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Por Resolución de Junio de 199 5, de la Dirección General de 
Universidades e Investigación del Gobierno de Canarias, se concede 
subvención para la elaboración de esta publicación, con el objetivo 
de facilitar al alumnado universitario el apoyo teórico necesario pa­
ra el correcto desarrollo de su formación en Escultura Mural, asig­
natura incluida en los Planes de Estudios correspondientes a la Li­
cenciatura en Bellas Artes con una asignación de 7 ,5 créditos. 





INTRODUCCIÓN 

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

Son muy pocos los textos que tratan la escultura mural como 
medio de expresión, analizan los medios técnicos para su realización 
o aluden al lenguaje específico del relieve, no obstante, la creación
escultórica mural cuenta con un desarrollo conceptual y técnico que
abarca milenios, fruto de la labor desarrollada, sin interrupción, en
todas las épocas de nuestra cultura. Este patrimonio lo recibimos
mediante transmisión de conocimientos maestro-alumno, quedando
así mismo reflejado en las obras plásticas que han llegado hasta no­
sotros.

Las obras escultóricas murales serán elemento básico para la 
sistematización que pretendemos. Tomando como referencia la evo­
lución de nuestra propia cultura desde sus orígenes, hemos confor­
mado una muestra amplia; sus elementos se seleccionaron entre los 
trabajos más comúnmente realizados y de mayor difusión, atendien­
do al criterio de variedad. Se ha procurado seleccionar obras docu­
mentadas desde el punto de vista histórico y relativamente bien con­
servadas. En todos los casos en que ha resultado posible hemos in-
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confusión, por lo que se obvian aquí, incluso aunque hayan sido ci­
tados I 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. El más 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 hábitat 
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 
pequeña, en la que resulta prácticamente imposible integrar de ma­
nera adecuada esculturas con múltiples puntos de vista. Interesan 
hoy medios de expresión relativamente rápidos en la ejecución, que 
ofrezcan libertad para la creación directa y que no requieran un ta­
ller de grandes dimensiones ni la comparecencia de múltiples ayu­
dantes. El relieve es, sin lugar a dudas, fórmula escultórica adecua­
da a estas necesidades. 

Estamos, por tanto, ante un medio de expresión que se adecua 
plenamente a las necesidades del momento histórico, no obstante, la 
producción 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 específicos, tanto en el orden concep­
tual como técnico. Es evidente para nosotros que el resurgir de esta 
forma de arte, que permite niveles de comunicación diferentes a los 
que implica cualquier otro medio plástico, y ofrece sensaciones di­
fíciles de producir mediante otras formas de la escultura, únicamente 
será posible si transmitimos a nuestros alumnos los conocimientos 
que les permitan sentar las bases y estructurar su propia investiga­
ción en este campo. 

!Debe tenerse en cuenta que, a fin de poder ofrecer una bibliografía restringida como la que aquí 
planteamos, cada vez que se introduce una cita, se incluyen a pie de página los datos completos del 
autor y libro del que se extrae. 
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básicamente el mismo mensaje incluso si eliminásemos las diferen­
cias cromáticas. 

Respecto a la utilización compos1t1va de la luz, en tanto que 
las composiciones pictóricas incluyen una luz propia, que permanece 
constante sea cual sea la iluminación que reciba la obra en el mo­
mento de verla, los volúmenes escultóricos muestran imágenes visua­
les diversas dependiendo de la incidencia de la luz sobre su superfi­
cie en el momento de la contemplación. 

En cuanto a la relación entre material de ejecución y material 
final, en pintura siempre son equivalentes, mientras que en escultura 
el material de creación no es habitualmente el mismo en que se nos 
mostrará la obra acabada; los procesos de vaciado nos permitirán 
presentar en cemento, poliester o bronce una obra cuya conforma­
ción original fue en barro. cera, yeso o espuma de poliuretano; los 
métodos de reproducción mecánica o por puntos conducen hacia la 
obtención en madera o piedra de formas que inicialmente fueron ela­
boradas en materiales menos nobles. 

1.2.2. Diferencias básicas entre escultura y arquitectura 

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

La escultura es el arte del espacio táctil, 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 supeditándolos 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 arquitectónica "sólo puede surgir tras atentos cálculos y precisos 
estudios de los problemas concretos ... pintura, escultura, danza, desde siempre 
se han valido también de este coeficiente irracional e instintivo para formular­
se." 14

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

14 DORFLES, Gillo, Naturaleza y artificio, Barcelona, Lumen, 1972, p. 233. 
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Considerando que en un relieve actúa como "fondo" la super­
ficie soporte que sirve de base para su realización, y ésta puede ser 
tanto una pared o plancha lisa como formar parte a su vez de una 
composición escultórica 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 composición. 

Esquema de sección transversal del relieve hundido. 

11.2.4. Composición 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
ción de formas planas y el huecorrelieve dado que el concepto formal 
subyacente es muy diferente en ambos. Lo que aquí denominamos 
composición de formas planas ha recibido en algunas ocