
cién con una leve inclinaciéon respecto al plano de fondo y, para
ofrecer una mejor visibilidad, ha utilizado suelos inclinados mads
amplios para las zonas compositivas superiores, inclinacién que ge-
neralmente coincide con la tangente desde el punto de vista a la linea
de horizonte, de tal manera que el espectador veria el punto de apo-
yo de cada elemento representado. En cierto modo esta necesidad de
visualizacién debe haber condicionado la adopcién de suelos inclina-
dos, costumbre que pasa mdas tarde incluso a obras de pequeiio for-
mato.

La perspectiva no siempre se aplica como medio para restituir
anamorfosis visuales, en ocasiones el método se utiliza para produ-
cirlas, ofreciendo asi sensaciones de mayor tamafio que el que en
realidad presenta la obra real. El método a utilizar es el mismo pero
invertido.
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VIl. PROCESOS DE CREACION Y CONFORMACION
COMPOSITIVA

Vil.1. METODOS DE PRODUCCION

Hoy entendemos, en general, la produccién escultérica como
responsabilidad exclusiva de un artista, la valoramos en funcién de
la aportacién personal que supone, considerando como efecto negati-
vo de gran importancia el hecho de que determinadas partes de la
obra evidencien una manera de hacer diferente, la intervencion de
“varias manos”. En otro sentido, existe también la tendencia a con-
siderar universales nuestras propias costumbres, de tal manera que
si entre nosotros resulta habitual, por ejemplo, la realizacién de bo-
cetos compositivos o la consulta de modelos del natural, tendemos a
ver las obras ajenas acorde con estas circunstancias, olvidando que
cabe la posibilidad de que en el momento histérico o etapa cultural
en que se produjo la obra a analizar, no interesase la estructuracién
espacial o tuviese poca importancia la correspondencia entre obra
escultdrica y realidad perceptible.

Esta tendencia a valorar la obra pldstica, independientemente
de su origen, en base a los criterios y circunstancias propios, debe-
mos evitarla los profesionales de la escultura. La valoracidn de las
esculturas murales del pasado serd mds exacta si conocemos, ade-
mas del nivel de conocimiento, conceptos estéticos e intereses ex-
presivos de la época, la manera en que se estructuraba la produccién
artistica y el tipo y nivel de responsabilidad que correspondia a cada
una de las personas que intervenian en este proceso.
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Teniendo en cuenta lo anteriormente expuesto, consideramos
conveniente realizar una breve revision histérica de los métodos de
produccién, referida tanto a los sistemas de trabajo usuales como a
la situacién profesional y niveles de autonomia de que dispone el
escultor. Esperamos sirva para enriquecer la capacidad de observa-
cién y andlisis y al mismo tiempo haga evidente que el resultado
compositivo puede ser radicalmente diferente dependiendo del méto-
do que sigamos para su ejecucién. Dado que los epigrafes siguientes
se dedican al estudio de los procesos creativos y de conformacién
compositiva se ha considerado oportuno ir indicando la presencia en
la historia de dibujos, bocetos o modelos y la relacién que mantienen
con métodos de produccién concretos.

VII.1.1. Evolucién referida a sistemas de trabajo y nivel de autonomia
del artista

La ejecuciéon de la obra escultérica se ha correspondido a lo
largo de la historia, a funciones diversas, siendo realizada por co-
lectivos o individuos muy diferentes en cada caso. Existen asi mismo
niveles de calidad y profesionalizacién, a veces documentados,
siempre evidentes en obras que han llegado hasta nosotros.

Incluso con referencia al arte prehistérico encontramos afir-
maciones categdricas en este sentido, como la expresada por Louis
René Nougier en relacién con el arte Magdaleniense de Rouffignac:

“Mientras los dibujos, grabados o pinturas, y los modelados o las esculturas de
animales tienen expresamente una gran calidad estética (con un 15% de obras
maestras), en cambio, las representaciones humanas (de las cuales el 63% son
asexuadas) son de una lastimosa torpeza ... el arte animalista, ligado a la caza,
es un arte que sacerdotes, brujos y artistas ensefiaban en los santuarios colecti-
vos de las grutas. Los dibujos y estatuillas humanas femeninas (en un 99% en
el caso de las estatuillas) son el resultado de un arte “domestico”, estrechamen-
te ligado al hdbitat, al hogar. Subsisten cuando desaparece el arte animalista
de representaciones animales.”'*®

Se establece asi mismo la influencia de un “maestro” sobre to-
do el arte de las grutas mas importantes.

. Entre las culturas de la antigiiedad, la egipcia es de un enorme
interés para nuestros propoésitos. La obra escultérica no era nunca
ejecutada por una sola persona; llegdndose incluso a la produccién

138 RENE NOUGIER, L., Arte prehisiérico, en PIJOAN, J., Historia del Arte, Barcelona, Salvat,
1970, p. 26.
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simultdnea en varios talleres. Esto s6lo es posible con un proceso de
elaboracién tan universal y metédico como el egipcio, sobre el que
Panofski nos informa:

“Ademas de estas piezas inacabadas, ha llegado hasta nosotros el boceto pre-
paratorio de un escultor ... que ilustra con mayor claridad el método de trabajo
de estos artifices, muy similar al de un maestro de obras. Como si se tratara de
construir un edificio, el escultor ha proyectado para su esfinge un alzado fron-
tal, un plano horizontal y un alzado de perfil (s6lo una minima parte de éste se
conserva en el papiro), al extremo de que aiin hoy podria ejecutarse su obra si-
guiendo el proyecto original”'*®

Respecto al uso de reticulas como medio compositivo y su uti-
lizacién de cara a establecer el sistema de proporciones de las figu-
ras, nos dice:

“Por numerosos ejemplos que hasta nosotros han llegado sabemos que los
egipcios realizaban esta subdivisién de la piedra o de la superficie del muro
por medio de una fina reticula de cuadros iguales, y que este procedimiento lo
empleaban no sélo para la representacién de seres humanos, sino también para
la de animales ... la reticula empleada por los egipcios precede al dibujo y pre-
determina el resultado final. ... En resumen, la reticula cuadriculada egipcia
no cumple una funcién traslativa, sino constructiva, y su utilidad comprende
desde la fijacién de las dimensiones hasta la definicién del movimiento™'*

Todos los autores consultados coinciden al afirmar que el mé-
todo de ejecucién del relieve fue, en Egipto, la abrasién.

En Grecia, a partir del siglo VI a.C. la obra de los artistas se
personaliza, contraponiendo “al cddigo artesanal inflexible, mecénico,
estético y convencional de los e?pcios un sistema de relaciones elastico, dina-
mico y estéticamente relevante”'. Lo que se corresponde con un siste-
ma de trabajo individualizado, la aparicién de las primeras persona-
lidades artisticas y también “los primeros escritos sobre arte redactados
por artistas, lo que demuestra que ya el artista se preocupaba de hacer llegar su

obra y sus ideas a generaciones posteriores.”'*

139 PANOFSKY, E., El significado de las artes visuales, Madrid, Alianza, 1983, p. 81.
140 PANOFSKY, E., op. cit., pp. 81-82.
141 PANOFSKY, E., op. cit., p. 88.

142 ELSEN, A., Los propésitos del arte, Madrid, Aguilar, 1971, p. 6.
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Siguiendo a Wittkower, suponemos que en Grecia Arcaica se
trazaba la composicién directamente sobre el bloque, sin dibujos o
modelos preparatorios, mientras que a partir del Periodo Clasico se
hacian modelos con la triple funcién de clarificar el proyecto gene-
ral, mostrarlos a quien hizo el encargo y servir de guia a los que lo
ejecutaban.

Roma asume la valoracién individual y los métodos basicos de
trabajo definidos en Grecia, si bien escritores romanos, tales como
Séneca y Plutarco consideraban que las obras escultéricas podian
gozarse pero no por ello debian ser apreciados sus autores. No debe
olvidarse que una parte 51gmflcat1va de la produccmn romana copia
0 adapta las composiciones griegas, lo que hace innecesario el dise-
fio y ejecucién de modelos.

S6lo hemos de recordar las esculturas murales de Grecia y
Roma, para deducir que no hubieran podido existir sin una estructu-
ra de produccién en la que se incluye la existencia de un maestro que
disefia la obra, marca las pautas a seguir para su ejecucién y cuya
directa intervencién es apreciable a veces en determinados fragmen-
tos de ella. E1 méas evidente ejemplo de ello lo constituye el Parte-
nén, en el que trabajaron, bajo la direccién de Fidias , centenares de
operarios:

“Opere grandiose come la sculture del Partenone venivano ovviamente esegui-
te in équipe. Sotto la direzione di Fidia lavorarono centinaia di operari, mar-
misti, pittori, orefeci, per un periodo di quindici anni .«'**

Desde el siglo VI al XII los monasterios cristianos fueron
grandes escuelas y centros de produccion de arte, a los que se inte-
graron, desde fines del siglo VII no sélo los hermanos sino también
los legos que de manera natural mostrasen habilidades especiales.

La Edad Media, con su enorme variedad y riqueza expresiva,
no carece sin embargo de estructuracién en la produccién artistica,
primero con la produccién monacal, mis tarde con las logias o cor-
poraciones itinerantes estructuradas y finalmente con los gremios,
que buscaban clientes, determinaban el precio justo de la obra y de-
cidian si la calidad del trabajo respondia o no a las normas requeri-
das.

El escultor medieval es un artesano que ha ido desarrollando
progresivamente sus conocimientos y métodos al mismo tiempo que

143 DEVAMBEZ, P., Grecia, Arnoldo Mondadori Editori, p. 183.
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esta perfectamente entrenado para el trabajo en equipo; generalmente
se especializaba en una de las fases a realizar. La obra era resultado
de esfuerzos conjuntos, suma de los conocimientos especificos de
miltiples operarios.

Ni en los testimonios escritos, ni en las representaciones que
nos han legado obtenemos referencia a dibujos preparatorios, boce-
tos o modelos . Tedfilo describe el dibujo directo sobre el bloque o
superficie del relieve, sin mencionar esquemas o bocetos previos,
por lo que hemos de suponer que alrededor del siglo XII el método
de trabajo era directo.

La autonomia del artista, se ve claramente influida por la es-
tructura gremial a pesar de que se inicia'* una consideracién indivi-
dual del artista sin precedente histdrico, como se evidencia en las
citas de Salvini, Pischel y Wittkower que transcribimos:

“Durante la Baja Edad Media y a lo largo de todo el siglo XV, el artista apa-
rece vinculado a la disciplina corporativa del gremio. Frente al comité -que si-
gue siendo una organizacidn eclesidstica o un emprendedor comerciante o in-
dustrial- la corporacién gremial garantiza la calidad del producto: en conse-
cuencia al artista se le considera un artesano, aunque con alta especializacidn.
Pero convertido a la vez en estudioso de problemas cientificos, dedicado a la
identificacién del arte con la ciencia de la naturaleza, aspira al reconocimiento
de cultivador de artes liberales. Por otra parte, la clase dirigente... mira a los
artistas como portadores individuales de cuitura y los eleva a la categoria de
intelectuales.”'*’

“En el siglo XV, el artista -y aqui nos referimos especificamente al escultor- se
halla en un momento crucial. Hasta la época gética fue considerado como un
gran artesano, maestro de un ‘taller’ que hacia trabajos por encargo de algiin
gremio. ... Con la llegada del renacimiento, el artista se convierte en un libre
creador intelectual. A él se dirigen personalmente los sefiores y los principes,
sea para encargarles obras destinadas a palacios sefioriales, sea con el fin de
pedirles ejemplares para sus colecciones hechas por amor al arte y por pura
aficién.”"*

“No cabe dudar en absoluto del inesperado despertar que durante la primera
década del siglo XV experimentaba un pequefio circulo de maestros florenti-

144 Los artistas del renacimiento florentino se van liberando progresivamente de la tutela del gremio.
De 1571 data la primera constatacién de que los artistas italianos hayan legitimado su independencia

del gremio y establecimiento como artistas legalmente reconocidos.
145 SALVINI, R., Miguel Angel, Barcelona, Compaiiia Internacional Editora, 1976, p. 7.

146 PISCHEL, G., Historia Universal de la Escultura, Madrid, Assuri, 1982, p. 422.
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nos. Surgia entonces entre ellos la concepcién de un nuevo tipo de artista
esencialmente diferente de los artesanos y trabajadores manuales de épocas
anteriores, de un artista que es consciente de sus poderes intelectuales y creati-
vos y que considera esas dotes espaciales como un don de los cielos que sola-
_mente se concede a unos cuantos elegidos.... como artista liberal que era, el
miembro de ese nuevo grupo tenfa que reconocer la base cientifica de su arte,
prepararse tedricamente y, dentro de lo posible, hacer incluso alguna contri-
bucién a la teorfa de dicho arte.”'*’

En lo que atafie al proceso concreto de trabajo, “de hecho, y con
apenas un par de excepciones, hasta comienzos del siglo XV no aparecen dibu-
jos de escultores que representen sus propias obras escultdricas, € incluso en
esa época son sumamente escasos” 14

En la segunda mitad del siglo XV aparecen los primeros mode-
los preparatorios. “En general, el empleo de modelos tridimensionales en la
preparacién de una obra escultdrica representa un nuevo enfoque que no puede
separarse de la aparicion de los talleres individuales, de estilos y métodos
igualmente individuales, de una tendencia a disociar invencién y ejecucién, de
un desplazamiento, en suma, del acento en el proceso creativo, que del objeto
terminﬁ(glo pasa ahora a colocarse sobre los primeros destellos de inspira-
cién.”

En la segunda mitad del XV se desarrollan y difunden las téc-
nicas del grabado en madera y en metal. Los dibujos realizados con
estas técnicas comienzan a formar parte del material habitual en los
talleres de escultura. Asistimos as{ a una nueva forma de trabajo, la
escultura realizada a partir de modelos bidimensionales que se
muestran al cliente. Alberti y Leonardo se refieren a estos modelos
como algo habitual.

Progresivamente, a partir de la segunda mitad del siglo XVI,
ird ganando terreno el criterio de arte como contraposicién a arte-
sanfa, hasta llegar a la consideracién de que el artista que crea los
modelos en barro o cera es el verdadero escultor. Comienza entonces
la busqueda incansable de métodos de reproduccién de la forma, que
se concretard en el sacado de puntos, utilizado a partir de ese mo-
mento en la mayoria de las obras en piedra. Obras talladas que, ha-

147 WITTKOWER, R., La escultura: procesos y principios, Madrid, Alianza, 1983, p. 93.
148 WITTKOWER, R., op.cit., p. 45.

149 WITTKOWER, R., op.cit., p. 104.



CAPITULO VIIL.PROCESOS DE CREACION Y CONFORMACION COMPOSITIVA 209

biendo nacido mediante el modelado, presentan una estructura com-
positiva claramente diferenciada de la realizada en etapas anteriores.

Ya resulta inconcebible la ejecucion de la escultura en materia
definitiva sin una preparacién previa a nivel de dibujo y bocetos
tridimensionales, incluso en los casos en que eran realizadas directa
e integramente por el propio escultor.

Un caso tipico de esta nueva manera de concebir la produccién
escultdrica lo constituye Bernini: hay documentos que nos hablan de
22 bocetos para su Longinos y se puede constatar igualmente que en
1640 trabajaban para él 39 escultores:

“Todos los escultores de prestigio de Roma se hallaban trabajando para é1... Y
la participacién activa y personal de Bernini en la obra era cada vez menor,
limitdndose muchas veces a realizar apuntes, dibujos y pequefios modelos. Pe-
ro aun asi muchas de estas obras presentan una unidad estilistica total, ya que
ni siquiera sus ayudantes de primera categoria solian permitirse expresiones de
su individualidad personal: no eran méas que manos puestas a la tarea de mul-
tiplicar las manos del maestro.”'*

En cuanto a la consideracién social del artista, aunque soélo
llega a estas cotas para unos pocos, se introduce el criterio de per-
sona con capacidad unica e inigualable que podemos apreciar en este
comentario que Cellini introduce en su autobiografia:

“le respondi que su Excelencia encontraria infinitos hombres que le pudieran
hacer ciudades y palacios; mds, en cuanto a los Perseo, quizi no encontrase ni
uno solo en el mundo que le supiese hacer otro igual.”"*!

El siglo XVI vio nacer asi mismo las Academias de Arte, una
de las primeras la fundé Vasari en Florencia en 1561, la més influ-
yente fue la que se llamé Accademia di San Luca, fundada en Roma
en 1593, tomada como modelo posteriormente para la creaciéon de
las europeas. El siglo XIX ser4 el de mayor proliferacidn de las aca-
demias y también el inicio de su ocaso.

Durante los siglos siguientes se van difundiendo y afianzando
este nuevo método de produccidén de la escultura, en el que el escul-
tor hace personalmente sélo los bocetos, que le ayudan a clarificar
la idea y el modelo de barro, generalmente en las mismas dimensio-
nes que la obra. Colaboran con el artista los vaciadores y sacadores

150 WITTKOWER, R., La escultura: procesos y principios, Madrid, Alianza, 1983, p. 207.

151 CELLINI, Benvenuto, Mi vida, Madrid, Medriterraneo, 1973, p 158.
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de puntos, hasta dejar la obra totalmente desbastada, momento en
que la retoma el escultor para dar los toques finales.

El método de puntos fue utilizado ampliamente en el taller de
Rodin, que “prestaba a veces tan poca atencién que permitia que salieran del
estudio figuras con restos del proceso de punteado y agujeros de trépano.” ',
También se servia de tallistas Maillol. Habrd que llegar al siglo XX
para escuchar voces contrarias al sacado de puntos y a la utilizacién
de ayudantes y aln entonces conviven ambas actitudes.

En nuestro siglo todos parecemos estar convencidos de que lo
dificil es tener la idea y concretarla adecuadamente, no el esfuerzo
fisico. A pesar de ello son importantes las voces en contra de la in-
tervencién de ayudantes y a favor de métodos directos:

Brancusi: La talla directa es el inico camino.

Manzid: Los esclavos de la cantera ... yo no creo que sea un riesgo sino la
muerte de un escultor.

En el arte contempordneo “el artista se funda de lleno sobre su pro-
pia libertad: inventiva, creativa, expresiva. Es portador de su propio mundo
personal. Y lo demuestra a través de una visién personal, con modalidad y mo-
tivaciones que a él solo pertenecen y que, por esto mismo, no exigen otro tipo de
justificaciones ni pueden asumirlas como pardmetro para un juicio critico. ... El
es el &mbito supremo de la creacion de la forma y plasma la mas adecuada y la
mas expresiva acerca de una visién que le pertenece. Y esto, aunque existe el
riesgo de la intentona y del experimento, por lo que més que nunca, la actividad
artistica se convierte en experiencia personal.”'>

Vil.2. PROCESOS DE FORMALIZACION

VIl.2.1. Planteamiento inicial

Comencemos nuestras reflexiones acerca del planteamiento
inicial expresivo que subyace en toda creacién escultérica comen-
tando una interesante reflexién de Herbert Read respecto a las eta-
pas del proceso creador:

“... nos permite distinguir, en las artes visuales, las siguientes etapas del pro-
ceso de creacion:

152 WITTKOWER, R., op. cit., p. 276.

153 PISCHEL, G., Historia Universal de la Escultura, Madrid, Assuri, 1982, p. 665.
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1.- Hay en primer término un estado de dnimo emocional de predisposicidn,
un estado de preparacién o captacién, quizas un sentido de la disponibilidad
momentédnea de los niveles inconscientes de la mente.

2.- Mientras se halla en este estado le llegan al artista las primeras premoni-
ciones de un simbolo o pensamiento que es necesario expresar, no en palabras,
sino en una forma material visible y tangible. Se trata quiza de ‘este paisaje’,
de ‘este plato con fruta’, o quizds tan solo de una sugerencia abstracta de pla-
nos y masas.

3.- Luego, como tercera etapa, tenemos la elaboracidn mental de éste simbolo,
la introduccién o seleccién de imagenes que la mente asocia intuitivamente
con el simbolo, la determinacién del valor o presién emocional de las imdge-
nes.

4.- Seguidamente el artista busca un método apropiado, lo cual incluye al ma-
terial apropiado, que le sirva para representar el simbolo.

5.- Esta, por iiltimo, el proceso técnico concreto de traslado de la percepcion
mental a forma objetiva, proceso en el cual el simbolo original puede recibir
considerables modificaciones.

Debe observarse, sin embargo, que 1o que con éste procedimiento psicolégico
diferenciamos en cinco etapas consecutivas y separadas en el acto concreto de
creacion se da como actividad integral e inseparable. Ademds, el artista ...
puede comenzar por cualquiera de estas etapas.

Puede comenzar -y muy a menudo es lo que ocurre- con el material, la pintu-
ra o la piedra, y concentrandose en €l, y quizds tras una juguetona actividad
preliminar con sus instrumentos, suscita el estado de 4nimo preliminar. Es
fundamental la idea de que el arte es la expresion, a través de los sentidos, de
estados de intuici6n, percepcién o emocién peculiares del individuo™'™*

Como afirma Read, el acto concreto de creacién se da como
actividad integral, si bien desde el punto de vista teérico hemos de
diferenciarlo en etapas que nos permitan analizarlo, utilizando esta
ordenacién como punto de partida.

En cuanto a la predisposicién emocional y disponibilidad de
los niveles inconscientes de la mente, que Read da como momenta-
nea, creemos que variables como la sensibilidad frente a hechos o la
educacién perceptiva, que intervienen en esta disponibilidad, son
constantes, estdn en el artista en todo momento y no sélo de forma
esporadica. Por cardcter y educacifn, el artista es una persona es-

154 READ, H., El arte ahora, Buenos Aires, Infinito, 1973, pp. 25-26. Tengase en cuenta que la

primera edici6én de este texto es de 1933,
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pecialmente sensibilizada para captar lo que perceptivamente pasa
inadvertido a otras personas y lo captard independientemente de la
situacidn o circunstancia vital en que se encuentre.

En la segunda fase, independientemente de que exista o no
premonicién, se trata de valorar la importancia de lo captado, anali-
zar si merece la pena destacarlo para que sea percibido por todos,
ordenar y concretar los sentimientos experimentados y decidir, o no,
convertirlo en obra pldstica en la que los niveles de importancia
pueden estar centrados tanto en lo percibido como en los sentimien-
tos individuales que ello provoca.

Una vez que se ha concretado lo que se desea expresar, comen-
zard la biisqueda de la forma que permita la comunicacién, forma
que puede estar relacionada con elementos existentes en el mundo
real, o ser una abstraccién no figurativa.

Establecido el deseo de realizar la obra y el contenido expresi-
vo de la misma, y previamente a la elaboraciéon mental que Herbert
Read sitiia como tercera etapa. Posiblemente el artista se dedicard a
analizar las caracteristicas genéricas que concurren en los posibles
espectadores de su obra, decidiendo si su mensaje va dirigido a un
grupo de receptores concreto o por el contrario ha de ser recibido
con nitidez por cualquier persona independientemente de su edad,
insercién cultural, situacidén social , intereses receptivos, etc. Una
vez que ha establecido el tipo de receptores a los que dirige su men-
saje y analizado las caracteristicas bdsicas del lenguaje formal que
ha de utilizar para poder ser entendido, comienza la elaboracién
mental de la forma que conlleva desde la seleccién del concepto es-
pacial apropiado hasta la elecciéon de figuras o formas simbélicas
que han de participar en la composicién.

La btisqueda de un método y material apropiados la situaba
Read como cuarta etapa del proceso creador. En este punto adquie-
ren singular importancia los conocimientos técnicos del artista im-
plicado; las enseiianzas recibidas y experimentacion individual desa-
rrollada determinardn sus posibilidades expresivas. Si hemos de de-
finir un método de trabajo apropiado para cada planteamiento ex-
presivo concreto, hemos de conocer previamente los métodos posi-
bles y disponer de la capacidad para determinar el desarrollo técnico
a seguir para completarlo.

La ultima etapa, en la que Read hace referencia al proceso
técnico concreto de traslado a forma objetiva y las considerables
modificaciones que durante el mismo puede sufrir la concepcién
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mental original. Resulta evidente que en escultura las propias carac-
teristicas fisicas del material y los limites en las técnicas de trabajo
obligan a adaptar formalmente la concepcidén original, a veces inclu-
so renunciando a partes que en un principio pudieron parecer impor-
tantes de cara a la expresividad. Los limites que material y técnica
seleccionados imponen a la obra son diferentes para cada elemento
concreto. Los trataremos al analizar cada uno de ellos.

Como dice Read, el artista puede comenzar por cualquiera de
estas etapas y muy a menudo lo hace jugando con los materiales. En
muchas ocasiones el escultor inicia su bisqueda jugando con el dibu-
jo o con un trozo de barro, en un juego que mds que al material estd
referido a la forma que sugiere temas o provoca la reaparicién de
sensaciones olvidadas. A veces son las propias caracteristicas del
material las que determinan la necesidad de adaptarse a un tipo de
formalizacién concreta, estimulando la imaginacién hacia la biisque-
da de planteamientos expresivos adecuados, pero en todo caso el
proceso ha de completarse en términos parecidos a los analizados.

Hemos introducido hasta ahora el acto de creacién no condi-
cionado, teniendo en cuenta solamente la relacion del emisor con su
propio mensaje. En escultura mural son muchas las ocasiones en
que el punto de partida no son percepciones o emociones del artista,
sino que el tema, e incluso la técnica y material a emplear vienen
determinados por un encargo y responden a las necesidades de aquel
que encarga la obra; incluso en estos casos el artista plastico no
puede actuar poniendo sus conocimientos técnicos al servicio de
sentimientos ajenos, habra de someter la creacién a un proceso simi-
lar al analizado para las obras totalmente libres. Conviene recordar
que a lo largo de la historia, todas las épocas y culturas han produ-
cido obras como respuesta a encargos concretos o funciones esta-
blecidas; muchas de ellas son enormemente expresivas y estan dota-
das de una coherencia comunicativa envidiable, lo que demuestra
que el escultor hizo suya la idea original, la enriquecié adaptdndola
a su propio planteamiento expresivo y sintié en todo momento las
formas realizadas.

Hemos ido viendo lo que seria un proceso ordenado y conscien-
te en la formacién del planteamiento expresivo que regird la obra
plastica, pero no siempre es racional este proceso, en la creacién
intervienen generalmente la intuicién y el instinto. El boceto o es-
quema inicial de la composicién mural surge a veces sin necesidad
de que exista, al menos conscientemente, un planteamiento complejo
como el antes analizado. Como ya vimos, hay escultores que defien-
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den el instinto sobre cualquier otro medio de creacidén, hay épocas,
como la actual, en las que predomina este convencimiento. En cual-
quier caso, tanto los procesos ordenados y analiticos como las mane-
ras creativas no racionalizables, han producido a lo largo de la his-
toria obras murales de enorme interés.

VIl.2.2. Concrecién formal: Apuntes, Esquemas, Dibujos compositivos

Como hemos visto, las operaciones empleadas para llegar,
partiendo de la idea inicial a su concrecién formal pueden ser va-
riables seglin los artistas, pero en general se adaptan al proceso si-
guiente: Elaboracién mental de la idea, seleccién del medio plastico
apropiado, bisqueda de las lineas generales de la composicidn, se-
lecci6én de elementos compositivos, anilisis formal en relacién al
tamafio, ubicacién y caracteristicas del soporte, realizacién de boce-
tos y modelos y ejecucidon de la obra en tamafio y materia definiti-
VOs.

Una vez que se ha determinado el tipo de escultura mural ade-
cuado a la expresion pretendida, se inicia el proceso que conduce al
establecimiento de las lineas generales de la composicién, lo que
debe implicar:

e Definicién de la forma, proporciones y tamaifio del soporte es-
pacial compositivo.

e Determinacién del sistema espacial adecuado a la representa-
cioén pretendida.

e Establecimiento de las principales lineas ritmicas, importancia
de las masas, armonizacién de espacios vacios y llenos, estudio
de -equilibrios compositivos y situacién de los principales
puntos de interés.

e Determinacion de las caracteristicas formales de los principa-
les elementos compositivos, su posicién y tamafio.

e Anadlisis perceptivo dependiendo de la técnica y material utili-
zables y las caracteristicas generales del espectador al que se
dirige el mensaje.

Generalmente, para la escultura mural, las lineas basicas de la
composicién, en cualquiera de los aspectos mencionados, se estable-
cen mediante la realizacién de esquemas bidimensionales. El dibujo
sobre papel es el medio mds usual si bien la superficie compositiva,
al ser estable en la escultura mural, permite realizar directamente el
esquema compositivo inicial, método usual cuando se realizan com-
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posiciones sencillas y en las que el autor, debido a su propia expe-
riencia puede prever el resultado.

La fase de andlisis compositivo da lugar a tres tipos de dibujos
preparatorios, que denominaremos apuntes, esquemas, o dibujos
compositivos.

Apuntes

Su funcién principal es la de actuar como recordatorio de las
caracteristicas formales que en la realidad tienen los elementos a
representar. Generalmente se obtendra a partir de formas visualiza-
das aunque ocasionalmente puede tener como base una descripcién
detallada, narracién de hechos o sucesos, etc.

Teniendo en cuenta que la funcién principal del apunte es la de
hacer presentes, para recordarlas con exactitud mds tarde, las carac-
teristicas formales que han de concurrir en un elemento o conjunto
de elementos concretos de la composicidn, su cardcter ha de ser emi-
nentemente descriptivo.

No necesariamente ha de producir un resultado bello o equili-
brado, ya que no tienen funcién plastica en si mismos y no pretenden
ser obras de arte, aunque algunos escultores nos han legado apuntes
de tal fuerza expresiva que merecen tal denominacién.

La técnica de ejecucidén incluye los cddigos de lectura propios
del artista en cuestion y suele ser variable: encontramos magnificos
ejemplos de apuntes para escultura realizados tanto en dibujo de
linea como de mancha o en la simbiosis de ambas técnicas. Los
apuntes del escultor, comparados con los que realizan otros artistas
suelen ser, en general, mas concretos en la forma y menos preocupa-
dos de los efectos luminicos. '

Esquemas

Constituyen tanteos compositivos que concretan las lineas ba-
sicas de la ordenacién espacial, posicién o situacién de elementos; o

155 A este respecto nos dice Piper: “Los dibujos de los escultores poseen determinadas cualidades que
los distinguen de los realizados por pintores y artistas graficos... rara vez muestran un interés por la
luz y la sombra en si, aunque bien pueden tener un uso excelente de ellas con fines descriptivos,
como medio para mostrar y explicar las formas” (PIPER, Sir David, Comprender el arte, Barcelona,
Nauta, 1984, p. 160.)
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bien andlisis especificos de aspectos como ubicacién, situacién del
espectador o deformaciones visuales previsibles.

Dentro de los esquemas se incluyen aspectos muy diversos:
determinacién de la forma y proporciones del soporte, andlisis del
sistema de representacién adecuado dependiendo de la ubicacién y
caracteristicas del espectador previsible, andlisis de ritmos, propor-
ciones, movimiento, situacién relativa de elementos de la composi-
ci6én, estudio de posibles deformaciones anamérficas y su restitu-
cién, valoraciones perceptivas dependiendo de la técnica y material
especificos para la realizacién de la obra, estudio de las condiciones
luminosas posibles, etc. Loégicamente, la técnica de dibujo ha de
adaptarse a la funcién especifica concreta y tipo de esquema a reali-
zar.

Dibujos compositivos

Constituyen la definicion formal de la composicién a realizar,
independientemente de su nivel de concrecién o la posible existencia
de varios bocetos para seleccionar mds tarde el que mejor se adecua
a la expresividad pretendida.

Pueden responder a dos pretensiones diferentes:

1. Establecer las lineas bdasicas de la composicién ya definida,
con el dnico fin de servir como guia en la ejecucién de la obra
final.

2. Suponer un dibujo lo mas parecido posible a la imagen final
que pretendemos ofrezca el relieve a fin de comprobar sus va-
lores plasticos.

En el primer caso suelen realizarse mediante dibujo de linea,
que mas tarde puede trasladarse facilmente sobre la superficie so-
porte. En muchas ocasiones se realiza directamente sobre dichas
superficies sin realizar bocetos previos sobre papel.

En el segundo caso, puesto que se pretende obtener una réplica
previa de la imagen visual que ofrecerd el relieve una vez acabado,
se han de tener en cuenta algunas consideraciones:

e La tendencia usual es jugar simultdneamente con dibujo de li-
nea y mancha y representar en este boceto la imagen que pro-
duciria la realidad tridimensional que se pretende representar,
en lugar de representar, por ejemplo, la imagen que producird
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el bajorrelieve y el nivel de contrastes, definicidn, etc. posibles
en este medio técnico. Seria conveniente la segunda opcidn.

e En cuanto a la situacién de luces y sombras, si conocemos la
ubicaci6én final de la obra, resultard interesante hacer varios
bocetos teniendo en cuenta las principales variaciones de luz a
que estard sometida y representando tanto las sombras propias
como las arrojadas a que darian lugar. Si se diese el caso de
desconocer la ubicacién definitiva de la obra y por tanto el ti-
po de luz que recibird, lo légico es no utilizar sombras arroja-
das y autoarrojadas, optando por el establecimiento de tonos en
funcién de la lejania, de tal manera que todos los puntos de la
composicién situados en el mismo nivel de profundidad tengan
en el dibujo idéntica valoracion tonal y de contrastes; otra op-
cidén es suponer que la obra recibird luz cenital no dirigida, ya
que éste es el caso mds probable.

¢ Siempre que se realice un boceto de estas caracteristicas deben
tenerse en cuenta las peculiaridades propias del material final
y la manera en que afectardn a la imagen visual resultante.

VI1.2.3. Conformacién compositiva: Bocetos, Modelos, Maquetas.

En la bibliograffa, por otro lado escasa, en que se habla de
estos aspectos concretos del proceso de formalizacién de la escultu-
ra, se utilizan de manera confusa, en bastantes ocasiones, los térmi-
nos boceto, modelo y maqueta, por lo que el primer paso al analizar
cada uno de ellos ha de ser clarificar su contenido.

Bocetos

Segun el Diccionario de la Real Academia Espaiola, Boceto es
“en escultura, el modelado sin pormenor y en tamafio reducido de la figura o de
la composicién.” '

Los bocetos constituyen los primeros esquemas tridimensiona-
les que se realizan de la composicién en relieve, son por tanto los
primeros elementos mediante los que se comprueban, sin lugar a
error y con toda evidencia, la actuacién de la luz y sensaciones deri-
vadas de la percepcidn téctil.

156 Diccionario de la lengua espaiiola, XIX edicién, 1970, p. 189.
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Mientras que en composiciones escultéricas exentas usualmen-
te la creaciéon de la obra comienza con un tanteo a través de bocetos
(generalmente de arcilla y de pequeiio formato), para la creacién de
la escultura mural en muchas ocasiones se define la composicion
mediante el dibujo, pasando directamente a la ejecucién de modelos
e incluso obras talladas. Esta practica, a pesar de la inmediatez del
dibujo en comparacién con el tiempo necesario para realizar el boce-
to de una composicién en relieve, no la consideramos conveniente en
los escultores noveles o que tengan poca experiencia en la ejecucién
de relieves.

Los bocetos para escultura mural suelen realizarse en barro, si
bien dltimamente se estdn introduciendo con fuerza materias alter-
nativas.

Modelos y maquetas

Se 1lama modelo al “ejemplar o forma que uno se propone y sigue en
la ejecucién de una obra artistica o en otra cosa ... Esc. figura de barro, yeso o
J . 157
cera, que después se ha de reproducir en madera, marmol o metal.”

El modelo, sea a escala (maqueta) o en tamafio similar al de la
obra definitiva, suelen realizarlo, como parte del proceso creativo,
la mayoria de los escultores, obviandolo sélo para composiciones
que presentan problematica similar a otras realizadas con anteriori-
dad.

En general, el modelo debe responder a las caracteristicas de
materia y técnica definitivas para las que concreta la idea escultoéri-
ca. Seria inutil, por ejemplo, realizar un modelo en cera y pleno de
detalles para una obra que posteriormente se ha pensado sea realiza-
da en una piedra que por sus caracteristicas texturales requiere mo-
delado amplio de la superficie, ya que no ofreceria el tratamiento
formal, ni la textura, ni los efectos luminosos, ni sensaciones tacti-
les aproximadas a las que inevitablemente estardn en la obra final,
perdiendo la posibilidad de simulacro que nos hubiera ofrecido, por
ejemplo, la ejecucién del modelo a parir de hormigén texturado simi-
lar a lo que va a ser la materia definitiva.

Usualmente, los modelos para obras talladas se realizan en es-
cayola, sea trabajdndola directamente o modelando la forma en barro
y vacidndola en escayola mds tarde. Esto es bastante l6gico teniendo

157 Diccionario de la Lengua Espaifiola, XIX edicién, 1970, p. 885.
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en cuenta que el modelo en barro, cuando se ha de utilizar en un
periodo de tiempo mds o menos largo, como ocurre en obras talla-
das, ofrece notables desventajas respecto al de yeso, entre otras la
dificultad de conservacién debido a la pérdida continua de humedad
por contacto con el aire, asi como la notable reduccién del volumen
y peligro de agrietado o alaveamiento durante el secado.

A pesar de lo dicho, su facilidad de manipulacién y versatili-
dad, unidas al bajo costo (posible reutilizacién), convierten al barro
en uno de los materiales mds usados hoy por el escultor en la ejecu-
cién de modelos. La cera no reduce de volumen ni alabea a nivel tan
evidente como el barro, es relativamente resistente al paso del tiem-
po, permite coloracién previa, miltiples tratamientos superficiales, e
incluso reutilizacién del material, y su proceso de elaboracién no
ofrece excesiva dificultad, a pesar de ello hoy son muy pocos los
escultores que utilizan la cera de manera habitual en la ejecucién de
composiciones murales, limitindose su uso a la elaboracién de origi-
nales para la fundicién a la cera perdida.

El modelo puede estar realizado al mismo tamafio que la figura
final o bien ser mas pequefio. Cuando es de menor formato y guarda
una proporcién numérica exacta suele denominarse maqueta, siendo
corriente también la denominacién de modelo a escala.

En escultura mural, y en general en cualquier escultura urba-
na, las maquetas y modelos cumplen algunas funciones que resulta
conveniente seflalar:

e A veces quedan incluidas en las maquetas una sintesis del en-
torno natural o arquitectonico en el que la obra ird situada.
Estas maquetas, que sin lugar a dudas son las que en mayor
grado se ajustan a la definicién habitual de maqueta, suelen ser
voluminosas y de costosa ejecucién artesanal, por lo que no
son muy habituales excepto en los casos eh que el proyecto
plastico se ha de presentar a una institucion o comité seleccio-
nador.

¢ Los modelos, tras adecuarse mediante un proceso de pétina
imitativa del material definitivo que tendrd la escultura final,
se han usado a veces para obtener simulacros de la obra a rea-
lizar, que en algunas ocasiones son situados en el lugar desti-
nado a ella, con el fin de suplirla momentdneamente o compro-
bar el nivel de adecuacion al entorno, las anamorfosis y su
rectificacidn o la aceptacién por parte del piiblico.
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e Otra funcién importante es la de actuar como punto de partida
para la reproduccién mediante sacado de puntos a igual tamafio
o ampliaciones mediante compases, permitiendo que puedan
colaborar con el escultor otros artistas o artesanos.

VIl.2.4. Adaptacién al soporte

En cualquier tipo de escultura, la ubicacion se ha de tener en
cuenta desde los primeros dibujos compositivos y bocetos, adaptén-
dolos de manera que armonicen con el entorno o bien mantengan un
nivel de contraste que previamente se haya valorado como elemento
expresivo. En escultura mural es, si cabe, mdas significativa auin esta
necesidad de analizar compositivamente la interaccién del soporte y
la obra escultérica que se estd realizando para integrar en el mismo.

Aunque contamos con magnificos ejemplos de escultura mural
aislada e independiente de cualquier funcién constructiva, es relati-
vamente baja la proporciéon en que la encontramos realizada sobre
un muro construido expresamente para ella y pensado como parte
integrante de la composicion. Lo habitual es que aparezca adosada
al muro de la obra arquitectonica, ocupando las partes mds visibles
0 que tienen una especial significacién acorde con la funcionalidad
prevista para el mismo, tanto en los espacios interiores como en las
fachadas o paredes externas.

Toda construccion arquitecténica se construye con una funcio-
nalidad concreta (residencia habitual o esporadica, lugar de culto,
dependencia administrativa, morada mortuoria, etc.), o bien con la
finalidad de rememorar determinados actos histéricos, como ocurre,
por ejemplo, con los Arcos del Triunfo, Columnas Ornamentadas y
Monumentos Publicos. Légicamente la temdtica de la escultura mu-
ral vendra en la mayoria de las ocasinos condicionada por la funcién
y finalidad inherente a la edificacion en la que se inserta, el material
de realizacion serd el mismo o seleccionado para que armonice con
el resto del muro, el tamaifio ha de estar proporcionado al del sopor-
te y los elementos de la composicién arquitecténica tendrdn una im-
portante resonancia perceptiva sobre la composicién escultdrica que
a ella se integra.

Hemos anotado ya en condiciones anteriores que sélo conside-
ramos escultura aquellas obras capaces de expresar ideas y producir
sensaciones previamente determinadas por el autor. Hemos defendido
que la obra escultérica mural ha de tener un minimo nivel de auto-
nomia expresiva. Debemos ahora de incidir nuevamente en estas ca-
racteristicas, haciendo expreso nuestro criterio en el sentido de que
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se consideren simple ornamentacién aquellos elementos que no
cumplan con la irrenunciable funcién expresiva que a la escultura
mural corresponde. Nada impide al escultor convertirse en disefiador
de motivos ornamentales, de la misma manera puede dotar a la ca-
rrocerfa de un coche de plena armonia en sus formas, pero debe ser
consciente del oficio que en cada momento ejerce y considerar
prioritario, cuando compone una escultura: la contemplacién estéti-
ca, cuando diseiia una forma ornamental: las posibilidades de reite-
racion y adaptacién del mddulo bédsico y si diseiiase un coche: la
capacidad aerodindmica o resistencia en caso de accidente.

Resulta evidente que, ademds de la interaccién de orden per-
ceptivo, la posible relacién teméatica, la influencia a nivel de con-
formacién compositiva y cualquier aspecto de orden metafisico que
deba tenerse en cuenta, existen relaciones a nivel fisico entre el so-
porte mural y la obra escultérica que en él se desarrolla. Ademds de
las relaciones de tamafio y material, deben tenerse en cuenta multi-
ples aspectos. A continuacién indicamos algunos de ellos a titulo de
ejemplo, si bien cada caso concreto puede exigir variables fisicas
diferentes.

Deben analizarse las posibilidades de situacién del espectador
respecto a la escultura mural, etableciendo las vias de acercamiento
principales y las condiciones de visualizacién, determinando las
probabilidades de uno o varios puntos de vista principales, las de-
formaciones anamoérficas que pudieran ocurrir, etc., y estudiando la
incidencia de percepcién téctil efectiva o su asociacién con determi-
nadas sensaciones visuales.

En muros exteriores serd de una enorme importancia, por
ejemplo, la situacién que ofrecen respecto al recorrido diario del sol
o la existencia de lluvia y vientos laterales o frontales, detalles que
tendrdn gran influencia en el aspecto de la obra (sombras arrojadas,
limpieza superficial, ...) y también en su resistencia al paso del
tiempo (destruccién abrasiva, efecto de rayos ultravioleta, creci-
miento de elementos vegetales, ...). El estudio de estos aspectos debe
tenerse en cuenta de muchas maneras diferentes: al estructurar la
composicién, al seleccionar el material en que se realizarad la obra,
al decidir el tipo de relieve e incluso detalles de su conformacién,
etc..

En obras para interior la problematica es diferente pero no por
ello menos compleja, debiendo dar respuesta a preguntas como: ;se
ubica en un lugar abierto y de paso o en un recinto intimo y cerra-
do?, ;recibe luz cenital o lateral, directa o difusa?, ;qué nivel de
informacién previa tendrd el espectador respecto a la existencia y
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conformacién de la obra?, ;qué agentes de deterioro son previsi-
bles?, (...7, muchas de las cuales constituyen interrogantes que ha-
bria que plantear en obras para exterior, de la misma manera que
aqui habrian de considerarse bastantes de los aspectos alli resefia-
dos.

VIl.2.5. La creacion directa

La obra definitiva puede abordarla el escultor desde un proce-
so evolutivo largo y complejo en el que intervienen los apuntes, es-
quemas, estudios compositivos, bocetos maquetas o modelos y
adaptacién compositiva al soporte, con ellos se concreta formalmen-
te una obra que podré ejecutarse posteriormente en materia y tamafo
diferentes. Pero también puede producirse obviando parcial o total-
mente estos procesos, como ejemplo de ello citaremos la talla direc-
ta, sirviendo para el mismo fin otros procedimientos y materiales
que permiten la construccién inmediata, como son el modelado direc-
to con morteros o estucos o la construccién por ensamblaje.

En los procesos indirectos de formalizacién, en el paso de mo-
delo o maqueta a la realizacién definitiva, pueden intervenir los
métodos de moldeo y vaciado o fundicién y los de traslado de la
forma mediante sacado de puntos o ampliacién, como analizaremos
detalladamente en el capitulo VIII.

Los métodos de creacién directa son hoy en dia, posiblemente,
los que en mayor medida se utilizan en la creacién de obra pléstica
en general, principalmente cuando nos referimos a la escultura mural
de pequeilas dimensiones, preferentemente portatil, que el escultor
realiza en su taller. Pero la escultura mural, habitualmente supera
ese dmbito, concibiéndose como composicién de gran envergadura en
cuya ejecucién intervienen, ademds del escultor responsable, otros
especialistas y operarios. La creacidn directa requiere un dnico eje-
cutor o un equipo de creadores altamente compenetrado, pero no es
posible cuando el autor controla la totalidad de una composicién que
necesita la participacién de ayudantes diversos.

La ejecucién en grandes tamafios condiciona la percepcién glo-
bal de la obra durante su preparacién y realizacién definitiva, por lo
que el escultor se ve obligado a conocer y aplicar las técnicas de
reproduccién y ampliaciéon del volumen, auxilidndose en muchas
ocasiones de métodos geométricos, conocimiento de leyes Opticas y
aplicacién de la perspectiva.
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VII.3. METODOS DE REPRODUCCION DE LA FORMA TRIDI-
MENSIONAL

La escultura dispone de una serie de técnicas, ampliamente
evolucionadas, cuya correcta aplicacién permite obtener copias
practicamente exactas de la forma tridimensional. En escultura mu-
ral se aplican los mismos sistemas de reproduccién que en la escul-
tura exenta, normalmente con niveles de dificultad inferiores que en
aquella debido al necesario contacto de todos los elementos con el
plano de sustentacién y la posibilidad de manipulacién desde una
situacién frontal.

En escultura mural es bastante comiin la conformacién com-
positiva, a tamaifio natural o escala, mediante modelado en barro;
material de paso que tinicamente tras un arriesgado proceso de ahue-
cado y coccidén permitiria conservar la obra ejecutada. Se hace nece-
saria, por tanto, la transformacién material inmediata de la forma
tridimensional, lo que el escultor resolvié ya en la antigiiedad con
métodos de moldeo y vaciado que aun hoy perduran y de cuyo estu-
dio pormenorizado nos ocuparemos en el préximo capitulo.

El material de moldeo por excelencia es la escayola, variedad
de yeso muy conocida en la actualidad a causa de su aplicacién en
revoques arquitecténicos. Es un producto deshidratado y finamente
molido que una vez amasado con agua se convierte en un sélido es-
table. Conviene recordar como caracteristica importante de este ma-
terial el que durante el proceso de solidificacién aumenta aproxima-
damente un 1% su tamafio, presionando la forma sobre la que se esté
ejecutando el molde, esto hace que la reproduccién de formas y tex-
turas tenga un gran nivel de detalle, lo que no ocurre a otros mate-
riales de moldeo-vaciado.

El traslado de la forma es posible también mediante sistemas
de reproduccién por puntos. Esta reproduccién por puntos se ha
realizado a lo largo de la historia por muy diversos métodos, hoy
existen medios totalmente mecdnicos tanto para la realizacién en
madera como en piedra, capaces de reproducir, en la misma o dife-
rente escala, y con bastante exactitud, el modelo original. Perviven,
no obstante, dos métodos manuales que mas adelante analizaremos
en detalle: el sacado de puntos mediante pantdgrafo y el de amplia-
cién o reduccién mediante compases.
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VIIl. TECNICAS Y MATERIALES. POSIBILIDADES
CREATIVAS ESPECIFICAS

Las técnicas y materiales seleccionados determinan, en la es-
cultura mural como en el resto de las artes plasticas, las posibilida-
des expresivas y caracteristicas formales de la obra, influyendo so-
bre las sensaciones que ofrece al propio artista durante la ejecucién
y condicionando la percepcién que obtendrd el espectador al con-
templar el resultado final.

Hoy se hace dificil distinguir entre materiales escultéricos
frente a otros que no lo son ya que en la practica se estdn utilizando
para realizar obras tridimensionales todo tipo de elementos sélidos,
sean o no de origen natural, ofrezcan o no estabilidad fisica. Se de-
fiende que cualquier materia puede ofrecer buenos resultados si des-
cubrimos sus valores plasticos en concordancia con nuestra obra, no
obstante siguen existiendo, igual que antafio, ciertas materias que
por sus caracteristicas son las que con mayor asiduidad se utilizan
para la creacién o se eligen como material final, a ellas dedicaremos
especialmente nuestra atencién, analizando tanto la manera en que
condicionan la composicién como los procedimientos de elaboracién
adecuados y las posibles incidencias sobre la percepcién de la obra
final o su conservacion.

Al estudiar las diferentes técnicas tendremos muy presente que
abarcan todo el conjunto de conocimientos y recursos de que se sirve
el arte para el logro de sus fines y permiten que nos expresemos a
través de la materia. Entendemos que no puede quedar limitada a los
procesos de manipulaciéon del material, abarca asi mismo todo el
conjunto de razonamientos que nos llevan hacia una composicién
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espacial concreta, hacia un tipo de forma que produce reacciones
previsibles, hacia una percepcién controlada de la obra, todo ello
adecuado a la materia que le sirve de soporte.

Material y proceso técnico se condicionan mutuamente, resulta
pricticamente imposible aislar ambas variables para analizarlas de
forma independiente, por lo que hemos considerado conveniente or-
denar el texto siguiendo el andlisis de los materiales mas usuales de
acuerdo con los procesos de modelado (barro, cera), moldeo
(escayola, silicona), construccién o vaciado (cementos y pléasticos),
soldadura o fundicién (metales) y talla o labra (madera, piedra),
para finalizar elaboramos un anilisis introductorio sobre los aspec-
tos culturales, especificidades fisicas y vias de localizacién que
consideramos conviene tener en cuenta al escultor que trabaja en el
entorno geografico de Canarias.

VIIl.1. CREACION CON MATERIALES MALEABLES

Cualquier material empleado para el modelado ha de reunir
ciertas propiedades basicas:

e Tener buen nivel de cohesién molecular, al mismo tiempo
que ha de presentar poca adherencia a las herramientas.

e Ser maleable, al menos durante el tiempo necesario para la
ejecucion.

e Presentar estabilidad fisica dimensional, aunque sea sélo en
condiciones ambientales facilmente controlables.

e Permitir rectificaciones durante el proceso de composicién y
conformacion.

Légicamente son muchos los materiales que, de forma natural
o transformados por el hombre, ofrecen estas condiciones minimas a
las que nos hemos referido, no obstante, para el modelado se han
utilizado, a lo largo de la historia, principalmente el barro y la cera.

VIII.1.1. El barro. Caracteristicas

El barro, tierra arcillosa amasada con agua, es material ma-
leable de origen natural compuesto bdsicamente por silicato alumini-
co hidratado que normalmente se encuentra en la naturaleza sedimen-
tado con otros minerales como el cuarzo, calcita, o hidréxido de
hierro, que le comunican coloracién amarilla, parda o roja. Si en la
formacién del depdsito sedimentario intervinieron materias orgéni-
cas, tendrad coloraciones grises mas 0 menos oscuras.
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En su estado natural presenta diferentes grados de plasticidad,
a veces con el fin de aumentar su calidad se le afiaden pequeiias
cantidades de feldespato u 6xido férrico. Hoy practicamente ningin
escultor prepara su propio barro ya que el mercado ofrece una gran
variedad de pastas para cerdmica cuidadosamente seleccionadas y
entre las que siempre es posible encontrar alguna con la finura de
grano, consistencia, plasticidad y nivel de cohesién adecuados al
tipo de modelado que se vaya a efectuar.

De sus caracteristicas generales, debemos destacar la posibili-
dad de reutilizacién ya que, si se mantiene limpio y permanentemen-
te himedo, mejora con el tiempo.

De gran importancia para el escultor es el hecho de que perma-
nezca maleable en condiciones adecuadas de humedad y que, mien-
tras tanto, la eliminacién e incorporacion de materia se pueda reali-
zar directamente con las manos, quedando la masa aportada tan in-
timamente unida a la masa receptora que es imposible distinguirlas.
Estas caracteristicas hacen posible una ejecucidén dgil y minimamen-
te condicionada, ofreciendo la posibilidad de rectificar, tantas veces
como sea necesario, el volumen construido, sin que por ello se vea
afectado el resultado ya que la arcilla siempre aparecerda al final
como un todo continuo fuertemente cohesionado.

VIII.1.2. Relieves modelados en barro

“El modelado es un proceso mediante el cual se crean formas manipulan-
do sustancias maleables como la arcilla, la cera a el yeso himedo.”® Se co-
racteriza por ser un proceso aditivo en el que se obfiene la for-
ma bdsicamente anadiendo material, aunque siempre existe la
opcidn de eliminar el volumen sobrante. Esta posibilidad de
rectificacion continua de la forma es Ia que le convierte en el
proceso iddéneo para la redlizacidon de bocetos y modelos ya
que “el modelado facilita una mayor libertad de experimentacion con formas
extendidas, una composicién enérgica y una textura expresiva. La plasticidad de
los materiales -arcilla, cera, yeso o modernos productos sintéticos- implica que
en cada fase cabe cambiar y rehacer el modelo.”'”

158 PIPER, S. D., Comprender el arte, Barcelona, Nauta, 1984, p. 185.

159 PIPER, S. D., op.cit., p. 168.
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En el modelado de relieves es utilizable cualquier materia séli-
da que presente, en condiciones ambientales propicias y durante el
tiempo necesario para la ejecucidn, elevado nivel de cohesion, escasa
adherencia a la piel, herramientas y utiles, estabilidad dimensional,
posibilidad de sensibilizacion de la superficie, etc. En el caso de
que el método se utilice para bocetos o modelos suelen elegirse ma-
teriales que reuniendo las caracteristicas anteriores sean relativa-
mente baratos o recuperables, los mds usualmente utilizados son el
barro y la cera, materiales de larga tradicién histérica a los que de-
dicaremos los epigrafes siguientes.

En las ldminas adjuntas incluimos fotografias del proceso a se-
guir para obtener un relieve modelado en barro a partir de un dibujo
inicial. En ningin momento pretendemos que se entienda el proceso
que incluimos como método universal, en la actualidad asi como en
épocas anteriores la obra puede gestarse de diversas maneras, nin-
guna de ellas debe considerarse la tGnica vdlida.

Cada escultor tiene una forma propia de realizacidn, cada tipo
de obra un proceso de gestacidon, aqui aportamos un método que
nuestra experiencia profesional nos ha confirmado resulta adecuado
para relieves en los que se ha de mantener una relacién directa entre
los gruesos de los diversos elementos y su situacién en el espacio
compositivo.

Si el relieve en lugar de pretender una amplia gradacién en
profundidad del volumen, y atenerse a las reglas propias de la repre-
sentaciéon perspectiva de corte renacentista, como ocurre en el
ejemplo, fuese de otras caracteristicas - huecorrelieve, relieve de
formas planas, etc.- el método habria de ser alterado, posiblemente
se simplificaria la ejecucion pero creemos que, en términos genera-
les, habrian de seguirse las etapas presentadas.

Generalmente el relieve modelado se realiza a partir de un so-
porte plano construido en el mismo material que se va a utilizar para
modelar las figuras de la composicion, pero la superficie espacial
compositiva puede ser tanto plana como curva o mixta, para ilustrar
el proceso de este tipo de composiciones reproducimos fotogréfica-
mente algunas obras experimentales, en fase de ejecucion, realizadas
por nuestros alumnos.
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Los relieves modelados en arcilla suelen comenzarse a partir
de una plancha de dos a tres centimetros de grosor montada sobre un
tablero de madera. Tanto la madera como el aire absorben la hume-
dad del barro, secdndolo con mayor rapidez en las zonas del relieve
de menor grosor o las mas expuestas al contacto con el aire, como
bordes externos y formas delgadas o salientes, produciendo agrie-
tamientos, deformaciones y pérdidas de plasticidad, lo que se puede
evitar con relativa facilidad forrando el tablero, cubriendo la obra
con pldsticos y pulverizando, a menudo, agua sobre su superficie.

El proceso de colocaciéon del barro se desarrolla en su mayor
parte con las manos, si bien para modelar formas pequefas o de di-
ficil acceso con los dedos, eliminar pequefias masas sobrantes de
barro, uniformar la superficie, etc., se utilizan herramientas senci-
llas, generalmente de madera dura. Los palillos de modelar, igual
que otros utensilios propios de esta técnica, se han de adecuar a las
preferencias y necesidades de cada escultor y obra concreta, como
afirma Focillon:

“Entre la mano y el utensilio existe una familiaridad humana. Su armonia
estd constituida por intercambios extremadamente sutiles y que el hdbito no
define. Estos intercambios dejan percibir que, si la mano se presta al utensilio,
si ella necesita esta prolongacién de si misma en la materia, el utensilio es
producto de la mano. El utensilio no es mecénico. Si su forma esboza ya su
actividad, si preludia cierto futuro, este futuro no consiste en una predestina-
cion absoluta, y si la hay, se insubordina. Se puede grabar con un clavo. Pero
el clavo tiene una forma y produce una forma que no es indiferente. Las rebe-
liones de la mano no tienen por finalidad la anulacién del instrumento, sino
establecer una posesion reciproca sobre nuevas bases, Lo que influye es influi-
do a su vez. Para comprender estas acciones y reacciones. cesemos de conside-
rar aisladamente forma, materia, utensilio y mano, y coloquémonos en el
punto de confluencia, en el lugar geométrico de su actividad.'®

“Entre el utensilio y la mano comienza una amistad que no tendra fin. La una
comunica al otro su fuerza viva y la configura continuamente. Cuando estd
nuevo, el utensilio no estd «rodado». Tiene todavia que establecerse entre él y
los dedos que lo cogen una armonia nacida de la presién progresiva, de gestos
ligeros y combinados, de hédbitos mutuos, e incluso de cierta usura. Entonces
el instrumento inerte se convierte en algo vivo. Ninguna materia se presta
mejor a ello que la madera, que vivié antes en el bosque, y que, mutilada, mo-

160 FOCILLON, H., La vida de las formas y elogio de la mano, Barcelona, Xarait, 1983, p.43.
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delada para servir a las artes del hombre, conserva bajo otra forma su ductili-
dad y su flexibilidad primitivas™'®!

Forma, materia, utensilio y mano no pueden considerarse ele-
mentos aislados, sino unidos en estrecha dependencia. El utensilio
para cumplir su funcién ha de estar en perfecta armonia con los
movimientos que lo rigen, responder a la comunicacién sensible que
el escultor pretende, adecudndose a sus impulsos como si fuese una
prolongacion de sus propios dedos.

VIII.1.3. Creacion directa mediante moldes en barro

Usualmente el molde no lleva implicito proceso creativo algu-
no, limitdndose a cumplir una funcién artesanal que permite la re-
produccién de la obra ya creada mediante el modelado o construc-
cién. No obstante, y seguin el criterio amplio que hemos usado para
definir el molde no necesariamente ha de estar realizado a partir de
un relieve modelado o construido previamente, es decir también pue-
de crearse el relieve elaborando directamente el molde y obteniendo,
a partir de él, la obra original.

Incluso si el molde ha sido realizado a partir de una obra pre-
viamente modelada, el escultor puede incidir sobre la composicién
hasta transformar substancialmente su significado expresivo, bien
sea afiadiendo elementos, tapandolos para que no sean reproducidos,
transformando su textura, etc.

161 FOCILLON, H., La vida de las formas y elogio de la mano, Barcelona, Xarait, 1983, p.75.
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Creacion directa en caja refractaria , técnica con la que Miré ha ejecutado
algunos de sus relieves en bronce.



236 CONCEPTO Y TECNICA DE 1A ESCULTURA MURAL

En las ldminas anteriores se reproduce, en primer lugar, un
trabajo personal en el que, tomando como base un molde en barro, se
ha creado una composiciéon que hubiera sido compleja de realizar por
medio del modelado. La presién sobre el barro fresco ha permitido,
no obstante, trasladar facilmente a la composicién formas (huellas
de elementos naturales)de gran detalle, que se componen con formas
escultdéricas previamente realizadas en materia estable (la figura se
trasladé mediante presién, a partir de un relieve tallado en madera).
En la segunda ldmina vemos a Mir6 en un proceso de trabajo directo
sobre barro refractario ejecutado bajo las mismas premisas que sub-
yacen en el que se ha descrito.

VIll.1.4. Conservacion del barro, la terracota

La conservacion de relieves modelados en barro sélo puede ga-
rantizarse tras someter la obra acabada a elevadas temperaturas pa-
ra obtener la terracota o barro cocido, proceso en el que el material
sufre una importante transformacidén estructural adquiriendo carac-
teristicas fisico-quimicas diferentes y presentando un nuevo aspecto
que incide sobre su capacidad expresiva y determina la percepcién
de la forma.

Mientras que en escultura exenta es usual ahuecar directamen-
te la obra modelada, en relieve generalmente se obtiene, a partir de
un molde, la obra en barro que se ha de dejar secar para, sometién-
dola a elevadas temperaturas, convertirla en terracota.

Los problemas de alaveamiento derivados de las fuertes tensio-
nes que produce la disminucién de volumen que sufre el barro al
secarse (10% aproximadamente) hacen dificil la obtencién de obras
en relieve de grandes dimensiones, siendo por tanto material que
suele utilizarse preferentemente para obras pequefias, o bien tras
dividir convenientemente la composicién en fragmentos de tamafio
adecuado.

Si el molde es de escayola seca, material muy absorbente, el
vaciado en arcilla, de grueso regular, puede obtenerse por dos méto-
dos diferentes:

a) Llenando el molde con barbotina y tras esperar que debido
a la absorcién de humedad producida por el yeso se forme
una capa lo suficientemente gruesa, volcarlo para sacar la
barbotina sobrante, cuando el barro adquiere la suficiente
consistencia y comienza a desprenderse del molde separar-
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los. Este procedimiento requiere poco repaso de la pieza
desmoldada y es de rdpida ejecucidén, pero presenta un in-
conveniente, la porosidad de la arcilla es muy elevada y
por tanto serd material menos resistente.

b) Otro procedimiento, denominado habitualmente apretén o
estampillado, es impregnar de talco o polvo de arcilla seca
el molde, ir cubriéndolo de barro, bien apretado y de grue-
so regular, aftadiendo por ultimo lineas de refuerzo que sin
impedir un secado uniforme aumentan su resistencia. Al
utilizar el barro previamente amasado y con menor conte-
nido de agua que en el método anterior, el material resul-
tante es mds consistente y permite méds facil manipulacidn.
Al barro puede afadirsele chamota (barro cocido tritura-
do), con lo que su disminucién dimensional serd menor y
por tanto reducirdn los peligros de alabeo y agrietamiento
durante el secado, si bien la textura final presentard mayor
aspereza. hemos obtenido muy buenos resultados incorpo-
rando'® al barro fibra de vidrio.

Debemos mencionar también un procedimiento mediante el que
se estdn obteniendo en la industria materiales cerdmicas de alta cali-
dad : el vaciado con polvo de arcilla compactado mediante presidn;
su retraccién es practicamente nula y la porosidad disminuye de
forma muy notable, obteniendo un material de elevadas resistencias.
En escultura atin no se ha aplicado este proceso ya que requeriria
instalaciones y moldes costosos que s6lo resultan rentables en la
produccién en serie.

Seca la pieza, se cuece a temperatura aproximada a los 900°,
variable segin el tipo de arcilla empleado. El material adquiere
nuevas propiedades y un aspecto totalmente diferente, cambia el co-
lor (generalmente presentard tonos rosados, rojizos, ocres o pardos),

162 Tras diversas pruebas hemos obtenido las mejores condiciones preparando una torta de barro de un centimetro aproximada-
mente a la que hemos incorporado manta de vidrio, una vez seca la hemos machacado finamente, quedando molida la fibra y la

hemos vuelto a amasar, la masa arcillosa resultante la hemos usado como si fuese un barro normal para el apret6n o estampillado.

La copia resultante p mayor resi ia a la flexotraccion, lo que facilita su extraccién del molde, seca con menos tenden-
cia al agrietamiento y ofrece mayor resistencia para la manipulacién una vez seca. . También dentro del homno tiene ventajas ya
que, teniendo la fibra de vidrio una resistencia al calor situada alrededor de 800°, esta aun formando el “esqueleto” de la pieza

cuando, alrededor de los cuatrocientos grados, se podria desmoronar.
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adquiere nueva textura (mate aterciopelado), se vuelve resistente a
los agentes atmosféricos y a los cambios bruscos de temperatura,
admite pulido y se presta prdcticamente a todo tipo de tratamiento
superficial.

S

El modelado en barro permite trabajos murales de mucho detalle, cuya riqueza
formal conserva la terracota.

La terracota o barro cocido es tanto en su estructura interna
como en su aspecto externo un nuevo material que poco tiene en co-
mun con la arcilla himeda, conserva la forma y respeta las calidades
de modelado iniciales pero produce sensaciones visuales y tdctiles
nuevas.

Un procedimiento habitual en barros cocidos murales es el es-
maltado, cuya belleza y durabilidad quedan patentes, por ejemplo, en
los relieves de la avenida profesional que atravesaba Babilonia, cu-
yos muros estaban recubiertos “por ladrillos vidriados y moldeados con la
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figura de animales sagrados ... de color blanco, rojo y amarillo”'®® sobre fon-

dos azules o verdes, perfectamente conservados después de veintiséis
siglos, lo que da idea de su tremenda durabilidad.

Siendo material de gran belleza plastica, resistente aunque
fragil, e inalterable a las variaciones atmosféricas, la terracota esté
considerada en la actualidad como material noble para la escultura,
por lo que si bien en épocas pasadas la encontramos pintada al tem-
ple, cubierta de esmalte o pan de oro, en la actualidad se suele res-
petar su superficie natural.

VIIl.1.5. La cera. Caracteristicas y aplicaciones

La cera es de origen natural, si bien hoy en dia para escultura
no se suele utilizar la cera virgen, sino una mezcla de cera, parafina
y resina. En el modelado de relieves, nos interesa un material de
gran plasticidad incluso perdiendo rigidez, para obtenerlo suelen
afiadirse a la mezcla trementina o aguarras, y a veces grasas anima-
les o aceites. Los porcentajes de los diversos componentes son va-
riables dependiendo de las necesidades derivadas del tipo de trabajo
a realizar, en cualquier caso, aunque la mezcla debe adquirir relativa
rigidez al enfriarse, suele ser maleable alrededor de los cuarenta y
cinco o cincuenta grados centigrados, de tal forma que la temperatu-
ra de la mano prolongue, durante el mayor tiempo posible tras el
amasado, la plasticidad del material a utilizar, facilitando asi el mo-
delado general de la forma y haciendo necesario el uso de herramien-
tas calientes s6lo para trabajar los detalles finales de la obra.

Como consecuencia de la necesaria adecuacidon de la mezcla
para el modelado y a causa del bajo nivel de fusién y escasa resis-
tencia superficial que presenta la cera, los relieves modelados en
este material, aunque estables y sin alteracién dimensional aprecia-
ble, son delicados por lo que sélo podrd garantizarse su conserva-
cidén si se les protege de golpes y desgaste y se sitlian en ambientes
frescos.

Las técnicas de modelado y utilizacidén de herramientas depen-
den, en gran medida, del estilo y preferencias personales, asi como
de la consistencia de la mezcla empleada. Para el modelado en cera,
igual que ocurria con el barro, lo usual es que se manipule el mate-
rial directamente con los dedos hasta conseguir las formas generales,
usando para el trabajo de detalles y limpieza de superficies palillos

163 PIJOAN, 1., Historia del Arre, Barcelona, Salvat, 1975, Vol. 1, p. 208.
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de modelar de madera, rascadores y espatulines de acero frios o ca-
lientes.

Igual que ocurre en todos los procesos de modelado en los que
el material utilizado no serd el material final de la obra, tanto la
forma como el tipo de acabado han de estar en funcién del material
definitivo, que en el caso de modelados en cera suele ser el bronce.
La cera, material translicido y de lustre caracteristico, ofrece una
imagen especifica de la forma perceptivamente muy alejada de la que
presentard la obra final en bronce o cualquier otro material definiti-
vo, a fin de acercar sus contenidos expresivos suelen afiadirse a la
mezcla inicial en estado liquido pigmentos o colorantes que general-
mente actian aumentando su opacidad; siendo muy amplia la gama
de colores utilizados, el que se ha empleado con mayor asiduidad es
el negro de humo ya que, ademds de ofrecer un tono verde oscura
bastante apropiado, permite trabajar con herramientas calientes sin
producir alteraciones notables en el color que pudieran dificultar la
apreciacién de la forma durante el proceso.

Ademds de su importancia como material de modelado la cera
cumple una importante funcién escultdérica en los procesos de fun-
dicién, en los que la obra puede haber sido modelada directamente
en cera u obtenerse por llenado de molde realizado a partir de un
original en barro o yeso.

Son muchos los escultores actuales o de la historia reciente
que usan la cera para realizar los modelos de sus obras, e incluso,
como ocurre por ejemplo en algunas esculturas de Medardo Rosso,
vemos en ellas que sdlo la utilizacién de la cera puede permitir el
tipo de tratamiento superficial que las define y personaliza.

VIl.1.6. Otros materiales maleables

Si bien la cera y el barro son los materiales usuales en el mo-
delado, y también los de mas amplia tradicién en este campo, hoy en
dia el mercado nos ofrece materias alternativas tremendamente inte-
resantes. Entre ellas deseamos mencionar la plastelina, materia habi-
tualmente usada por los escolares y que, indudablemente, se presta a
modelados inmediatos de pequefios bocetos; aunque adolece de falta
de rigidez para la ejecucién de figuras exentas de tamafio medio o
grande, puede resultar adecuada en relieves no muy altos .o de pe-
quefio formato cuando debido a condiciones ambientales de sequedad
extrema sea complicado el modelado en barro.
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Para trabajos en los que sea necesario modelar con materias
que tengan estabilidad dimensional y endurezcan en poco tiempo,
pueden usarse masillas plasticas de dos componentes comercializa-
das para reparaciones, entre ellas hay algunas que mantienen la ma-
leabilidad durante el tiempo suficiente para permitir un modelado
rdpido y pasado este tiempo solidifican con un nivel de dureza que
permite intervenir con gubias o formones e incluso con abrasivos ;
se comercializan con aspectos muy diversos: imitacién de metal, de
madera, etc. En el campo de la restauracion de esculturas se cuenta,
desde hace varias décadas, con productos de este tipo de alta cali-
dad, entre ellos puede ser muy interesante una masilla de la casa
Araldite que una vez endurecida permite cortes limpios de gubia y
ofrece aspecto de madera oscura. Estos productos suelen ser caros y
no son recuperables en su estado maleable, por tanto habremos de
valorar en cada caso si merece la pena su uso como elementos alter-
nativos a las arcillas, ceras y estucos de yeso, cal o cemento tradi-
cionales.

En el terreno de la tradicién histérica, no podemos dejar de se-
fialar el modelado directo en estucos de yeso, que veremos escueta-
mente en lo que afecta directamente a la escultura mural.

El modelado directo de relieves en yeso suele iniciarse a partir
de una plancha, reforzada a veces con cafias y estopa, sobre la que
se trazan las lineas bésicas de la composicién, una vez realizado el
dibujo, humedecida la plancha y rascada (para facilitar la adheren-
cia del material) la superficie a cubrir, se va afiadiendo la pasta
hasta obtener un volumen capaz de contener la forma deseada, mode-
lando la misma con las manos o con espatulas hasta que comienza a
endurecer, momento en ¢l que la pasta se vuelve quebradiza obligidn-
donos a esperar hasta que inicia el calentamiento para trabajarla a
partir de entonces, con limas, escofinas, raspadores, gubias, etc.. Si
algin punto de la composicién requiere mayor volumen, y el yeso ya
estd seco, antes de poner una nueva pasta se ha de humedecer la an-
terior, cuidando de que el nuevo mortero tenga mayor contenido de
agua a fin de que no se produzcan notables diferencias en la dureza
y coloracién; una vez que la pasta afiadida ha fraguado podremos
trabajarla como la anterior.

En cuanto al tipo de modelado que permite el yeso, hemos de
destacar la capacidad de rectificacién de la forma, junto a la posibi-
lidad de obtener superficies de muy diferente cardcter y expresivi-
dad, que van desde las amplias y pulidas sobre las que resbala sua-
vemente la luz y que recuerdan en cierto modo la talla, hasta mode-
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lados muy detallados, o superficies plenas de vibracién expresionis-
ta.

El yeso permite gran variedad de acabados superficiales y pé-
tinas, por lo que puede ser material indicado para realizar modelos
en los que se pretende definir la forma de la obra acabada llegando
incluso a imitar el material definitivo de la misma.

Los modelos de yeso son relativamente estables, bastante resis-
tentes a los cambios ambientales de temperatura y humedad aunque
poco resistentes a la accidén continuada de los agentes atmosféricos
ya que la humedad continuada puede producir hongos y su resisten-
cia a la abrasién del aire o agua es muy escasa, por lo que no se
considera material apto para relieves de exterior.

De proceso similar al analizado es el modelado con estucos o
morteros compuestos, que presentan diversas caracteristicas fisicas
y estéticas segln su composicién, dependiendo de las cuales permiti-
ran tipos diferentes de tratamiento de la forma y su superficie.

VIIl.2. MATERIALES Y TECNICAS BASICAS DE MOLDEO

Los modelados en barro al secar disminuyen de tamaifio en
aproximadamente un 10%, como consecuencia de ello, en composi-
ciones modeladas sobre armazoén rigido se producen agrietamientos y
deformaciones importantes que las harfan inservibles como modelos.
Por otro lado, el barro seco es muy poco resistente a la abrasion,
impacto o flexotraccidn, y pierde toda la cohesién si se moja, por lo
que se ha de optar por someterlo a coccién en horno cerdmico o to-
marlo, cuando aiin estd himedo, como punto de partida para obtener
una copia en otro material mas estable, mediante moldeo-vaciado.

A partir de una composicién en barro, o en cualquier otra ma-
teria en estado maleable, habitualmente se realizan los moldes en
escayola y para una sola reproduccién, denominados moldes perdi-
dos; a partir de ellos se obtiene la primera copia en materia estable
(escayola, cemento, poliéster, etc.). que puede, a su vez someterse a
un nuevo proceso de moldeo en piezas rigidas extraibles, o con
elastémeros, sostenidos por una madreforma, al que denominamos
molde para reproduccién miltiple; este tipo de moldes son posibles
a partir de un original en cualquier otra materia.

A continuacién analizaremos, en relacién con la escultura mu-
ral, la ejecucién de moldes perdidos o para reproduccién mdltiple.
Previamente haremos un estudio del yeso escayola, material bésico
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en la ejecucién de moldes ya que, como veremos, presenta unas ca-
racteristicas de reproduccién de detalles del modelado que no tienen
otras materias.

VIll.2.1. El Yeso. Caracteristicas y aplicaciones

El yeso se obtiene por coccién de la piedra de yeso, selenita,
espejuelo, alabastro, etc. en la que se libera gran parte del agua de
cristalizacién de tal manera que, si se restituye, al amasarlo la toma
con avidez, cristaliza nuevamente y endurece con rapidez.

Su calidad y posibilidades de prestacién dependen, tanto del
tipo de piedra utilizada como de los procesos de coccién y molturado
seguidos para su obtencién. En escultura se suele utilizar la escayo-
la o yeso alabastro, obtenido por coccién entre 400 y 500° durante
15 6 20 horas, es blanco, suave al tacto, limpio de impurezas y pre-
senta elevacién de temperatura a los 15 6 20 minutos de haberlo
amasado con agua.

La escayola, o cualquier otro tipo de yeso, reproduce muy bien
la forma debido a la expansién que presenta durante el fraguado, que
en el caso de las escayolas suele estar alrededor del 1%. Esta ex-
pansion hace que presione contra la forma a reproducir, captando
todos los detalles. superficiales.

Si bien hay muchos tipos de yeso y entre ellos algunos resis-
tentes al exterior, en general, el yeso resiste mal la accién de los
agentes atmosféricos, por lo que se usa preferentemente como mate-
ria de paso en la realizacién de moldes y modelos.

En la manipulacién del yeso, sea en morteros simpies
(formados exclusivamente por yeso y agua) O en morteros compues-
tos, debe tenerse en cuenta que ‘“cuanto menor sea la cantidad de agua
empleada, mayor es la dureza y la rapidez del fraguado. ... si el amasado se
hace con agua caliente, resultard que éste serd tanto mds rdpido cuanto mds
caliente estd el agua. ... Cuanto mas lentamente fragiie el yeso, tanto mas resis-
tentes seran los cristales del bihidrato y tanto mas dura y compacta resultara la
pasta endurecida. La cal y las soluciones de cal retardan su fraguado pero au-
mentan su consistencia pasado el tiempo.”'**

El amasado y proporcién agual/escayola habitual en escultura,
se obtiene depositando el polvo sobre el agua hasta que sobresale y
cubre toda su superficie, una vez humedecida se mezcla sin batir y

164 NOVO DEMIGUEL, L., El yeso en la construccién, Barcelona, Ceac, 1958, pp. 37-43.
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se deja reposar durante unos minutos hasta que adquiere la consis-
tencia necesaria para su manipulacién'®. Este procedimiento de
amasado, con la calidad de escayola que normalmente se comerciali-
za en almacenes de material de construccidén, nos lleva a un fragua-
do o endurecimiento de la pasta que se inicia aproximadamente 20
minutos después del amasado. Un indicador perceptible de fraguado
es la subida de temperatura de la masa, el tiempo y la intensidad con
que se produce es muy variable dependiendo de las condiciones de
almacenamiento de la escayola e incluso de la temperatura ambien-
tal.

Tanto el inicio de endurecimiento como el tiempo de fraguado
pueden verse notablemente modificados por la relacién agua/yeso,
presencia de restos de una masa anterior, temperatura del agua o
adicién de determinados productos. Dado que en miltiples ocasiones
podemos necesitar retardar o acelerar el fraguado o bien obtener
productos de mayor resistencia o dureza y no es habitual encontrar
en la bibliografia un desarrollo amplio de estos temas, hemos consi-
derado conveniente transcribir a continuacién un texto de Novo de
Miguel bastante completo al respecto:

“PROCEDIMIENTOS PARA RETARDAR EL FRAGUADO.

Los procedimientos mds empleados para aumentar el tiempo de fraguado, des-
de quince minutos a doce horas, son los siguientes:

A) Amasando el yeso con exceso de agua, en detrimento de su ulterior dureza.

B)Afiadiendo a la pasta ciertos Ingredientes que, si son solubles se unirdn al
agua del amasado; y si son insolubles en ella, total o parcialmente, han de
mezclarse intimamente con el yeso en polvo antes de su empleo.

Los productos mas empleados para lograr el retardo son:
El alcohol en mayor o menor proporcion.

La solucion de borato sédico mas o menos concentrada. Las disoluciones de
colas vegetales o minerales.

La cola de carpintero, o cola de huesos, muy diluida y en caliente.

Las raices de altea o de malvavisco, en polvo o en infusién.

165 Para ampliacion en este tema, asf como en cualquier otro relacionado con moldeo y vaciado, puede consultarse la publica-
cién Escultura Hechos editada y coordinado por M® Isabel Sdnchez, Santa Cruz de Tenerife, 1993, parte tercera: Procesos de

moldeo y vaciado. Materiales, de la que es autor Roméan Hernéndez.
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La cal viva y la cal apagada.

Las soluciones de sulfatos de cobre, hierro y otros.
Las mezclas de borato sddico y tartrato.

La cola de caseina muy diluida.

El agua de jabdn.

El polvo de mdrmol.

Las escorias de alto horno pulverizadas.

La quirantina mezclada, en polvo, con el yeso seco, en la proporcién de uno
por mil produce un retardo de una hora. Y en la proporcidn de tres por mil la
retarda de 15 a 25 horas.

Influyen también en el retardado la temperatura del agua de amasado, siendo
la mejor de 42° a 60° C; la proporcién de agua contenida en el yeso, tiempo
transcurrido desde su coccion y desde la molienda, asi como el tamatfio de las
particulas, pues con un grado de divisidén en granos menores de 0'3 micras se
aumenta la salubridad en un 20%.

ACELERACION DEL FRAGUADO.

En los casos que convenga conseguir un fraguado rapido podremos lograrlo:
Por coccién de la piedra a 1200 6 1400°C.

Afiadiendo cemento Portland al yeso cocido.

Amasindolo con agua a 60°C.

Con cloruro sédico o con cloruro de aluminio.

Con algunos bromuros y yoduros alcalinos.

Con las sulfatos de potasio, cobre y zinc.

La solucion de alumbre saturada, acelera, endurece e impermeabiliza.
PROCEDIMIENTOS PARA AUMENTAR LA RESISTENCIA DEL YESO

I°- Por impregnacién de las piezas, objetos o superficies de yeso con solucio-
nes.

El agua de cal a hidréxido (cal apagada diluida) Las soluciones de alumbre al
20 % en caliente, ... las soluciones de sulfato de hierro, cobre, potasio, zinc,
silicato sédico y fluatos. soluciones de borato sddico, en proporcién variable.
Las soluciones de cola de huesos o goma ardbiga retardan el fraguado, pero
una vez seco el material adquiere gran dureza.

La parafina, estearina o resinas fundidas y diluidas en éter de petrdleo.
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Los barnices, pinturas y esmaltes.
La leche animal y las soluciones de cola de caseina.
2°- Por incorporacidon de ciertas sustancias a la pasta yesosa.

La adicién durante el amasado de soluciones de sales metalicas, tales como el
sulfato de hierro, el sulfato de cobre, el sulfato de zinc y el sulfato de potasio.
La cal apagada afiadida en pequefia proporcion.

El 4cido silicico al 50 por 100 comunica al yeso una gran dureza.
Colas vegetales, animales o minerales, diluidas.

Agua de barita (sulfato de bario).

. L. 166
Soluciones de albimina.”

VIil.2.2. Moldes perdidos

Denominaremos molde de un relieve a todo elemento que con-
tenga su forma invertida y cuya funcién sea la de permitir obtener,
con fidelidad, su reproduccién. Los moldes mds sencillos y habitua-
les son los denominados moldes perdidos cuya actuacién es la de
permitir una reproduccién de la forma en material diferente al utili-
zado para la creacién del modelo original, para obtener este original
en materia diferente se ha de destruir el molde, motivo por el que se
les denomina molde “perdido”.

Su técnica, habitualmente sencilla, en el caso del relieve mural
se simplifica notablemente respecto de la escultura de bulto redondo
ya que si bien en aquella es usual la ejecucién en varias piezas aqui
el plano de fondo, que en el molde queda como superficie abierta al
exterior, permite la retirada del barro y armazén y el acceso durante
el llenado del molde a todos los puntos de la composicién. Por tanto,
sO0lo para casos muy especificos (composicién de gran tamafio o que
presente agarres muy pronunciados) serd necesario realizar moldes
de varias piezas, generalmente se optard por el molde en escayola,
de una sola pieza.

Este tipo de molde, si se realiza con el relieve situado en posi-
ciéon horizontal y limitado por ldminas de barro, tablas de madera,
etc. que mantengan la masa de yeso dentro de los limites estableci-
dos, no ofrece ninguna dificultad, consiste bdsicamente en rodear el

166 NOVO DE MIGUEL, L., El yeso en la construccion, Barcelona, Ceac, 1958, pp., 44-47.
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modelado con una capa de yeso relativamente uniforme cuyo grueso
oscila entre los 3 y 5 cm. en funcién del tamafio de la obra.

Cuando el molde es de una sola pieza y se hace a partir de un
modelado en barro no requiere ningiin tipo de desmoldeante ya que el
barro himedo se desprende facilmente de la escayola fraguada, Igual
ocurre con otras materias en estado maleable aunque es conveniente
realizar pruebas antes de abordar la ejecucidn de la pieza definitiva.
Cuando es necesaria la ejecucion de piezas, suelen dividirse median-
te ldminas finas de acetato, o laminas de barro que se habrian de
retirar antes de hacer la pieza de al lado, dando barbotina, cera o
aceite como desmoldeante a la superficie de contacto de las dos pie-
zas de escayola.

A partir de este tipo de molde tdnicamente se pueden obtener
varias reproducciones, si la composicién es un relieve muy bajo y
sin agarres.

VIII.2.3. Moldes para reproducciéon multipie

El molde, pieza o conjunto de piezas acopladas que contienen
en hueco la forma original, puede realizarse con la intencién de ob-
tener una sola copia o con la pretensién de obtener varias. Tradicio-
nalmente se ha utilizado el yeso cuando sélo era necesario obtener
una copia, y la gelatina o cola animal para reproducciones mdltiples.
En la actualidad los moldes eldsticos suelen realizarse con derivados
del caucho, o productos de la quimica macromolecular como el pas-
toflex, muy usado hasta hace unos 10 afios, o la silicona, material
gue hoy se considera retine las mejores condiciones posibles. Estos
productos, que hoy sustituyen a las tradicionales colas o gelatinas a
las que se alude en los tratados antiguos, suelen tener precios eleva-
dos , lo que unido al hecho de que su realizacidén en el caso de que se
haga por colada requiere la ejecucién previa de una pieza rigida que
actuard como madreforma o soporte del elastémero, siendo por tanto
un proceso relativamente largo y complejo, hace que algunos escul-
tores prefieran seguir realizando los moldes en escayola por piezas a
pesar del cuidado que requiere su ejecucién.

Teniendo en cuenta las razones expuestas, consideramos con-
veniente dejar constancia de algunos detalles que interesa tener en
cuenta para la realizacién del molde en escayola para reproduccién
multiple :
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Preparacion del modelo:

El modelo a partir del cual se realiza el molde debe ser
de material rigido y estable, habitualmente es de escayola.
Para evitar adherencia de las piezas del molde, se suele im-
permeabilizar éste con goma laca u otro tapaporos adecuado,
una vez seco se pinta con aceite, vaselina o jabon.

Ejecucién de las piezas:

Al decidir la distribucién de las piezas se ha de tener en
cuenta que sean el minimo numero posible, corten por lugares
con poco detalle de modelado y no tengan agarres. Se limita
con tiras de barro la primera pieza y una vez ejecutada se
desprende del original, se revisan los bordes, eliminando po-
sibles agarres y marcando en ellos las “llaves” o huecos se-
miesféricos de encaje de las otras piezas, y se trata superfi-
cialmente con goma laca, una vez seco se coloca en su lugar
pintando con aceite las superficies de contacto con la siguien-
te pieza, que se realiza procediendo en la misma manera.

La madreforma o coquilla:

Una vez terminadas y encajadas en su lugar todas las
piezas, que deben tener llaves también en las caras vistas, se
engrasan y se realiza un molde capaz de sujetarlas a todas.
Teniendo en cuenta que en llenado la madreforma ha de man-
tenerse firmemente sobre la mesa de trabajo, conviene rema-
tarla con una forma plana paralela al plano de fondo de la
composicion mural.

Obtencién de copias:

Retirado el modelo, colocada en posicion adecuada la co-
quilla y encajadas en ella las diversas piezas, se da la grasa o
desencofrante adecuado al material de vaciado, quedando
listas para recibirlo igual que si de un molde perdido se trata-
se, con la diferencia de que una vez haya endurecido el mate-
rial de vaciado podrén retirarse madreforma y piezas sin que
se rompan, quedando listas para realizar una nueva copia.
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Ejecucién de molde en cola sobre modelo de escayola.

Vill.2.4. Elastédmeros. Aplicacion en ejecuciéon de moldes para
reproduccion multiple

Como ya hemos indicado, los moldes para reproducciéon multi-
ple suelen realizarse con material eldstico. Hoy en dfa, las siliconas
son, sin lugar a dudas, el material que mejores condiciones ofrece
para la realizacién de este tipo de moldes. Otros productos utiliza-
bles son el latex y el cloruro de polivinilo.

La silicona:

Las siliconas son compuestos quimicos a base de silicio intro-
ducidos en la escultura hace relativamente poco tiempo. Hoy dispo-
nemos de gran variedad de productos, con comportamientos muy
variados durante la ejecucién. Todos ellos ofrecen, no obstante, re-
sultados muy resistentes al paso del tiempo e incluso al calor, con
escasa adherencia a los materiales de vaciado y que no presentan a
priori limite en cuanto al ndmero de reproducciones que pueden
efectuarse., A titulo informativo reproducimos el cuadro sinéptico
que nos ofrece de sus productos de moldeo la casa Elastosil.
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o088 - excelenta
*® = bien

@ = regular

A = bajo
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Para moldes que requieren una reproducciéon superficial deta-
llada suelen usarse las siliconas fluidas, que habrd que introducir
por colada, tras preparar una madreforma, de acuerdo con el si-
guiente sistema:

e Colocado el original en posicién horizontal, se cubre de una
capa de barro que oscilard entre un grueso de 5 a 10 milime-
tros, haciendo un molde de escayola, o cualquier otra mate-
ria adecuada, al conjunto. Este molde es la madreforma fi-
nal.

e Tras retirar el barro, se limpian adecuadamente el modelo y
la carcaza y se tratan superficialmente con un tapaporos,
generalmente goma laca y vaselina o solucién jabonosa, cera
liquida, etc..

e Se revisa la carcaza, estudiando si tiene los respiraderos y
embudo para colada necesarios y se coloca en su sitio, se-
llando la unién con cuidado ya que el caucho de silicona es
muy penetrante, lo que hace que obtengamos reproduccién
detallada pero también que pueda fluir por cualquier peque-
flo poro.

e Se cataliza la silicona, dejdndola reposar durante al menos
15 minutos para que expulse las burbujas y se vierte hasta
que veamos ha rellenado todos los canales de respiracién e
incluso el embudo de llenado.

e El tiempo que tarda en vulcanizar puede ser muy variado
dependiendo del tipo de silicona, generalmente se deja endu-
recer durante 24 6 36 horas antes de abrir el molde.

Dado el elevado precio de la silicona, también se opta a veces
por la ejecucién del molde mediante sucesivas capas, dadas con una
brocha, en las que se integrard habitualmente gasa o fibra a fin de
poder trabajar en menor grueso. Una vez que ha vulcanizado la sili-
cona se procede a realizar la carcaza exterior.

A continuacién ilustramos el proceso de realizacién de un mol-
de de silicona fluida. Las seis fotografias incluidas en la ldmina si-
guiente ilustran el proceso de ejecucién del molde a pincel reforzado
con gasa.
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Para moldes que debido a su situacién en vertical o cualquier
otro motivo requieran productos mds espesos, pueden usarse tipos de
silicona disefiados para este fin o bien afadir a la silicona fluida
agentes tixotropicos que eviten el descolgamiento continuo de la ma-
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sa. Las capas iniciales pueden fortalecerse recubriéndolas con masi-
lla de silicona. Con este método se efectuan reproducciones de ele-
mentos con enorme inclinacién. Entre las experiencias difundidas
recientemente, nos parece interesante citar la reproduccién del techo
de Altamira: sobre la que Jer6nimo Garcia Gallego, Director técnico
de la empresa encargada de realizarlo nos dice: “se realizaron solamen-
te dos grandes divisiones de 17°5 m’ cada una, ... la primera fase se realizé con
elastémero de silicona tipo silastic X3, mas un agente tixotrépico para evitar
descolgamientos; posteriormente se reforzé con gasa y arpilleras adheridas a un
soporte rigido de fibra de vidrio y resinas epoxidicas”'"’

Latex:

El latex es material de origen natural, se obtiene por vulcani-
zacién de savia del arbol del caucho (hebea brasilensis).

Se aplica a pincel en capas que se dejan secar antes de dar la
siguiente, una vez que tiene el grueso deseado se realiza una madre-
forma o carcaza de soporte, necesaria incluso en piezas pequefias ya
que el latex es muy flexible.

Como inconvenientes de este material debe citarse el hecho de
que le afectan notablemente los cambios de temperatura que se pue-
den producir durante el fraguado de los materiales de vaciado, por lo
que sélo se debe utilizar cuando la reproduccién va a ser de pocos
ejemplares.

Pastoflex:

El pastoflex, cloruro de polivinilo, presenta como caracteristi-
ca significativa para nosotros el tener propiedades eldsticas a tempe-
ratura ambiente y pasar al estado liquido por calentamiento, lo que
permite volver a utilizarlo en un nuevo molde cuando ya no interesa
conservar el anterior.

Para licuar el pastoflex, se pone al bafio maria, preferentemen-
te en baflo de aceite, una vez liquido y sin dar lugar a que se queme
por exceso de calor, se vierte sobre el modelo bien sea en un molde
de coquilla cerrada, similar a los vistos para la silicona o en molde

167 GARCIA GALLEGO, J., Restaurador y Director técnico de PROART S.A., Réplica del techo de la gran sala de policro-

mos de las cuevas de Altamira, en Restauracion y Rehabilitacion, n°1, Septiembre/Octubre de 1994, p. 38.
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abierto'®, procedimiento muy sencillo que puede aplicarse a bajo-
rrelieves fragmentados, con la ventaja de que haciéndolo grueso y
trabajando fragmentos de tamafio medio no es imprescindible la ma-
dreforma. Una vez que obtenemos el nimero de copias deseado, se
trocea finamente y se puede volver a licuar, siendo conveniente afia-
dir una pequeifla parte de pastoflex nuevo en cada uso.

Este material tiende a disminuir de tamafio cuando enfria,
disminucion que dependerd mucho de la temperatura de vertido pero
puede aproximarse al 2%, por lo que las copias pueden resultar un
poco mds pequefilas que el modelo original.

Légicamente, no puede usarse para vaciados en caliente.

Tanto los moldes perdidos como los de reproduccién miltipie
en escayola o elastOmeros sirven como punto de partida para la ob-
tencién de obras en morteros de cemento, resinas epoxi, y en general
cualquier material de vaciado en frio. Unicamente la escayola y la
silicona soportan la fundicién en materiales de bajo nivel de fusién
(plomo) y ninguno de los moldes mencionados hasta ahora sirve para
fundicién en metales como hierro o broce, para éste fin se requieren
moldes en material refractario, cuya realizacidén veremos al analizar
la fundicién.

Dependiendo del material en que se haya formado el molde y
del material de relleno a utilizar en el vaciado seréd necesario utilizar
un tipo de desencofrante concreto que impida la adherencia entre
molde y reproduccién. Los desencofrantes mds usuales son la bar-
botina, el Jabdn, la cera, vaselina, estearina, aceites y materias gra-
sas en general.

VIII.3. APLICACIONES DE LOS MORTEROS

En el siguiente epigrafe, correspondiente a vaciado, incluimos
algunos ejemplos de estucos y morteros, estudiando sus posibilida-
des creativas y procesos de elaboracidn, tanto si se trata de morteros
de yeso como si lo son de cal o cemento, hemos de especificar pre-
viamente que si bien pueden utilizarse para la construccién directa

168 Se denomina molde abierto al que se obtiene rodeando el modelo por un marco que sobrepasa su méximo volumen, se
vierte el material liquido y una vez que ha endurecido suficientemente se extrae el modelo, quedando un hueco que puede ser

llenado en la materia deseada.
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de relieves, lo usual es que se empleen para obtener la obra a partir
de moldes realizados sobre originales modelados en barro.

VIII.3.1. Morteros de cemento

Con el nombre cemento se designan en general todas las sus-
tancias purulentas que amasadas con agua sirven para unir otros
materiales o pueden formar bloques compactos. No obstante, bajo la
denominacién mortero de cemento estudiaremos nosotros bdsicamen-
te los compuestos de cemento portland, haciendo también algunas
referencias al cemento puzoldnico, por ser el tipo de cemento que se
produce en nuestro entorno geogréfico.

El cemento, descubierto por los romanos, estaba formado ini-
cialmente por una mezcla de ceniza volcdnica y cal, que reaccionaba
con el agua para formar una masa sélida y dura; en la reaccién, la
silice de la ceniza se combina con la cal apagada para formar un
silicato de calcio de composicién quimica variable. Respecto del
cemento en el sentido restrictivo de que hemos hablado, sus origenes
estdn en la patente hecha por J. Parker (Inglaterra 1792) en su va-
riedad de cemento natural. Joseph Aspdin (1824) mejord la tecnolo-
gia obteniendo el clinker de cemento portland (composicién aproxi-
mada: 62% Cal, 21% 4acido silicico, 7% alimina, 5% magnesia y 3%
oxido férrico).

El cemento portland es actualmente el tipo de cemento mas
utilizado para vaciados escultdéricos y base de otros cementos de
caracteristicas especificas.

El fraguado del cemento se produce al mezclar con agua el
clinker finamente molido, a fin de regular las reacciones iniciales,
evitar el fraguado relampago y poder disponer de tiempo suficiente
para la manipulaciéon de la pasta, suele afiadirsele, en fabricacidn,
un pequeilo porcentaje de sulfato cdlcico. Otros retardadores utili-
zables son las sales cdlcicas inorganicas, aunque empleadas en mu-
cha proporcién pueden producir el efecto contrario. No deben utili-
zarse por su efecto destructor las sales de zinc, plomo, cobre o mag-
nesio. Algunos agentes como el aziicar y el bérax afectan al desa-
rrollo de las propiedades mecénicas.

La cantidad de agua utilizada es un dato importante, por un la-
do se ha demostrado desde hace bastante tiempo que serd menos re-
sistente el mortero amasado con mayor cantidad de agua, por otro
lado, la estructura queda permanentemente alterada cuando se seca
la pasta sin que se haya completado el proceso de hidratacién. Lo
aconsejable es utilizar, sobre molde humedo, una mezcla amasada
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s6lo con el agua necesaria y mantener la humedad durante varios
dias, regdndolo a menudo o cubriéndolo con pafios mojados.

Estéticamente la proporcién de agua utilizada en el amasado
determinara la mayor o menor cantidad de “coqueras” superficiales y
el nivel de detalle que reproduzca el vaciado. A veces, en los prime-
ros minutos tras el amasado, se produce un endurecimiento del mor-
tero que se denomina falso fraguado, se puede evitar utilizando ma-
yor cantidad de agua, a expensas de la resistencia final, o, si se si-
gue amasando la mezcla, obtendremos nuevamente su plasticidad
normal que permanece hasta el inicio del fraguado, en un intervalo
de tiempo que suele oscilar para el cemento portiand entre 1 y 3 ho-
ras.

En escultura, los morteros de cemento usualmente utilizados
son mezclas de 1 parte de cemento por 2 de marmolina, aunque esta
proporcién podrd variar segun los intereses expresivos. Hemos de
tener en cuenta que con menor proporcion de drido aumenta la re-
traccién y por tanto el peligro de agrietamiento y puesto que las
marmolinas utilizadas suelen ser de grano fino, serdn poco resisten-
tes los morteros pobres de aglomerante.

El cemento, en general, es bastante estable dimensionalmente,
su retraccién durante el fraguado es practicamente inapreciable
(aproximadamente, 0'2 mm/m para morteros en proporcién 1:3, a 2
mm./m. para pastas sin drido ); permite por tanto ¢l endurecimiento
unido al molde, no alabea y generalmente no agrieta, principales
inconvenientes que observamos al estudiar los procesos de vaciado
en terracota.

Si bien el cemento al ser absorbente nos permite colorear la
obra una vez desmoldada, a fin de que el color deseado sea mas
permanente o en los casos en que la superficie va a ser lijada y puli-
da, suelen afadirsele pigmentos o colorantes a la mezcla para obte-
ner un tono inicial uniforme. Como norma general desecharemos los
colorantes orgédnicos ya que pueden afectar al fraguado, y utilizare-
mos s6lo pigmentos y colorantes solubles en agua, y si en algin caso
no conocemos el resultado que ofrecen, es aconsejable realizar prue-
bas de fraguado e incluso de tratamiento superficial antes de proce-
der al vaciado de la obra definitiva.

. Los morteros de cemento son resistentes a la intemperie, de
facil manipulacién, de bajo costo, nos permiten obtener una amplia
variedad de texturas y calidades superficiales, e incluso imitar con
facilidad otros materiales como el marmol, granito, o terracota, por
estos motivos se han convertido en uno de los materiales preferidos
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por los escultores actuales, tanto para obras de exterior como para
las de interior. Ofrecen no obstante algunos inconvenientes como
material para relieves, el principal de ellos es que “no existe ninglin
cemento resistente al impacto, a menos que se le refuerce con fibras” %otro es
su elevado peso especifico.

El refuerzo con fibra de vidrio ofrece, a nuestro juicio, venta-
jas sobre el tradicional de hierro o acero al mismo tiempo que permi-
te reducir notablemente el grosor del vaciado y obtener obras de me-
nor peso, ofreciendo ademds un importante aumento de la resistencia
a la flexotraccién que puede convertirle en material idéneo para ob-
tener copias a partir de moldes rigidos para reproduccién miltiple.

Vill.3.2. Vaciados en morteros de cemento. Obtencién de la forma a
partir de moldes y encofrados

Como relieve vaciado entendemos aquel que se obtiene a partir
de un molde o encofrado'™ y reproduce invertidas las formas que
éste contiene. En general podemos afirmar que todo material sus-
ceptible de pasar del estado liquido, sea fluido o pastoso, al estado
solido, es utilizable para vaciado. Los mds usualmente emplea-
dos en vaciados son los morteros de cemento y el poliéster u otros
compuestos de la quimica macromolecular.

El escultor que trabaja con cemento descubre un material con
enormes posibilidades: le permite formas con aspecto de piedra, pero
también se ofrece como un elemento pastoso que endurece con rela-
tiva rapidez, adhiriéndose fuertemente a materiales pétreos y metali-
cos, o aglomerdandolos. En su fase liquida pastosa permite ejecucion
por colada, adaptandose a cualquier forma que pueda quedar conte-
nida en un encofrado o molde. Si en un principio, dado su caracter

169 BIRCHALL, 1D, y KELLY, A, Nuevos materiales inorgdnicos, Investigacion y Ciencia, Julio 1983, pp., 60.

170 Se denomina encofrado al montaje realizado para limitar lateralmente el espacio que ha de ser ocupado por el mortero. En
la construcci6n arquitectonica se cuenta con elementos estandart de metal o plastico rigido que se usan como encofrados para
trabajos concretos. para la ejecucion de muchos otros elementos se montan estructuras formadas con tablones de madera sin
cepillar que servirdn como sujecién al mortero, transfiriéndole unas texturas ricas en matices que algunos escultores han conside-
rado de gran expresividad, por lo que se ha incorporado el sistema a determinados fragmentos de la composicién escultérica
mural. En algunas ocasiones la superficie del encofrado se ha trabajado de manera que, en lugar de la textura de la madera, tenga
bajo relieves incisos que, una vez vaciados, aparecen como estructuras dibujadas parecidas a las que vimos al estudiar los

relieves realizados a partir de moldes en barro.
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pétreo, se presenta como materia apropiada a la escultura bloque,
sus versatilidad en el vaciado hace que adquiera nuevas posibilida-
des, pudiendo asumir, con el proceso adecuado en cada caso, practi-
camente cualquier forma que surja en la mente del escultor.

Relieve vaciado en fibrocemento.
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Debe tenerse en cuenta que es elemento de una tremenda va-
riabilidad en los resultados ya que, ademds de posibilitar un amplio
abanico de formulaciones propias, se presta a la imitacién de otros
materiales de la escultura, Como norma general, a fin de evitar
conflictos perceptivos, suelen adecuarse los tratamientos superficia-
les y formales, de manera que no nos encontremos, por ejemplo, un
elemento trabajado como si fuese una piedra (golpes de cincel y
gradina) y patinado para imitar a un bronce. Ya desde la realizacion
de modelado o disefio de moldes o encofrados directos, deben tenerse
en cuenta los aspectos que determinan su definicién formal, con-
templando las modificaciones perceptivas que se producirdn al tras-
ladar al cemento una forma disefiada en materia diferente.

En cuanto a los procesos concretos de obtencién a partir de
moldes o encofrados, el proceso es muy sencillo: con el molde de
escayola muy himedo y tras haberlo pintado varias veces con petrd-
leo u otro desencofrante adecuado (grasas, cera, etc.) se va poniendo
una primera capa de mortero con un grueso aproximado de 1 cm.
Sobre esta capa, una vez que ha iniciado el proceso de endurecimien-
to pero aun fresco, se coloca una segunda capa a la que se integra,
con el fin de aumentar la resistencia a la flexotraccidén, fibra de
vidrio o varillas de acero y telas metdlicas. Antes de picar el molde
se debe esperar un minimo de cuarenta y ocho horas para cementos
portland o 1 semana para cementos puzoldnicos. Si se esta trabajan-
do con encofrados de madera no es necesario ningin desencofrante
ya que la madera se desprende facilmente del hormigén fraguado.

El proceso de vaciado, descrito para un molde estandard de re-
lieve realizado en una sola pieza, puede complicarse cuando se hace
necesario el uso de moldes perdidos de varias piezas y se pretende
obtener la reproduccién en hueco. En tanto que otros materiales de
vaciado, como por ejemplo el poliéster, unen por contacto, el cemen-
to una vez seco puede dar problemas en lo referente a la unién de las
piezas. Por tanto, en caso de necesitar dividir el molde, se hard de
tal manera que podamos acceder a las uniones desde el interior, re-
forzdndolas con fibra de vidrio o tela metdlica y afiadiendo a la
mezcla un aditivo que aumente su cohesidén, como es por ejemplo la
compactuna. A fin de que las uniones tengan fuerza , se puede hacer
un bisel en los bordes de las piezas en contacto y rascar y mojar
previamente €l mortero para que se adhiera mejor la pasta que ha de
unirlas.

En obras de gran tamafio que han de ser transportadas y colo-
cadas en el muro, puede interesar de manera especial reducir peso.
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Como solucién a este problema cabe la posibilidad de hacer en mor-
tero de cemento sélo la parte visible, en tanto que por dentro la obra
podria ir reforzada con poliéster’’'. Este procedimiento serd util,
igualmente, cuando se considere necesario reforzar zonas delicadas
como salientes pronunciados, angosturas que tengan que soportar
grandes pesos, etc.

VIill.3.3. Construccién directa en fibrocemento

El cemento, material de aplicacién en la construccidén arquitec-
ténica, basa su utilidad en la capacidad para adherir fuertemente
materiales pétreos, cardcter aglutinante que podemos aprovechar
para la realizacién directa de formas escultéricas.

La construccidon en cemento directo siempre es inmediata y ra-
pida de ejecutar, pero requiere mayor nivel de conocimiento previo
de la forma y definicién compositiva que el exigido para obras mo-
deladas en material maleable, por lo que suele utilizarse sdlo en
ejercicios de formas amplias y continuas, prestdndose tanto a la
composicién por curvas como a estructuras definidas por la inter-
seccién de planos. Resultan posibles los acabados de superficie muy
texturizados pero en nuestra opinién, conviene aprovechar los mor-
teros de grano fino, que son los mas pastosos y por tanto los que en
mejores condiciones se adaptan y agarran al soporte en aquellas
formas en las que, debido a su posicién durante el llenado de los
moldes, tiende a descolgar la masa.

Construccion de armazones o soportes

Como norma general, antes de iniciar la construccién en ce-
mento directo, se realizardn bocetos y maquetas, ajustando los ar-
mazones, o soportes alternativos, lo maximo posible a la forma pre-
tendida.

En la escultura mural que presente amplias gradaciones de
volumen, en caso de que se opte por la construccion directa, puede
resolverse técnicamente a partir de estructuras realizadas en maya
metélica tupida o construyendo las formas en poliuretano o poliesti-
reno expandido. En cualquiera de los dos casos, el primer paso serd

171 Debe tenerse en cuenta que el poliéster no endurece en presencia de humedad por lo que antes de dar esa segunda capa de

poliéster con fibra hay que esperar a que seque totalmente el cemento y el molde que le acoge.



262 CONCEPTO Y TECNICA DE LA ESCULTURA MURAL

cubrir las formas con una capa de fibra de vidrio empapada en ce-
mento amasado con aditivo liquido de vinilo, una vez que esta pri-
mera capa ha endurecido, la adherencia del mortero a ella debe ser
suficiente, permitiendo una segunda capa en la que quedard précti-
camente acabado el modelado de la forma.

En obras de escaso relieve generalmente no se utilizard ningin
tipo de soporte constructivo sino que se modelan directamente las
formas sobre un plano continuo del mismo material, que actia simul-
tdneamente como soporte fisico y como soporte espacial compositi-
vo. A veces, en lugar de proceder por adicion de materia, se procede
a la inversa, haciendo una colada de grosor mayor que el relieve a
realizar y quitando lo que sobra cuando ha empezado a endurecer
pero aun estd fresca y por tanto blanda la masa. Este procedimiento,
cuando se realiza con diversas capas coloreadas recibe el nombre de
esgrafiado, técnica que debido al gran interés pldstico que presenta
de cara a la realizaciéon de composiciones murales, comentaremos
detalladamente mds adelante.

A este tipo de trabajo se adecuan perfectamente los morteros
preparados que nos ofrece hoy el mercado, sobre todo los disefiados
como revoque de fachadas, que han sido estudiados de manera que
no ofrezcan retraccidn inicial apreciable, contienen aridos de calidad
y colores resistentes a los rayos ultravioleta, llegdndose incluso a
disponer de productos entre cuyas caracteristicas se menciona la
capacidad de repeler la suciedad. Conviene por tanto realizar un
estudio de mercado antes de acometer un trabajo de envergadura ya
que posiblemente dispondremos de mezclas preparadas que, debido a
su composiciéon uniforme y caracteristicas pueden resultar de gran
interés.

VIII.3.4. El esgrafiado

En su forma mas sencilla, la técnica del esgrafiado tradicional
es como la de un simple dibujo que surge al rascar un revoque com-
puesto por dos capas de diferente color, una de las cuales aparece
como fondo y en la otra se dibujan las formas.

A partir de este concepto y técnica de dibujo mural con morte-
ros, y teniendo en cuenta los logros formales del relieve realizados
en los camafeos, proponemos un método de trabajo directo para re-
solucién de composiciones murales que pueden integrar multiples
capas de color, habitualmente seleccionadas de tal manera que apa-
rezcan en primer término los tonos que perceptivamente tienden a
acercarse y en los fondos los que tienden a alejarse visualmente, de
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tal manera que el color, ademds de aportar una riqueza textural muy
adecuada a los intereses actuales, puede cooperar con el volumen en
la comunicacién de las sensaciones ilusorias de profundidad.

Los revoques para esgrafiado pueden realizarse con mortero de
cemento si bien consideramos més adecuado, cuando los trabajos son
para el exterior, la utilizacién de un mortero mixto de cal y cemento.
En cuanto a las proporciones de aglomerante/arido, dependeran del
tamafio de grano, en morteros de cemento suele trabajarse con dos o
tres partes de arema por cada parte de cemento, en morteros de
cal/cemento, ambos componentes participan habitualmente en partes
iguales y la proporcién de arido suele ser mayor que en el caso an-
terior. Lade y Winkler en el libro Yeseria y Estuco nos dicen “En
general, para un esgrafiado hecho con un mortero para revoques de calidad se
utilizara una base hecha con un mortero de cemento y cal en proporcién de
mezcla de 1:1:6, o sea, formado por una parte en volumen de cemento portland,
una parte de pasta de cal blanca y seis partes de arena de aristas vivas”'"%;
tomando como punto de partida nuestra propia experimentacién y
teniendo en cuenta que la cal de que disponemos en canarias es hi-
dréxido cdlcico en polvo que mezclariamos a partes iguales con el
cemento, debemos aconsejar morteros mis grasos, con proporciones
que deben aproximarse a 1: 1: 3 6 1:1:4 segin el tipo de arena con
que estemos trabajando.

Dado que sdlo es posible realizar con facilidad el trabajo de
esgrafiado cuando el revoque estd tierno, se ha de organizar la com-
posiciéon de manera que pueda dividirse en fragmentos de tamafio
adecuado a fin de que puedan ser ejecutados en jornadas de trabajo
continuas.

Igual que en el llenado de moldes, es importante que los morte-
ros de cemento dispongan del agua necesaria para fraguar, por lo
que se realizardn sobre el muro muy himedo y evitando el sol direc-
to que desecaria y probablemente agrietaria la masa.

VII1.3.5. Estucos de yeso y cal

En obras murales para interior pueden usarse, en lugar de los
morteros de cemento, estucos de yeso o yeso/cal. El empleo de mor-
teros de yeso o cal es muy antiguo, “lo atestiguan algunas ruinas de obras

172 LADE, K./ WINKLER, A., Yeseria y Estuco, Barcelona, Gustavo Gili, 1960, p. 149.
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ejecutadas por las civilizaciones mas antiguas de Asiria, Babilonia y Egipto.”'”

El empleo de estos estucos ha sido usual en obras mixtas de pintura
y escultura en las que por medio del mismo se da volumen a deter-
minados elementos de la composicién. En Egipto encontramos
muestras de esta técnica desde las primeras dinastias, pudiendo lo-
calizarse asi mismo en cualquier periodo de la evolucién occidental.
Conocido ejemplo de este tipo de obra es la decoracién de la sacris-
tia de San Lorenzo, realizada por Donatello.

Los estucos se aplican de forma directa, trabajandolos en fres-
co. Permiten obtener acabados duros, algunos de ellos de extraordi-
naria resistencia y superficie satinada.

Este tipo de revoques sufre por la accién de la humedad, de lo
que se deduce que sélo pueden realizarse sobre paredes bien secas,
que en ningidn caso deben quedar expuestas a la accién del agua.

Entre los estucos conocidos y usados en épocas recientes nos
parecen especialmente interesantes en relacién con la escultura mu-
ral, el estuco blanco y el estuco marméreo, cuyo uso describen Lade
y Winkler en los términos siguientes:

“ESTUCO BLANCO: Como materiales para el mortero, se emplean polvo de
mdarmol, pasta de cal blanca vieja y yeso de estuco. El polvo de marmol, fina-
mente tamizado, se diluye primero con cal blanca hasta formar una papilla, a
la cual se afiade el yeso de estuco, que habra sido disuelto aparte. Afiadiéndole
agua de alumbre puede conseguirse retrasar el proceso de fraguado. Una vez
enteramente secas las superficies revocadas se les aplica con la brocha una ca-
pa de una solucidn fluida de cola y después se les aplica un pulimento a la ce-
ra. Frotindolas repetidamente con un pafio blando, se obtiene un brillo muy
apreciable.

Un estuco blanco puede también hacerse extendiendo sobre un enfoscado de
mortero de cal otro mortero formado por una mezcla de arenilla de méarmol,
polvo de marmol y cal blanca finamente pulverizada hasta formar un espesor
de 1 cm recubriéndolo con otro mortero més fino de polvo de mirmol y cal
blanca en capa delgada, cuidadosamente planchada después. Una vez bien du-
ro el revoque, se frota la superficie con esmeril y 6xido de estafio. Puede obte-
‘nerse un pulimento muy intenso frotando la superficie con talco aplicado con
un pafio blando. ... ‘

ESTUCO MARMOLEADO: El estuco marmoleado se realiza de dos maneras,
es decir, con superficie planchada y con superficie esmerilada. ... La materia
mds importante que entra en la composicién del mortero es el yeso aldmbrico.

173 NOVO DE MIGUEL, L., El yeso en la construccion, Barcelona, Ceac, 1958, en el prélogo.
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... El mortero de yeso alimbrico se aplicard formando una capa de un grueso
uniforme de medio centimetro comprimiéndolo bien a fin de obtener una bue-
na unién con el revoque de fondo ... Para dar mds cuerpo al yeso alimbrico
puede aiiadirse al mortero polvo de mdrmol blanco, pero sin llegar en ningin
caso a un limite comprendido entre 1/3 y Y2 de la cantidad de yeso empleado.
La mezcla se realiza en seco y tiene que ser intima y uniforme. ... Tan pronto
como el material haya fraguado (aproximadamente al cabo de un dia) puede
dar principio el primer esmerilado. Sin embargo, es muy conveniente esperar a
que el revoque esté completamente seco, para que después no exude.

Primero se esmerila la superficie, previamente humedecida, haciendo uso de
piedra pémez basta; después se repasa bien con una espdtula fuerte. Asi que se
ha verificado el endurecimiento, se realiza un segundo esmerilado repetido dos
veces, con una piedra pémez mads fina y, a continuacién, un nuevo repaso con
la espatula con estuco. Segiin sea la calidad de la superficie se esmerila varias
veces con piedras duras y, finalmente, para darle brillo, con la piedra de puli-
mentar (hematites) trabajando siempre en hiimedo. la superficie asi acabada se
pulimenta entonces con alcohol y cal fina de Viena (dolomia calcinada) apli-
cados con una muiieca himeda, hasta alcanzar un brillo muy intenso. Un frote
adicional con aceite de parafina quimicamente puro hace que la superficie re-
chace el agua y que los colores aparezcan mds destacados. Si se desea que la
superficie quede de una tonalidad mate, en vez de realizar el dltimo tratamien-
to con la piedra pilimentadora, se hard con piedra de esmeril. Para obtener
coloraciones se utilizardn tinicamente colorantes finamente molidos y que no
sean alterados por la luz ni por la cal, siendo preferidos los de origen térreo.
También pueden emplearse colorantes a base de 6xidos, pero en ningin caso
colorantes a base de anilinas. Asimismo ha de tenerse mucha precaucién con
los colorantes a base de cemento.

Como colorantes térreos pueden emplearse: ocre, rojo inglés, sombra, pardo de
Cassel, tierra verde, azul ultramar, azul de Paris, negro de sarmientos, etc.

La coloracién del estuco puede realizarse también con polvos pétreos, pero a
condicién de que estén tan finamente molidos como el yeso alimbrico.

La mezcla de colorante, polvo pétreo y yeso alimbrico es mejor realizarla en
seco. Para que después no haya diferencia de colora-cidn, la proporcién de la
mezcla se mantendra siempre constante.

La ejecucién de superficies veteadas, que imiten el marmol natural, se realiza
de modo parecido; tnicamente la aplicacién del mortero debe realizarse de
acuerdo con la estructura del marmol que se desee imitar.

Para la preparacién del estuco marmoleado puede utilizarse, en vez de yeso
alimbrico, yeso de alabastro o yeso fino de vaciar. Sin embargo, es de advertir
que con estos materiales no se llega a obtener la dureza del estuco de yeso
alimbrico. Debido a ello, al ejecutar el esmerilado hay que proceder de otra
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manera, ya que las piedras de esmeril tienen que corresponder a la dureza y
estructura del estuco.”'™

Ademds de los citados, se refieren los autores a otros tipos de
estuco, entre ellos se encuentra el stucco lustro, cuya técnica y nom-
bre proceden de Italia. Se diferencia de los anteriores en la compo-
sicién ya que, en este caso se prepara utilizando exclusivamente cal
blanca.

“STUCCO LUSTRO: Representa una forma muy antigua, pero muy caracte-
ristica, de revoque brillante ... de mucha importancia para la realizacién de los
trabajos de stucco lustro es la preparacion de la primera capa. Se haré con cal
grasa, blanca, vieja y con una arena de rio bien limpia y de grano grueso. ... El
espesor del revoque de fondo serd de 2 a 3 cm, y sélo cuando esté completa-
mente seco se podrd proceder a la continuacién de los trabajos ... la segunda
capa del mortero se dara con un mortero de cal de grano algo mas fino, la cual
se aplanard dejandola perfectamente lisa. Inmediatamente después seguira la
tercera capa, que se dara con cal finamente tamizada y polvo de mérmol a los
que se habra afiadido algo de color, del tono del fondo, capa que también se
aplanard dejandola perfectamente lisa. El revoque se dejara entonces durante
un dia y una noche. Después se extendera sobre la superficie pasta de estuco
marmoleado, que se planchari con la llana de alisar. ... La mezcla de los colo-
res es un asunto particularmente arduo, debiéndose emplear inicamente colo-
rantes resistentes a la accion de la luz y de la cal. Empieza por diluirse la cal
grasa y, después, se pasa por un cedazo. A 5 litros de cal muy diluida se afiadi-
ran 500 g de jabon de Marsella o de Venecia disueltos en agua hirviendo, 100
g de resina y 100 g de cera. Estas sustancias s6lo pueden ser mezcladas en ca-
liente porque, al enfriarse se solidifican. Con este liquido se mezclan las ma-
terias colorantes y la masa resultante se pasa otra vez por el cedazo. Si se ha
puesto demasiada cantidad de jabdn se produce un exceso de espuma. La masa
colorante no queda bien trabada en este caso con la pasta del revoque y se for-
man gotas. En cambio, si la adicién de jabdn es escasa , no se obtiene brillo, y
los colores quedan después adheridos a la plancha de hierro.

La densidad del color debe ser tal que, al introducir en €l la brocha, cuelgue de
ésta un hilo de pintura.

Con este color se pinta la superficie dando ligeros toques con la esponja o fro-
tdndola con ésta. Si se trata de imitar el marmol se reproduciran los diferentes
colores de éste.

174 LADE, K./ WINKLER, A., Yeseria y Estuco, Barcelona, Gustavo Gili, 1960, pp. 138-142.
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Como tltima operacién sigue el planchado en caliente de la superficie revoca-
da ... con el planchado en caliente, el revoque recibe un brillo muy hermoso y
duradero. ...

El stucco lustro necesita para secarse de 8 a 14 dias; durante ellos pierde algo
de su brillo.

Una vez seco, se frota la superficie con lejia de jabon bastante fuerte; después
) ] p

se vuelve a frotar con un pafio seco y, finalmente, se encera como el estuco a

imitacién de marmol.”'”

Hoy en dia se desconocen practicamente las técnicas del estu-
cado, tanto a nivel de escultores como entre los artesanos y obreros
de la construccién. Pensamos que dada la gran belleza y resistencia
superficial que presentan muchos de ellos seria conveniente, para el
desarrollo de la escultura mural, la recuperacién de esta técnica, que
permite trabajos directos y hoy podria desarrollarse con esfuerzos
menores, al disponer de herramientas mecdnicas que facilitan el
bruiiido.

VIIl.4. LOS PLASTICOS

Bajo el nombre genérico de pldsticos suelen incluirse la mayo-
ria de los materiales artificiales descubiertos en nuestro siglo, su
procedencia quimica pueden ser: resinas sintéticas, resinas de con-
densacién o resinas de polimerizacién, y se caracterizan por su es-
tructura macromolecular y su origen orginico (el Wnico polimero
inorgénico sintético es la silicona).

En general son resistentes a la accién atmosférica y a la co-
rrosién, tenaces y de peso especifico reducido en comparacién a sus
elevadas resistencias mecanicas, lo que convierte a muchos de ellos
en materiales aprovechables para realizacion de esculturas.

La variedad de pléasticos y productos derivados que ofrece la
industria es enorme, no obstante s6lo unos pocos se han utilizado
hasta el momento en escultura. Entre los productos existentes en el
mercado, consideramos pueden ser apropiados para la realizacién de
escultura mural tanto las resinas con capacidad para endurecer me-
diante reaccién con ciertos catalizadores, que pueden ser usados
como aglomerantes en mezclas para vaciados, de los que es ejemplo
el poliéster, como los productos que se suministran laminados y por
sus elevadas resistencias a la flexién y al estirado pueden permitir
transformaciones formales, generalmente reblandeciéndolos mediante

175 LADE, K./ WINKLER, A, Yeseria y Estuco, Barcelona, Gustavo Gili, 1960, pp. 143-144.
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calor, o las espumas, que debido a su bajo peso y facil manipulacién
permiten la conformacién de grandes composiciones con esfuerzos
fisicos relativamente pequeiios.

VIil.4.1. Espumas de poliuretano y poliestirenos expandidos como
elementos para la creacion de modelos y maquetas

Las espumas de poliuretano y los poliestirenos expandidos tie-
nen composicidn quimica y comportamiento diferente, no obstante
su caracteristica comun: el bajo peso, hace que se usen con fines
parecidos, resultando apropiados sobre todo como material de paso o
soporte compositivo en trabajos a gran escala.

Las espumas de poliuretano, denominadas habitualmente cor-
cho blanco, estdn conformadas por pequefias bolitas esféricas inti-
mamente unidas, que se comercializan en placas de varios centime-
tros de grosor o bloques de gran tamaifio. Su calidad y precio vienen
determinadas por el tamafio y densidad de las bolitas esféricas, sien-
do preferibles en escultura los de esferas pequefias y compactas. Es
material muy sensible a la mayoria de los disolventes y también al
calor, esta destrucciéon o quemado inmediato a temperaturas relati-
vamente bajas ha hecho que encuentre mucha aceptacién como ma-
terial de base en la creaciéon de modelos para fundicién.

Para cortar y dar forma al poliuretano la herramienta mdas in-
dicada es el hilo eléctrico o cualquier herramienta caliente, También
es posible cortarlo con cuchillos o serruchos, admitiendo la inter-
vencidén con escofinas tradicionales o de hojas cambiables. Para el
modelado de la forma pueden usarse escofinas, papel de esmeril o
raspines, La superficie final siempre presentard los poros tipicos del
material, motivo por el que suele cubrirse con masillas, que han de
ser al agua, e incorporar aglomerantes exentos de disolventes, los
mejores adhesivos son los de ldtex o polivinilo.

Los originales realizados en poliuretano pueden servir como
punto de partida en la realizacién de moldes , si el molde a realizar
es en escayola puede cubrise el modelo con una capa de barbotina
que, ademds de tapar algo los poros permite que se desprenda fécil-
mente la escayola.
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Etapas del proceso de elaboracién de un modelo en espuma de poliuretano:
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El poliuretano es también un buen sustituto de los armazones:
habiendo realizado en poliuretano, algo mds delgadas de lo que serdn
finalmente, las formas generales de la composicién, se puede cubrir
todo el conjunto, por ejemplo, con fibra de vidrio empapada de ce-
mento con cola vinilica, lo que una vez seco resulta adecuado para
un modelado de la forma con morteros o estucos.

El poliestireno expandido tiene estructura porosa rigida y con-
tinua. Es habitualmente de poro muy fino, motivo por el que resulta
adecuado para elaboracién de formas escultéricas en nivel medio de
detalle. En estado sélido se comercializa principalmente como ele-
mento para arreglos florales. También se puede localizar como pro-
ducto de dos componentes liquidos que una vez mezclados e intro-
ducidos en un molde extrusionado aumenta de volumen y solidifica.
Ultimamente se encuentra en las ferreterias en forma de spray dise-
fado para uso como tapajuntas, tedricamente estos spray, igual que
la forma liquida de dos componentes, deben permitir la obtencion
inmediata de masas porosas, no obstante, nuestra experiencia es de-
salentadora por lo que aconsejamos, siempre que sea posible la ad-
quisicién en estado sélido.

Al contrario que el poliuretano, el poliestireno es resistente a
la mayoria de los pegamentos, disolventes, masillas o pinturas, lo
que amplia enormemente las posibilidades de ejecucién directa. Un
procedimiento que personalmente hemos usado para la obtencién de
modelos estables es cubrir la composiciéon de poliestireno con masi-
lla de poliéster, a veces dando fuerza mediante una primera capa con
fibra de vidrio.

Mediante limas o raspines permite un modelado de ta forma
bastante concreto, de manera que puede interesar el vaciado directo
y su reproduccién, por ejemplo, en cemento a imitacién de piedras
porosas. Tras aplicar diversos productos como desmoldeante, llega-
mos a la conclusion de que el pintado con aceite de cocina es el que
en mejores condiciones respeta la textura. La barbotina, la vaselina
o la cera taponan parcialmente los poros con lo que se pierde la
continuidad de una textura que si se mantiene limpia puede resultar
muy agradable.

Ambos materiales ofrecen la posibilidad de conformacién rapi-
da de grandes composiciones, facilidad de traslado y posibilidades
inmejorables como soporte de modelados directos o ejecucion de
modelos que pueden ser seccionados facil y limpiamente para proce-
der a su vaciado fragmentado. Dado que el modelado de la forma se
realiza bdsicamente por abrasién, igual que en las obras talladas,
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resulta muy adecuado en la realizacién de bocetos y maquetas para
talla en piedra o madera.

Modelo realizado en poliestireno expandido.

VIll.4.2. Posibilidades de los plasticos rigidos en la transmision y
creacidn de formas en relieve

Los plasticos rigidos podemos encontrarlos en placas de diver-
so grosor, tubos, o bloques. El tipo mas conocido son los acrilicos o
metacrilatos, habitualmente trasparentes aunque también pueden
estar coloreados.

Los acrilicos son relativamente faciles de serrar, taladrar y pe-
gar, pueden ensamblarse con tornillos o pernos y también ser pega-
dos con productos de dos componentes. Esto nos permite todo tipo
de creaciones por ensamble.

Mids atn que la posibilidad de ensamblarlos nos interesan las
posibilidades derivadas de sus cardcter termoplédstico. Los acrilicos,
cuando se calientan a una temperatura aproximada a los 50° se re-
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blandecen y adquieren una consistencia flexible, por lo que se les puede forzar y
hacerles tomar toda clase de formas tridimensionales. Al enfriarse se vuelven
rigidos de nuevo, manteniendo sus nuevas formas”'”®. Esto también ocurre
al poliestireno endurecido, cuyo punto de reblandecimiento estd en
80°. Esta caracteristica nos permite, mediante la combinacidon de un
soplador de aire caliente y una rudimentaria cdmara de vacio, con-
vertirlos en moldes de relieve a los que se puede transferir cualquier
forma natural o elaborada en madera, cartén barro, metal, etc. “El
disefio de los modelos est4 limitado por la profundidad de la caja de vacio y no
debe existir ningln corte sesgado en los mismos. Allf donde el aire pueda que-
dar atrapado entre las formas, deben hacerse pequefios agujeros en el modelo,
que permitirdn que el aire circule libremente, arrastrando el plastico hacia los
huecos. Cuanto més profundidad tiene el modelo, mas delgada se hace la capa
de %z;stlco pero una aspiracién excesiva puede romperla y arruinar el traba-
jo.”

Estructura sujecclén para
la lamine termoplistico

Re Jlllo. de apoyo parn el
modelo o reproduclr

Inserclon de la bombo
de vach

Cojo de vaclo

Caja de vacio para elaboracién de relieves en material termopléstico.

176 MIDGLEY, B., Guia completa de escultura, modelado y cerdmica, Madrid, Blume, 1982, p. 171.
177 MIDGLEY, B., op. cit. p. 172.
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Estos moldes realizados en la ldmina de metacrilato o poliesti-
reno endurecido pueden permitir, si esto es lo que interesa al escul-
tor, el vaciado en cualquier otro material.

En cuanto a la incorporacién de plésticos rigidos a la escultura
mural, debe tenerse en cuenta que la exposicién al sol los vuelve
quebradizos, siendo poco durables.

VIII.4.3. Resinas de poliéster como material de vaciado o construccién

La resina de poliéster es un aglutinante viscoso al que por
medio de catalizadores y acelerantes se le puede hacer endurecer a
presién y temperatura ambiente. El periodo de endurecimiento osci-
la desde unos dias a unos minutos, segin el tipo y la cantidad de
activador y acelerante utilizados y las condiciones atmosféricas.

Aunque la resistencia al impacto del poliéster es muy elevada
en comparacién con las de la terracota y el cemento, siendo, entre
los plésticos, uno de los que presenta mayor rigidez, a fin de mejorar
ambas resistencias suele reforzarse con fibra de vidrio.

La composicidén generalmente utilizada: resina de poliester mas
octoato de cobalto como acelerante y peréxido de metil-etil-cetona
como activador, una vez endurecida es de color ocre verdoso, y re-
lativamente translicida, por lo que, a no ser que se proyecte cubrir
su superficie, suelen adiciondrsele pigmentos o colorantes. Ademas
de los colorantes especificos para poliéster, de tonos generalmente
llamativos, admite y responde bien a la accién de pigmentos, nuestra
experiencia nos confirma que el unico color dificil de conferir es el
blanco, hemos obtenido buen resultado usando biéxido de titanio.

El poliéster permite una amplia variedad de mezclas, ofrece la
posibilidad de imitar pricticamente cualquier material; si se desean,
por ejemplo, obtener texturas superficiales que recuerden las de la
piedra tallada, pueden afiadirsele marmolinas hasta saturar la mez-
cla, con lo que disminuye la retraccién y aumentan su rigidez y re-
sistencia a los cambios de temperatura, ofreciendo ademds una su-
perficie que puede ser labrada de forma similar a las piedras y admi-
te incluso pulimento. Permite igualmente la adicién de granallas
metdlicas, todo tipo de 4ridos, yeso, etc..

El poliester tiene una capacidad de adherencia muy elevada, unién-
dose intimamente incluso a superficies pulimentadas, por lo que la
superficie del molde ha de ser tratada antes del vaciado con poliés-
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La resina de poliéster permite texturas superficiales de una gran diver-
sidad, ofreciendo asi mismo una elevada resistencia a traccién, flexién,
impacto, o rayado.
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ter; en el mercado existen desencofrantes especificos, si bien son
caros y a veces dificiles de localizar, por lo que generalmente se
utilizan para este fin la goma laca cubierta con una capa de cera. A
pesar de su gran adherencia a casi todo tipo de material, sobre su
superficie endurecida son pocos los que se adhieren intimamente,
viéndose dificultada la obtencién de patinas. Ofrecen buenos resul-
tados como aglutinante del pigmento las colas vinilicas para poli-
cromias densas y el agua de cal para pétinas leves.

Existen en el mercado gran variedad de productos sintéticos
suministrados como dos o mds componentes liquidos o pastosos que
una vez mezclados endurecen en periodos de tiempo que van desde
algunos minutos a varias horas, la mayoria de ellos no tienen re-
traccidon apreciable, son estables, resistentes al impacto, presentan
gran plasticidad durante el tiempo necesario para su utilizacién en
vaciados, pueden ser tallados, limados, etc.. Un analisis de mercado
y la realizaciéon de pruebas con algunos de ellos nos ha permitido
comprobar que su utilidad puede ser importante para la ejecucién de
relieves o cualquier otro tipo de obra escultdrica, ya sea mediante
modelado directo o mediante vaciado.

VIIl.5. METALES. SOLDADURA Y FUNDICION

Al hablar de metales debemos iniciar nuestra intervencioén con-
cretando el campo de accién especifica ya que, en general son utili-
zables incluso los metales preciosos, pero de hecho, no se aplican
habitualmente a la escultura mural. En ella los metales mds usuales
son el hierro y sus compuestos, y el bronce.

VIIL.5.1. Hierro o aceros

A veces, cuando hablamos del hierro tendemos a olvidar que su
descubrimiento y uso data, tal vez, de 5.000 afios antes de Cristo,
siendo empleado en Egipto a partir de la cuarta dinastia, y también
en Grecia, donde le denominaron sideros. Fue utilizado también por
los indios de épocas remotas. Plinio nos habla de su utilizacién por
los iberos, los 4rabes disponian de varillas de secci6n cuadrada y
redonda y planchas de hierro.

El hierro es, no obstante, la gran novedad material de la escul-
tura de principios del siglo XX. La razén de ello hemos de buscarla
en el gran auge de la ingenieria que se produjo en el siglo XIX, con
la introduccién de tornos, fresadoras, troqueladoras, ..., y sopletes
de soldadura eléctrica, asi como en la instalacién de altos hornos, lo
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que permitié extender y abaratar su uso. Basdndose en todos los
adelantos de la técnica, la escultura lo incorpora como valor propio.

El escultor encuentra actualmente, procedentes de la industria
siderdrgica, 1aminas, perfiles, tubos, varillas, etc. de todas las medi-
das y formas imaginables. Dispone de un medio facil de unién de
las piezas, la soldadura por arco eléctrico, y de pequeflas maquinas
que le permiten cortar, amolar y limpiar las superficies.

El hierro permite la creacidén directa y facilita los grandes
formatos, lo que supone una gran ventaja en composiciones murales
de gran envergadura. No obstante presenta un serio inconveniente, la
tendencia a la corrosién, que hace necesario el continuo manteni-
miento posterior de la obra, que a pesar de ello tiene una vida relati-
vamente corta en comparacién con otros materiales de la escultura.

La introduccién de aceros inoxidables ha eliminado el proble-
ma de la corrosiéon, pero se modifica de tal manera el aspecto del
material que muchos escultores son reacios a utilizarlos. Reciente-
mente se ha incorporado a la escultura el acero cortén, su aspecto es
el del hierro oxidado pero con la ventaja de que el oxido que lo re-
cubre es estable y por tanto la durabilidad de la obra compatible
con este aspecto que hoy resulta interesante a muchos escultores.

Técnicamente, el trabajo actual del hierro es muy facil de
aprender ya que se estructura la composicién bdsicamente mediante
el corte y la soldadura, siendo raros los artistas que trabajan la for-
ma mediante batido en frio en el yunque y menor atin el nimero de
ellos que trabaja en caliente. Este método tiene las consecuencias
légicas sobre la composicién, que tiende hacia formas esquemaéticas,
de desarrollo basicamente plano, limitadas por aristas.

ViI.5.2. El bronce

Entre todos los metales y aleaciones utilizados para fundicion,
el bronce no sélo es el mas usual, sino también el que resultando
econémicamente asequible retne las mejores cualidades de repro-
duccién y resistencia al paso del tiempo.

El bronce se viene empleando como material para la escultura
desde hace cinco mil afios, nos han legado obras realizadas en bron-
ce los pueblos Egipcio, Sumerio, Acadio, Hitita, Asirio, Fenicio,
Cretense, Griego, Etrusco, Romano, etc., sin que se haya renunciado
a €l como material noble de la escultura en ningin periodo de la
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cultura occidental hasta nuestros dfas. Loégicamente no siempre ha
sido idéntico el proceso de elaboracién, ni podemos concretar una
aleacién comin para todas las obras realizadas.

Considerado como el mas resistente de los materiales de la es-
cultura, ha recibido, posiblemente, mds alabanzas que ningin otro.

“la més duradera modalidad de la escultura, pues aquella que sélo es de mar-
mol estd expuesta a la ruina, mds no la que es de bronce.”'”

“Aparte de metales més preciosos, como €l oro y la plata, empleados en obras
a pequefia escala, otros metales y aleaciones de fundicién son el plomo, el co-
bre, el latén y, mds recientemente, el aluminio, si bien ninguno posee la espe-
cial combinacién de cualidades que hacen del bronce un material escultorico
tan excelente. Su tendencia a expandirse al solidificarse, lo fuerza contra la
superficie del molde, lo que permite la exacta reproduccion de los detalles mas
intrincados. Su fina y dura superficie puede ser cincelada, limada y brufiida
hasta conseguir el mejor acabado, y, ademds de su gama de atractivos colores
dorados1 7}; pardos, el bronce admite diversos y sugestivos tratamientos superfi-
ciales.”

“pues el vaciado en este metal hace que resalte toda la sutilidad del arte del
modelado, de tal forma que la superficie de la obra exhibe para siempre el es-
pecial dibujo caligrafico que el artista, por asi decirlo, ha escrito en el barro
blando del modelo.”'*’

“El bronce es un material maravilloso ... resiste todos los climas ... es realmen-
te més impermeable al tiempo que la mayor parte de las piedras ... es un ma-
terial muy sensible e increiblemente variado y seguird siendo un material pre-
ferido para los escultores.”"®'

El bronce estd formado en su mayor parte por cobre, que se
funde, en diversas proporciones con estafio, puede contener ademads
otros metales: plomo, zinc, plata, etc.. Tanto los metales que parti-
cipan en la mezcla como sus porcentajes son variables para culturas
diferentes', en la actualidad la aleacién utilizada generalmente en

178 VINCI L., Tratado de la Pintura, Madrid, Editora Nacional, 1979, p. 79.

179 PIPER, S. D., Comprender el arte, Barcelona, Nauta, 1984, p. 172.

180 WITTKOWER, R., La escultura: procesos y principios, Madrid, Alianza, 1983, p. 304.
{81 MOORE, H. Catdlogo exposicion retrospectiva, Madrid, mayo-junio 1981, p. 166.

182 Asf, por ejemplo, en las culturas antiguas (Egipto, Mesopotamia, Creta, ... ) las aleaciones suelen ser pobres en estario,

llegando en ocasiones hasta el 95% de cobre; en los bronces griegos las proporciones aproximadas son: 62% cobre, 32% estafio,
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fundicién artistica es aproximadamente: 85% de cobre, 5% de esta-
fio, 5% zinc y 5% de plomo.

El color y posibilidades de patina dependerdn de la aleacién
utilizada, asi, por ejemplo, los bronces rojizos son ricos en plomo,
los bronces muy claros, amarillentos, tienen un alto contenido en
zinc, etc.. También su dureza y posibilidades de cincelado o abra-
sién dependen del contenido de la mezcla: en general, las aleaciones
que contienen mas del 85% de cobre son relativamente blandas, se
endurecen a medida que aumenta la proporcién de estafio, llegando a
su maxima dureza cuando la proporcién de este metal es del 35%;
rebasada esta proporcién, la aleacién se vuelve progresivamente mas
blanda.

Vii1.5.3. La fundicién

El proceso de fundicién hoy dia no suele realizarse en el propio
taller del escultor, generalmente éste envia la obra en yeso al taller
de fundicién que se la entrega fundida, limpia e incluso con una pa-
tina aceptable, no obstante ofrecemos a continuacién un breve resu-
men de los pasos a seguir, en el convencimiento de que el escultor
debe conocer c6mo se desarrolla este proceso.

Partiendo de un relieve en yeso, las primeras operaciones son
las conducentes a la obtencién de una copia en cera, para ello se ha
de realizar un molde de los que hemos denominado de reproduccidn
multiple (en yeso, silicona, etc.) a fin de que permita que la repro-
duccién en cera pueda ser separada sin dafiarla.

El molde de silicona, utilizado en el ejemplo de la ldmina ad-
junta, puede realizarse por el método que antiguamente se utilizaba
para los moldes de cola o gelatina, cubriendo el modelo con una fina
capa de barro y ésta a su vez por una capa de escayola que actia
como caja, una vez eliminado el barro y sellada la caja se vierte la
silicona por los bebederos, la caja actuard como madreforma. El
método usado en el ejemplo es la aplicacién de la silicona a pincel,
reduciendo asi la cantidad necesaria de este producto de elevado
precio; sobre el molde de silicona ya vulcanizada se hace una madre-

6% plomo, y aunque se han encontrado algunas obras que contienen zinc en pequefias proporciones se supone que lo incluyeran
casualmente sin conocerlo aisladamente; las aleacciones romanas contienen menores porcentajes de estafio, su aleacién aproxi-
mada es: cobre 90%, estafio 5%, plomo 5% ; Vasari hace referencia, entre otras, a una aleacién (denominada vell6n) formada
exclusivamente por dos partes de cobre y una de plata, sin porcentaje alguno de estafio; toda la escultura francesa del XIX se

hizo en latén: 60% de cobre y 40% de zinc.
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forma o caja para evitar deformaciones debidas a la elasticidad de la
silicona.

Seguidamente, ya preparada la cera que se va a utilizar para la
primera capa, (plastica y coloreada generalmente con negro de hu-
mo), y una vez que estd a la temperatura indicada (cuando se forma
una pequefia capa semisélida en la superficie), se recubre el molde
con una capa delgada (a pincel, sin arrastrarlo, o por volteo), apli-
cando a continuacién la cera rigida en capas sucesivas a pincel, de-
jando secar previamente la anterior o aplicando ldminas, hasta obte-
ner el grueso que posteriormente va a tener el bronce.

Una vez que la cera ha enfriado se va desmoldando, quitando
en primer lugar la madreforma y seguidamente las piezas o molde
elastico. En la actualidad se estdn usando los poliuretanos expandi-
dos como sustituto de la cera; ofrecerian la ventaja de su poco peso
y la posibilidad de quemado directo durante la colada.

En el caso del relieve, se coloca el 4rbol de bebederos por la
parte posterior a fin de no dafiar el modelado, como podemos obser-
var en la reproduccién adjunta estd formado por canutos de papel
encerado para las arterias gruesas y cilindros delgados de cera rigi-
da para las vias finas de alimentacién, todos ellos interconectados y
comunicados con la boca o embudo de entrada de metal y el canal de
drenaje que permita salir a la cera derretida; se han de colocar tam-
bién tubos para salida de gases, que partiendo directamente del re-
lieve comunican con el exterior sus partes mds altas. En la cons-
truccién del arbol es importante dar a las arterias la inclinacién ne-
cesaria para permitir la entrada del metal y la salida de gases, as{
como reducir en lo posible la longitud de las arterias finas a fin de
evitar la solidificacién prematura del bronce durante el vertido y
asegurarnos que se llenard la obra en su totalidad.

Seguidamente se procede al repaso de la cera, utilizando espa-
tulines calientes o palillos de modelar, que suelen mojarse en agua-
rrds para facilitar el trabajo, producto que en caso necesario puede
ademds mezclarse, en pequefia proporcién, a la cera de repaso, lo
que permitird que permanezca utilizable durante bastante tiempo
s6lo con el calor de la mano. El repaso de la cera es muy importante
para la expresividad de la obra, seglin nuestro criterio debe hacerlo
siempre el autor, momento en que ademds podrd rectificar detalles
superficiales y afiadir o eliminar texturas que al cambiar del blanco
del yeso al tono oscuro resulten inadecuadas.
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Repasada la cera suele aplicirsele lo que se denomina baifio ce-
ramico (silice coloidal y circonio), producto que al quedar adherido
al molde refractario aumenta su resistencia superficial y, si bien en
frio es impermeable, a elevadas temperaturas se vuelve poroso y
absorbe los gases.

Seguidamente se cubren completamente con picadizo (material
refractario mas escayola que se amasa con agua) tanto la obra como
el arbol de alimentacién, dejando abiertos al exterior el embudo,
respiraderos y tubo de drenaje. '*

A continuacién se procede al quemado de la cera, es importan-
te que desaparezca toda la humedad del molde y toda la cera que
contiene. La temperatura del horno debe ser de aproximadamente
850 grados centigrados, y durante el tiempo suficiente, que depende-
ra de las caracteristicas del horno y grueso del molde.

La fusién del bronce se realiza introduciendo, en el crisol ya
caliente, en primer lugar los metales de mas bajo nivel de fusidn:
plomo, estafio, zinc, cobre, en orden progresivo. El bronce funde a
unos 900° centigrados, aunque en la prictica se obtienen mejores
resultados elevando la temperatura hasta 1100° 6 1200°.

El vertido del bronce es preferible efectuarlo cuando las cajas
estdn atln calientes. EI llenado ha de ser total, incluidos el embudo
de vertido y los respiraderos y se ha de realizar de una sola vez para
que no queden las escorias, que flotarian en su superficie, en el in-
terior de la escultura. La solidificacién es relativamente rdpida, no
obstante es conveniente esperar algunas horas antes de desmoldar,
para evitar deterioros.

El picadizo se desmorona con facilidad por lo que el desmolda-
do no ofrece problemas. Una vez eliminado el picadizo se limpia la
obra con agua y cepillo de alambre, procediendo seguidamente al
corte de bebederos y posibles rebabas, para lo que se pueden utilizar
radiales, cizallas, seguetas, formones, etc., y se repasa la superficie

183 En esculturas de bulto redondo, que se han de llenar de material refractario tanto interior como exteriormente, se instalan
previamente ‘clavos' de hierro que atravesando la cera unen molde externo y macho, esta operacién generalmente es innecesaria
en relieves,. Para evitar posibles roturas del molde refractario durante el vertido, suele reforzarse con tela metslica o utilizarse
una caja metdlica, Puesto que el molde refractario reduce de volumen durante el secado, se ha de prevenir que la carcaza, que

suele ser de dos piezas atornilladas, quede holgada en la realizacién del molde de picadizo.
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con limas.”™ Si la pieza se vacia fragmentada o es necesario restau-
rar defectos de llenado, serd necesario utilizar la soldadura autége-
na, dnica capaz de aportar la temperatura suficiente para fundir el
bronce.

Generalmente la limpieza de la obra en talleres industriales se
realiza mediante chorro de arena. Si no disponemos de este medio
resulta efectiva la limpieza con sulfirico o nitrico diluidos, que se-
ran de mas rdpido efecto sobre la superficie caliente.

VIIL.5.4. Tratamientos superficiales del bronce

Fisicamente, la resistencia del bronce a la corrosién proviene
de la formacién, natural o acelerada y controlada, de una pelicula
protectora de carbonato de cobre; cuanto més delgada y uniforme es
mas estable, al no estropearse por simple rascado; esta fina pelicula
se consigue provocando una oxidacién lenta'® y eliminando progre-
sivamente las sales mediante continuos lavados con agua. Si el
bronce va a estar en el exterior suele protegerse, una vez que se ha
conseguido la tonalidad adecuada, con goma laca muy diluida o capa
muy leve de cera, para formar una pelicula pricticamente inapre-
ciable que la aisle de la humedad.

Pero no debemos olvidar que, ademdis de su relacién con la re-
sistencia fisica de la obra, la pdtina es una decisi6n estética. Lo
usual es que el artista la revise o realice personalmente, actitud que
sigue, por ejemplo, Henry Moore:

“Me gusta trabajar en todos mis bronces cuando llegan de la fundicién. Para
empezar, una pieza recién fundida es como un penique recién acufiado, que da
la impresién de que esta ligeramente deslustrado. A veces eso estd bien y es
apropiado para una escultura, pero no siempre. El bronce es muy sensible a

184 Si la escultura tenia 'clavos' de hierro, su adherencia al bronce es poca; cederan golpedndolos, y para cubrir el agujero se hace

rosca en los agujeros y en clavos de bronce similar al de la fundici6n, se introducen y se repasan con formones o limas.

185 La manera de patinar es personal, no existe un tratamiento standart, no obstante, hemos considerado conveniente hacer unas

escuetas indicaciones, que pueden servir de base si no se tiene experiencia al respecto.

- La capa bisica puede realizarse con sulfuro de potasa, que actiia como mordiente, dando un color tabaco méds 0 menos oscuro
muy eficaz para igualar la superficie. Insistiendo con calor y sulfuro de potasa en capas sucesivas puede conseguirse un color

casi negro, aunque tiene el inconveniente de que va tomando cuerpo progresivamente y puede desprenderse en algunas puntos.
- El nitrato de hierro diluido (20 6 30 gota en un vaso de agua), aplicado en capas sucesivas da un brillo verdoso muy agradable.

- El cloruro de amonio es muy Gtil para conseguir tonos verdes.
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las sustancias quimicas y, naturalmente, el bronce al aire libre (sobre todo cer-
ca del mar) con el tiempo y la accién de la atmdsfera adquiere una hermosa
tonalidad verde. Pero a veces uno no puede esperar a que la naturaleza trabaje
sobre el bronce, y se puede acelerar el proceso tratando el bronce con distintos
acidos que produciran distintos efectos. Algunos lo volverdn negro, otros ver-
de, otros rojo ... Cuando hago un yeso, generalmente tengo una idea sobre si
quiero que sea un bronce oscuro o claro y de qué color va a ser. Cuando lo
traen de la fundicién le doy la pétina y esto a veces sale bien pero a veces no se
puede repetir lo que se ha hecho en otras ocasiones. La mezcla de bronce pue-
de ser diferente, la temperatura a que se calienta el bronce antes de poner el
dcido puede ser diferente. Dar la pdtina al bronce es algo muy apasionante pe-
ro incierto y dificil.”'®®

En cuanto a posibles acabados superficiales aplicables al
bronce, se han utilizado miltiples criterios y tratamientos, que a
veces se contradicen entre si, ejemplo de ello son: el control de la
mezcla de fundicién para producir reacciones especificas de oxida-
cion con fines expresivoslg, el cincelado, el pulimento, el dorado, el
tratamiento quimico para producir oxidaciones controladas, la de-
fensa de que la pdtina ha de ser natural o en el caso de ser provoca-
da parecerse a la que se produciria naturalmente, y también la pintu-
ra aplicada en todo o parte de la superficie del bronce sin relacién
alguna con su pétina natural o la consideraciéon de que el aspecto
terroso y desgarrado del bronce recién desmoldado es la superficie
adecuada a cierto tipo de expresién. Todos estos métodos han sido y
son aplicados en la actualidad como acabado superficial del bronce.

Entre las patinas quimicas que conocemos, nos llaman la aten-
cién por su funcién las que desde 1980 utiliza Segal con la intencidn
de imitar, con bronce, el color del yeso. San Hunter, transcribe una
interesante reflexion de Segal al respecto:

“Hizo dos versiones de muchacha en plena naturaleza con péitina
blanca, que es la que ahora prefiere en obras para exteriores. Es

186 MOORE, H., Catdlogo exposicion retrospectiva, Madrid, mayo-agosto 1981, p. 166

187 En este sentido siempre nos ha llamado la atencién un hecho histérico bastante curioso: "Plinio menciona una estatua de
Aristonides, de Rodas, en la cual el artista, al fundirla, habfa ideado mezclar hierro con bronce, para que mediante el orin se
volviera rojo y produjera de este modo artificiosamente el efecto de remordirniento del retratado, culpable de la muerte de su

hijo." (PIJOAN, I, Historia del Arte, Madrid, 1970, Vol. 1L, p. 174.).
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completamente distinto del yeso -comenta el artista- debajo brilla
el bronce. “

VIll.6. LOS PROCESOS DE TALLA O LABRA

Al referirnos a relieves tallados hemos utilizado el término
“talla” en su mas amplia acepcién, incluyendo los labrados en pie-
dra, tallados en madera o cualquier otra obra realizada en materia
rigida que se obtiene mediante reduccién de volumen a partir de un
bloque de mayores dimensiones que la obra final obtenida.

Vimos que el relieve modelado se caracteriza por la adicién
continua de material sobre una superficie soporte en la que se han
establecido las lineas principales de la composicién, que permite
rectificaciones durante la ejecucidn; inversamente, el relieve tallado
parte de un bloque, la composicién se esboza sobre una de sus caras,
superficie inicial que serd eliminada en su mayor parte durante el
proceso de ejecucidén, proceso que no permite rectificaciones com-
positivas amplias y ofrece margenes minimos de error.

El procedimiento empleado en la creacién de una obra escult6-
rica determina su estructuracién formal. Debido a que la obra talla-
da parte de un soporte homogéneo y continuo y la forma se ha de
elaborar de manera uniforme, el resultado suele ofrecer una conti-
nuidad que no surge de manera natural en otros procesos de confor-
macién.

Dadas las especificidades mencionadas, la talla no es un méto-
do apropiado para tanteos formales o bocetos, siendo utilizable para
modelos tnicamente cuando se realiza en materiales sélidos que
provienen de una pasta o mortero maleables y permiten adicionar
volumen en caso necesario (por ejemplo el yeso). Resulta, sin em-
bargo, proceso indicado para obtener obras definitivas dada su rela-
tiva lentitud de ejecucién que, segin la opinién general, le da un
caracter de permanencia que un material blando, hecho rdpidamente,
no tiene.

En nuestro siglo, la idea general respecto a la talla es que
constituye el proceso por excelencia de la escultura. En relacién con
el tema puede resultar de interés analizar las opiniones expresadas
por Modigliani (principio de siglo), Barbara Hepworth (1952) y
Henry Moore (1981)

188 HUNTER, S., George Segal, Barcelona, Poligrafa, 1984, p. 99.
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“La tinica manera de salvar la escultura es empezar a tallar de nuevo.”'®

“Me opongo radicalmente a la reciente tendencia a dejar de lado la labor de
talla por anticuada o no contemporanea. El tallado es para mi un modo de en-
foque necesario, una faceta de la idea total que siempre seguira siendo vali-
da.”l90

“Sin duda hay algo en la resistencia de la piedra dura que le da un caracter
definitivo que no suele tener un material blando. Ademas, el tiempo que se ne-
cesita para esculpir un material tan duro le da algo, un tipo de permanencia tal
vez, que un material blando, hecho rapidamente, no tiene”'*"'

La talla de una escultura mural puede realizarse directamente,
utilizando como punto de partida un dibujo trazado sobre la cara
anterior de los bloques o planchas que la han de conformar, o bien
mediante traslado cuidadoso de la forma a partir de un modelo al
mismo o diferente tamafio que la obra a tallar. Al primer caso le
denominaremos talla directa, independientemente de que se hayan
realizado o no miultiples esquemas o dibujos compositivos previos e
incluso si se parte de algin tanteo en volumen no muy concreto. Al
segundo caso, que comprenderia las obras realizadas a partir de un
modelo o maqueta y su reproduccién exacta, le denominaremos talla
sistematizada, denominacién que nos ha parecido adecuada ya que
incluye medios sistemdaticos de reproduccién del volumen como el
sacado de puntos, ampliacién por el método de compases, etc.. En-
tre ambos métodos existen algunas diferencias basicas a tener en
cuenta:

e Mientras que la talla directa implica una creacién absoluta-
mente individual, realizada por el propio escultor y en la
que no pueden participar ayudantes, la talla sistematizada
admite la cooperacién de operarios o realizacién por perso-
nas diferentes a la que disefi la obra original y realizé el
modelo béasico.

e En la talla directa, la idea original se puede modificar y
concretar durante el proceso, por lo que intervendrdn en
gran medida las cualidades especificas del material utiliza-
do. Si la talla se realiza por reproduccién, mids o menos
mecénica, las condiciones derivadas del material han de es-
tar previstas con anterioridad, siendo posibles s6lo modifi-

189 HEPWORT, Bérbara, citada por WITTKOWER, R., La escultura: procesos y principios, Madrid, Alianza,1983, p. 296.
190 WITTKOWER, R., La escultura: Procesos y Principios, Madrid, Alianza, 1983, p. 296.

191 MOORE, H., Catdlogo exposicién retrospectiva, Madrid, mayo-agosto 1981, p. 279.
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caciones superficiales que indudablemente influyen sobre el
resultado, pero no de manera tan sustancial.

e En la talla mediante reproduccién sistemdtica no es impres-
cindible trabajar toda la obra simultineamente, pueden con-
cretarse lineas o volimenes sin temor a errores irreparables.

e En la talla directa, las deformaciones visuales derivadas de
la existencia tridimensional, a las que ya hicimos referencia
en el capituloVI , pueden producir anamorfosis imprevistas
que impiden obtener la composicién tal y como fue dibujada
inicialmente, lo que sélo podréd solventarse rebajando el vo-
lumen de forma uniforme y redibujando continuamente, sin
incluir 1fmites marcados mediante incision que condicionen
irreversiblemente la forma final de los elementos composti-
vos, es decir: serd necesario trabajar con el maximo nivel de
rectificacidn de errores que permita la obra en cuestién.

Existen, ademds, en la actualidad, métodos industriales a los
que el escultor puede recurrir en cualquier momento para obtener
reproducciones al mismo o diferente tamafio; no los incluiremos por
considerar que no aportan la posibilidad de recreacién de la obra,
linico motivo que nos ha decidido a considerar necesario el andlisis
de los métodos artesanales a pesar de su escasa repercusion en el
proceso creador.

Vill.6.1. Talla directa

Como ya hemos dicho, en lo que denominamos talla directa no
existe modelo tridimensional ni participan medios de reproduccién
de la forma del tipo del sacado de puntos o la reproduccién mediante
compases.

Suele realizarse a partir de un dibujo sobre la superficie ante-
rior del bloque o plancha en la que se va a elaborar el relieve, Este
dibujo puede haberse trazado directamente sobre la materia definiti-
va o ser trasladado mediante calco, cuadricula, etc. de una compo-
sicidén bidimensional meticulosamente analizada.

En el andlisis bidimensional compositivo previo se han de tener
en cuenta las caracteristicas fisicas del material final (permite o no
aristas vivas, su grano posibilita la ejecucién de detalles o requiere
superficies amplias, presenta uniformidad de textura, aparece vetea-
do, etc.), asi como las sensaciones tactiles, directas o delegadas en
la vista, que va a producir la obra final, y se ha de realizar un an4-
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lisis exhaustivo de las anamorfosis visuales que producird el volu-
men y rectificar el dibujo en consecuencia.

En la actualidad, la talla o labra directa es la mas utilizada, al
menos para obras de pequefia o mediana envergadura, ya que, como
hemos afirmado con anterioridad, el escultor suele trabajar solo, y
en el caso del relieve, si tiene la suficiente experiencia y utiliza un
método de desbaste que le permita rectificaciones, ailn partiendo
Unicamente del dibujo de la composicidén podra solucionar, sin gran-
des problemas, la distribucién del volumen, y obtener el resultado
previsto.

El método directo se utiliza sobre cualquiera de los materiales
mencionados, si bien el proceso de desbaste, herramientas utilizadas,
etc. sera diferente para cada uno de ellos.

Segiin se deriva de nuestra propia experiencia, en la talla di-
recta de relieves, no es aconsejable seguir el procedimiento indicado
por la préctica totalidad de los manuales y tratados de escultura:
marcar mediante incisién profunda los contornos bésicos del dibujo
antes de comenzar a desbastar la superficie y seguidamente rebajar
los espacios entre figuras hasta situarlos en el grosor final aproxi-
mado, pasando seguidamente a modelar las figuras, ya que, si bien
este procedimiento nos ahorrarfa el esfuerzo de redibujar continua-
mente la composicién, podria conducirnos a la imposibilidad de rec-
tificar las deformaciones visuales producidas por el volumen.

En las laminas adjuntas se reproduce el proceso de desbaste de
un relieve tallado directamente en madera; son evidentes las defor-
maciones visuales que sufre el dibujo inicial, sobre todo en las zonas
que se corresponden con superficies escorzadas.

Proponemos un método de desbaste por planos de profundidad,
concretando los cambios de volumen antes de dibujar en detalle las
figuras de la composicién; de esta manera, el dibujo asume las po-
sibles anamorfosis visuales, realizdndose de forma intuitiva las rec-
tificaciones pertinentes.
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VIII.6.2. Talla sistematizada. Métodos de reproduccion

Hemos denominado talla sistematizada aquella que se realiza a
partir de un modelo previo, trasladando la forma mediante métodos
mecanicos de reproduccidn,
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Este tipo de talla suele utilizarse en relieves que por su gran
envergadura requieren la intervencién de ayudantes, al menos para el
desbaste de la obra; también en composiciones complejas o cuando
el material final es tan apreciado por el escultor que desea rebajarlo
sin lugar a posibles errores.

Desde la antigiiedad se vienen usando diversos métodos para, a
partir de un modelo del mismo tamafio o realizado a escala, obtener
de manera méds o menos mecdnica reproducciones de su forma en
materiales que por su caracteristicas no permiten la reproduccién
por vaciado.

En el caso de la reproduccién al mismo tamafio, en los relieves,
la situacion de cualquiera de los puntos es sencilla ya que dispone-
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mos de una superficie soporte, cuyos limites nos sirven como refe-
rencia y nos permiten apoyar la estructura bdsica para medir direc-
tamente la profundidad en el punto previamente determinado; suelen
utilizarse para ello varillas que atraviesan un superficie exterior
hasta llegar al tope de profundidad sefialado, o bien la “maquina de
puntos” adosada a una cruceta suspendida en el aire y que, mediante
un sistema de rdtulas sitda la varilla con tope para que sefiale cual-
quier punto deseado.

. I
F'Tﬂb—---——--‘_ﬂ

Cuando la obra tallada es de mayor tamafio que el modelo ori-
ginal, el problema principal es ampliar o reducir medidas de forma
directa, el método de compases que describimos en la ldmina adjunta
es posiblemente uno los méis fiables y comodos a los que podemos
recurrir.
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Como norma general, en ambos casos, se suele comenzar tras-
ladando los puntos mas salientes para progresivamente ir definiendo
los situados a mayor profundidad, desbastando el trabajo en su
conjunto para que, en caso necesario permita alguna rectificacién.
Una vez que se hayan concretado las lineas y voldmenes més impor-
tantes de la composicién, generalmente el escultor acaba la obra
mediante talla directa, adecuando su tratamiento superficial al ma-
terial con el que trabaja en cada momento.

VIIL.7. OBRAS EN MADERA TALLADA

VIIl.7.1. Seleccion del material

Al hablar de la madera no puede olvidarse, en ninglin momen-
to, su caracter de materia viva, de drbol, que le hace ser diferente a
todos los demds materiales con los que trabaja el escultor.

Conviene analizar el desarrollo y la constitucion de la madera
a fin de poder comprender mejor su comportamiento. Para analizar
su estructura basta con observar en un tronco la seccién transversal
al eje, que se debe completar con las secciones longitudinal y tan-
gencial costera.

Al observar el corte transversal al eje, denominado también
corte de testa, en el centro del tronco se percibe la médula y a su
alrededor los anillos anuales.

Cada anillo anual lo forman la madera temprana o de primave-
ra formada por células anchas y de paredes delgadas y que por
tanto es floja y porosa, y la madera de verano o madera tardia, for-
mada por células apretadas y de paredes espesas, mds dura y com-
pacta que la anterior y también de coloracién méis oscura. En otofio
e invierno el drbol deja de crecer.

Otro detalle que revela el corte de testa , sobre todo en made-
ras frondosas, son los poros, seccién de los vasos a través de los
cuales circulaba la sabia y el agua del drbol. Segin el tipo de made-
ra aparecerdn s6lo en la madera temprana (maderas semiporosas), o
diseminados por todo el anillo anual (maderas porosas). L.as maderas
muy porosas suelen ser menos resistentes.

En los cortes de testa de muchas maderas aparece més oscura
la parte central, duramen, rodeada por una corona de madera mis
clara, albura. La albura es la parte mds joven del arbol, constituida
por células vivas. El duramen se forma al rellenarse las células
muertas del centro del tronco con resinas, gomas o tanino; la madera
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de esta naturaleza es mds dura, sdlida e imputrescible, por lo que
hay arboles de los que s6lo se aprovecha esta clase de madera. Al-
gunos arboles (abeto, pino negro, tilo, arce y haya) no presentan, en
cortes recientes, distincidén de color entre albura y duramen, otros
llegan a presentar albura, duramen claro y duramen oscuro, ordena-
dos de exterior a interior.

Un fenémeno que se presenta en la mayor parte de las maderas
es el desarrollo excéntrico: forma oval en vez de circular y médula
desplazada hacia un lado. La explicacién es muy sencilla, el arbol
crece mds en la parte més expuesta al sol, parte sur. La parte norte
es mds dura y compacta, de mejor calidad.

El hecho de que en un mismo tronco haya maderas de distinta
calidad es importante para el montaje y elaboraciéon de la talla. Por
el mismo motivo que se desaconseja el encolado de maderas de albu-
ra y duramen, no es admisible tampoco el encolado de madera norte
y madera sur.

Es caracteristica de la madera su capacidad higroscépica (toma
y cede agua), lo que es motivo de continuas dilataciones y contrac-
ciones, que al no producirse con igual intensidad en unas u otras
partes del tronco pueden crear tensiones (alabeado, agrietamiento,
disminucién no proporcional del tamaifio). La contraccién de la ma-
dera se produce mas en la madera de albura que en la de duramen,
mds en la copa de los drboles que en la madera de la base del tronco,
més en la madera sur que en la norte.

El tipo de expresividad propiciado por la talla, depende en
gran medida de las caracteristicas del material utilizado:

“Los colores de 1a madera, desde el negro del ébano y a través de los soberbios
marrones del roble, la caoba y el castafio llegan hasta la calidad palida y marfi-
lefia del boj y el sicomoro.”'**

Generalmente se utiliza un solo tipo de madera, pero, puesto
que lo usual es formar la plancha sobre la que se talla la composi-
ci6n encolando varios tablones, permite efectos policromos naturales
usando maderas diferentes o de la misma calidad pero en tonos mas
O menos oscuros.

Las maderas relativamente blandas y de amplia veta como son
la mayoria de las coniferas (abeto, pino, ciprés, secuolla, cedro,
enebro, etc.) resultan féciles de trabajar, permiten rapidez de des-

192 PIPER, S. D., Comprender el Arte, Barcelona, Nauta, 1984, p. 166.
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baste y por tanto se prestan a la impronta expresiva, no obstante,
dada su notable diferencia de consistencia entre la madera de prima-
vera o temprana (color claro) y la madera tardia (oscura) que consti-
tuyen cada uno de los anillos anuales o vetas, impiden obras de mu-
cho detalle, requiriendo superficies amplias y que generalmente han
de ser pulidas para obtener su mdximo esplendor. Han sido, tradi-
cionalmente, las maderas mds utilizadas para obras que serdn poste-
riormente estucadas y policromadas.

Las maderas de dureza media, como son la mayoria de las
frondosas (roble, haya, dlamo, fresno, abedul, serval, sauce, aca-
cia, boj, nogal, peral, castafio, manzano, etc.), siendo de mayor re-
ciedumbre y compacidad que las anteriores, presentan la posibilidad
de realizar trabajos més detallados; son generalmente de color y ve-
teado agradable, por lo que igualmente se prestan a trabajos de for-
mas amplias y lisas; permiten en general buenos acabados en corte
limpio de gubia, por lo que no suelen tratarse con métodos abrasivos
ni cubrirse de estucos o policromias gruesas.

Las maderas duras (curbaril, amaranto, coral, palo rosa, teca,
ébano, etc.), asi como las provenientes del duramen (parte central
del tronco, generalmente de tono oscuro, ricas en resinas, gomas y
tanino y de mayor consistencia que la albura que las circunda), aun-
que lentas de elaborar, por lo que suelen emplearse sélo para traba-
jos meticulosamente estudiados, son las de mayor belleza y resis-
tencia al paso del tiempo, ofrecen la posibilidad de terminado a corte
de gubia o pulimento brillante asi como una belleza superficial que a
muy pocos escultores sugeriria la necesidad de policromarlas o estu-
carlas; incluso en periodos histéricos en los que el dorado y la poli-
cromia son los aspectos predominantes del relieve, solemos encon-
trarlas limpias o con una leve capa de cera que resalta méds auln su
superficie natural.

VIII.7.2. Encolado, ensambles y corte de la madera

Como ya hemos anotado, la madera dilata y contrae de manera
diferente segin las partes del tronco, También es diferente la inten-
sidad de estos cambios dimensionales en sentido longitudinal (0’1 al
0’3 %), , en direccién radial (hasta un 5%) y en la direccién de los
anillos anuales (hasta un 10% en algunas clases de madera). Estos
aspectos se han de tener muy en cuenta a la hora de elegir la madera
y situar los diversos tablones para el encolado o ensamble, caso
contrario el resultado sera agrietamiento, deformacién, movimiento y
separacién de superficies encoladas.
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Al seleccionar las tablas y encolarlas, se tendrdn en cuenta las
siguientes normas de caracter general:

e Se encolard siempre albura con albura y duramen con du-
ramen, madera norte con norte y sus con sur, poniendo en
contacto las dos caras izquierdas.

e Se procurard que la cara externa sea la derecha ya que es
madera mds resistente, menos higroscopica y menos sensible
a los cambios de temperatura que la izquierda, de poros mds
anchos.

e Si se encolan tablas de corazén se cuidard de eliminar la
médula, que podria originar fuertes presiones.

En resumen, hay que tener en cuenta a la hora de la eleccién de
piezas para encolado y determinacién de la posicién idénea para tal
fin, la estructura orgdnica de la madera y los condicionantes que de
ella se derivan.

Como material de encolado dan muy buenos resultados las co-
las amarillas y, en general, todas las de cloruro de polivinilo. Las
superficies a encolar han de estar limpias y lisas, asi como lo mas
secas que sea posible.

En escultura mural, sobre todo para grandes composiciones,
como pueden ser por ejemplo los altares, se puede optar por el en-
samble de piezas, realizado de tal manera que se permita el movi-
miento de los tableros en los bastidores, del mismo modo que se re-
suelven, por ejemplo, el movimiento de los casetones en las puertas
de madera maciza.

Teniendo en cuenta que en el desarrollo de las composiciones
murales la dimensién en profundidad siempre es menor que las co-
rrespondientes al ancho y al alto, asi como el hecho de que la made-
ra no debe encolarse por los cortes de testa, habitualmente se habran
situado los tablones en sentido vertical u horizontal,193 encolandolos
alternativamente por los lados izquierdo o derecho.

193 Conviene tener en cuenta que en relieves con representacién ilusoria de espacios amplios y predominio de planos horizonta-
les (suelo, figuras tendidas, etc.), la situacién de las vetas en sentido horizontal puede ayudar a crear sensaciones de profundidad
en tanto que un veteado vertical puede resultar conveniente en composiciones en las que predomina la existencia de elementos
con desarrollo en este sentido (figuras de pie). Puede aparecer, en cualquier caso, como una textura interpuesta, por lo que se

optard habitualmente por maderas de veta apretada y que muestren poca diferencia de color entre madera temprana y tardia.
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El corte de la madera se realizard teniendo en cuenta el sentido
de la veta. Recordamos que los cortes limpios de las fibras son mas
faciles de obtener cuando se sigue la direccién longitudinal y se
corta de forma sesgada. Los cortes limpios, n el relieve, segin vi-
mos, pueden producirse deformaciones perceptivas de la forma res-
pecto del dibujo inicial, por tanto se tenderd, en obras de talla direc-
ta, a realizar el desbaste con margenes de error relativamente am-
plios, no concretando definitivamente el dibujo hasta que no se han
situado los planos basicos de profundidad en que se desarrollard el
relieve.

Ademas de los medios manuales de desbaste, recordamos que
éste puede llevarse a efecto con pantdgrafos mecdnicos que repiten,
en la misma o diferente medida, las formas de un modelo realizado
habitualmente en escayola. Estos medios de reproduccién son bas-
tante exactos pero, al realizar el desbaste con brocas giratorias,
pueden dejar la superficie “quemada” por lo que se preparard el
modelo con algunos milimetros mas a fin de poder terminar adecua-
damente en corte de gubia o mediante abrasién con escofinas, raspi-
nes y papel de lija.

VIII.7.3. Acabados superficiales

A la madera, a fin de aumentar su resistencia y belleza, se le
pueden aplicar tratamientos superficiales diversos; el mis usual hoy
es el encerado, si bien consideramos de interés conocer las bases de
la policromia tradicional dado su significacién en la escultura reli-
giosa de tipo mural.

Encerado tradicional:

El encerado se realiza preparando una solucién de dos partes
de cera pura de abejas y una parte de esencia de trementina, elemen-
tos que se calientan juntos hasta la fusién de la primera, revolvién-
dolos bien para lograr una solucién homogénea que se aplicari a la
superficie de la madera. Pasadas unas horas se repasa con espdtula o
bruza para eliminar la cera sobrante, quedando sélo la introducida
en los poros. Puede obtenerse, mediante frotado, un brillo ligero.

Este procedimiento, ademds de los efectos estéticos en él im-
plicados, tiene un considerable efecto protector de la madera ya que,
al taponar los poros superficiales de la misma, se reducen conside-
rablemente los aumentos y disminuciones de volumen debidos a
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cambios en la humedad ambiental. Por este motivo deben encerarse
tanto las partes visibles como las que quedan pegadas al muro.

Policromia tradicional:

La policromia tradicional se realiza sobre madera estucada. El
proceso antiguo consistia en la preparaciéon de cola con dientes de
ajo, hojas de absenta y un poco de vinagre, esta cola se mezcla con
tierra bien tamizada (yeso muerto, por ejemplo) y se dan varias ma-
nos calientes, ligeras y progresivamente mas débiles, esperando
siempre a que seque totalmente la anterior. Una vez seca se lija
hasta dejar la calidad superficial deseada, preparada asi para recibir
la policromia.

Suele ser diferente la policromia para las carnes y las vestidu-
ras, en el primer caso suele pintarse al 6leo'™ en tanto que las vesti-
duras suelen dorarse y pintarse con temple al huevo, mediante la
técnica denominada estofado.'”

VIIl.8. OBRAS EN PIEDRA

En escultura mural para exterior son las piedras naturales el
material mas usado lo largo de la historia. Dependiendo del lugar y
momento histérico se han preferido las de uno u otro tipo, ddndoles
diferentes tratamientos formales y superficiales.

Las rocas de origen volcdnico nos ofrecen sus mejores versio-
nes escultéricas en el Antiguo Egipto y culturas Mesopotdmicas,
también se trabajaron ampliamente en la América Precolombina. En
occidente se usaron principalmente durante la Edad Media. En la
actualidad estdn adquiriendo renovada vigencia debido al gusto por
las texturas policromas y también porque disponemos de utensilios
manuales y mecdnicos que permiten acometer su labra con menor
esfuerzo.

194 Donde se haya de pintar al 6leo se daran antes unas manos de goma laca para impermeabilizar la superficie y evitar que
absorba el aceite del Sleo. Para fundir las tintas del dleo es tradicional el uso de una vejiga o tripa de cordero montada sobre un

pincel de cerdas largas y mojada en agua limpia.

195 La policromia de las vestiduras o estofado, se hace sobre la superficie dorada y bruilida, utilizando colores en polvo deslei-
dos en cola de yema de huevo. Una vez seca se raya la pintura con un palillo de boj, haciendo aparecer los dibujos en oro. A
través del tiempo se ha podido observar que se conserva mejor la policromia de los estofados que la de las carnes, motivo por el
cual en los ultimos tiempos se ha tendido también a pintar al huevo las carnes, aunque esto requiere mayor destreza ya que seca

con mayor rapidez que el 6leo y no se funden con tanta facilidad las tintas.
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Entre las rocas sedimentarias, las variedades mdas usadas en
escultura son las areniscas y las calizas. Egipto usé con cierta fre-
cuencia, en escultura mural, las areniscas calcdreas. Las areniscas
compactas se han usado con gran profusién en la escultura India,
también las utilizaron los Etruscos, las encontramos en la escultura
Romdnica y Gética de algunas localidades.

Las Calizas, también usadas por Egipto y Sumer, constituyen
la base material de la mayor parte de los relieves integrados a la
arquitectura medieval europea.

El alabastro, dnica roca sedimentaria translicida y que admite
pulido brillante, lo trabajaron ya Mesopotamia y Egipto; por sus
especiales caracteristicas se ha usado siempre para trabajos delica-
dos y de pequefio formato.

Las rocas metamoérficas pueden ser de origen eruptivo o sedi-
mentario. Las de origen eruptivo mas usadas en escultura son las
serpentinas.'®® Entre las de origen sedimentario, ademas de las piza-
rras, empleadas en las paletas egipcias y las piedras semipreciosas
(dgatas, Onice) usadas preferentemente en la realizacién de camafeos
en Egipto y Alejandria, debemos tener en cuenta los mérmoles, de
gran variedad en cuanto a estructura, dureza y coloracién. Grecia,
Roma, Renacimiento y Neocldsico han utilizado preferentemente el
marmol blanco, uniforme y de grano fino, el Barroco usé, ademais, el
muy veteado, en amplia gama de colores, hoy observamos una cierta
tendencia por el acento cromadtico en la materia si bien siguen te-
niendo gran importancia los marmoles y calizas monocromos.

V111.8.1. Seleccion del material

Entre las piedras, sus posibilidades de empleo vienen determi-
nadas bdsicamente por su estructura, finura de grano, homogenei-
dad, compacidad y porosidad, dependiendo de esta dltima puede de-
ducirse el tipo de fragmentacidn durante el esculpido, posibilidades
de realizacién y si ofrecen pulimento.

Las caracteristicas estructurales de las rocas dependen bdsi-
camente de su formacién geoldgica, siendo diferentes para las de
origen magmdtico, sedimentario o metamoérfico:

196 Las serpentinas tienen estructura fibrosa, brillo sedoso, hermoso veteado y admiten pulimento. Su alto contenido en agua

permite trabajarlas con facilidad recién extraidas de la cantera , a pesar de su gran dureza una vez secas.
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Rocas de origen magmaético:"’

Presentan estructura uniforme, aspecto moteado mds o menos
notable y gran dureza, factores que solicitan tratamientos formales
simples, espacios ilusorios poco profundos, acabados limpios, gene-
ralmente pulidos, y relieves de poco grosor a los que se adecua per-
fectamente la incision como medio de concretar la formas y llamar la
atencién sobre puntos expresivos importantes de la composicidn.
Presentan en general gran resistencia a los agentes atmosféricos, por
lo que resultan adecuadas para obras de exterior.

Rocas de origen sedimentario:

Tanto las areniscas como las calizas son de compacidad va-
riable dependiendo de que el material cementante, que actia como
aglomerante de los granos arenosos, sea arcilloso, calcéareo, siiliceo,
o ferruginoso. Son, en general, relativamente blandas y faciles de
labrar, presentan texturas variables segin el tipo de rocas madres
que las hayan originado, lo que unido al grado de compacidad de-
termina su aptitud para trabajos detallados, representaciones iluso-
rias de profundidad determinadas, posibilidad de soportar sin dete-
riorarse los agentes atmosféricos, etc.

Rocas de origen metamorfico:

Gneis, serpentinas, pizarras, marmoles. Son generalmente es-
tratificadas y de estructura cristalina, las mas usuales en la escultu-
ra son los marmoles, provenientes de la transformacién de las cali-
zas o dolomias.

Los marmoles presentan masa cristalina, compacta, resistente
a los agentes atmosféricos, permiten libertad de trabajo y admiten
bellos pulimentos, produciendo amplia reflexion de los rayos lumi-
nosos. A lo largo de la historia los mdrmoles més empleados en la
ejecucion de relieves son los blancos no veteados; le siguen en im-
portancia los coloreados monocromos: amarillentos, rosados, rojos,
verdes y negros; es poco usual encontrar relieves realizados en
marmoles policromos.

197 Siguiendo la distincién mds sencilla y elemental, nos hemos referido a rocas de origen magmatico en general. no obstarnite,
como veremos al analizar el entorno especifico canario. las diferencias entre las rocas magmiticas propiamente dichas y las
eruptivas de origen volcanico son enormes, llegando a constituir tipos independientes, no obstante una buena parte de la biblio-

gratia consultada las incluye como subtipo dentro de las magmaticas.
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VI11.8.2. Procesos de desbaste y tratamientos de la forma

Dada la gran variedad de texturas y posibilidades de elabora-
cién que presentan las piedras, resulta practicamente imposible apli-
car métodos de trabajo similares a todas ellas. Lo mismo puede de-
cirse en relacién con el tipo de composicion que permiten y los
efectos perceptivos que tendra su uso.

Para desbastar las piedras se han utilizado tradicionalmente
métodos de impacto, complementados con métodos abrasivos. Hoy
en dia disponemos, ademds de la posibilidad de utilizar métodos de
corte eficaces incluso frente a las piedras duras. La utilizacién de
unos u otros ha venido condicionada por factores muy diversos: tipo
de piedra, disponibilidad de herramientas, intereses estéticos, orga-
nizacién del trabajo, envergadura de piezas a realizar, etc., siendo
diferentes seglin época y cultura, e incluso costumbres locales vi-
gentes.

Método de desbaste y resultado compositivo son factores indi-
sociables. Asi, por ejemplo, resulta imposible pensar en las formas
en piedra del Arte Barroco sin tener en cuenta los sistemas de saca-
do de puntos y el uso habitual del trépano, pero estos métodos y
utiles de trabajo seria practicamente imposible asociarlos a las com-
posiciones murales del Antiguo Egipto o al relieve de formas planas
tipico del arte Maya.

Desde hace ya siglos, predomina entre nosotros el desbaste y
concrecidn formal de la obra en piedra realizado bdsicamente con
dos herramientas, el puntero y la gradina, que se aplican de forma
inclinada y mediante impacto permiten levantar lascas de mayor o
menor tamafo e ir eliminando controladamente la materia que sobra.

Con la introduccién de las herramientas neumadticas, dispone-
mos de un sistema mdas rdpido y que requiere menor esfuerzo fisico,
pero que viene a realizar exactamente lo mismo que antes se hacia a
mano. Las herramientas de rotacién, sean de aire o eléctricas, han
venido a suplir al trépano y a facilitar los métodos abrasivos con la
introduccién de muelas giratorias de multiples tamafios, formas y
calidad material. Un tipo de herramientas de rotacién, las de disco,
han introducido una variable en el proceso de desbaste inicial, que
ahora se realizard preferentemente mediante cortes paralelos realiza-
dos con disco de diamante a una distancia de alrededor de 2 cm. en-
tre si, que debilitan la piedra y permiten ir eliminando los trozos
intermedios con pequefios golpes; las radiales, con discos de abra-
si6n, también pueden intervenir en el desbaste a pequefia escala y en
el modelado de la forma. Se dispone asi mismo de herramientas para
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lijado y pulimento, que pueden ser de disco, banda o vaivén y pre-
sentar tamafios y formas muy diferentes.

La introduccién de herramientas industriales y el uso cada vez
mayor que la arquitectura estd haciendo de las piedras naturales, ha
-tenido consecuencias significativas para la escultura mural: hoy
existen en el mercado de cualquier localidad placas de piedra de 2 o
3 cm. en granitos, mdrmoles, calizas y areniscas procedentes de di-
versos paises, asi como la posibilidad de obtener por encargo parale-
lepipedos de cualquier dimensidn, al menos de todas las variedades
de piedra producida en las canteras del propio entorno geogréfico.
Hay disponibles también una gran variedad de pegamentos para pie-
dra y de sistemas para adherencia de aplacados. Ello, unido a la po-
sibilidad de disponer en el propio taller de pequefias herramientas
mecédnicas de corte, impacto y abrasion, ha hecho que tome nuevo
auge la utilizacion de piedras duras.

En cuanto a la posibilidad de reproduccién totalmente mecani-
ca de la forma en relieve, en los dltimos afios se han introducido
pantégrafos que permiten obtener copias exactas de la forma tridi-
mensional. Ain se presenta dificil para nosotros su utilizacién te-
niendo en cuenta los elevados precios y escasez de talleres que
cuenten con este medio y ademds el hecho de que se han disefiado
para reproducir modelos de fundicién, la aguja lectora es de acero y
soporta una gran presién, por lo que no es posible utilizar modelos
realizados en escayola y ni siquiera los de poliéster suelen resultar
adecuados. Dado que la ejecucién mural habitualmente es pieza ni-
ca, no interesa asumir los costos de la fundicién del modelo a no ser
gue este sea el resultado final.

Si bien en determinados momentos de la historia se trataron
superficialmente las piedras naturales con estucos y policromia'®,
esta costumbre ha caido en desuso, siendo el corte limpio de la gra-
dina, o el pulimento, el acabado superficial preferido por los escul-
tores actuales. La mayoria de las piedras no necesitan ningtn tipo de
proteccién superficial si bien hemos de tener en cuenta la manera en
que afecta, sobre todo a las piedras de estructura no cristalina, la

exposicién a la contaminacién ambiental de las grandes ciudades.

198 Un ejemplo notable de eflo son los mérmoles griegos; hemos podido observar personalmente que en muchas de las piezas

griegas existentes en el Museo Britdnico son apreciables atin hoy restos de policromia.
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VI1.8.3. Los materiales del entorno

Como ya se ha indicado, debido al auge que en la arquitectura
estd teniendo la aplicacién de piedras naturales, tanto importadas
como locales, es posible encontrar algunos talleres dedicados a la
divisién en placas del material pétreo, existiendo por tanto la posi-
bilidad de que puedan facilitarnos material en las medidas y calidad
deseados.

Ciiiéndonos al entorno de Canarias, son muy abundantes las
industrias dedicadas a la distribucién de granitos y médrmoles pero
dUnicamente los tienen en gruesos de dos o, como mucho, tres o cua-
tro centimetros, lo que no permite tallar obras murales mds alld de
los que pudieran realizarse por simple incisién o en relieve muy ba-
jo, a no ser que se optase por componer con diversas ldminas super-
puestas. La extraccién y comercializacién de piedras locales se
centra basicamente en la isla de Gran Canaria, y mds concretamente
en la zona de Arucas, en cuyas canteras pueden adquirirse no sélo
las piedras de Arucas sino también las del resto de Gran Canaria y
otras canteras del Archipiélago. En Tenerife existen unos cuantos
talleres que extraen y cortan piedra de las canteras de la Isla.

Entre las piedras de canterfa que se extraen en el Archipiélago
Canario, consideramos de un interés excepcional para la escultura
mural las ignimbritas, que se nos ofrecen en gran variedad de colo-
res: verdes, amarillos, violetas, rojos, grises, todos ellos en diversi-
dad de matices tonales. Caracteristica de las ignimbritas es la exis-
tencia de fragmentos de forma flameada en color habitualmente mas
oscuro que la masa cementante, algunas de estas rocas presentan
flamas pequefias y uniformes en cuanto a densidad y textura, otras
incluyen fragmentos muy diversos en cuanto a tamafio, estructura y
aspecto, que pueden ser incluso de colores vivos o brillantes.

Las ignimbritas son el general duras y compactas, resistentes
por tanto al exterior. Hay, no obstante, variedades muy blandas y
porosas, generalmente en colores amarillo palido o tostado, a las que
en las islas suelen denominarse tosca o jable; éstas, l6gicamente se
pueden estropear con relativa rapidez debido a la accién abrasiva del
viento; de la misma manera, su labra es tremendamente rapida ya
que puede acometerse el trabajo incluso con seguetas, serruchos,
limas o escofinas, ddndoles forma con gran facilidad.

Otra piedra de canteria muy apreciada en el archipiélago es el
basalto. Hay una gran variedad de basaltos, desde los muy densos,
que pueden incluso contener cristales de obsidiana hasta los muy
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porosos, que en las islas suelen denominarse piedra molinera debido
al uso que de ella hicieron los primeros pobladores. El basalto es, en
general, de tono gris oscuro y gran dureza y compacidad, presentan-
do caracteristicas que le hacen muy adecuado para murales en ex-
terior. Su gran dureza ha sido hasta hace poco tiempo el motivo de
que no se extendiese su uso en escultura pero hoy, disponiendo de
discos de diamante para corte y herramientas con la punta de vidia
muy resistentes frente a las materias duras, el panorama ha cambia-
do y son bastantes los escultores de las islas que hemos incorporado
este noble material a nuestra obra. En Tenerife hay un tipo de basal-
to espumado, de poro muy pequefio que puede tallarse con relativa
facilidad, como todos los basaltos es de gran durabilidad y elevada
resistencia al rozamiento.
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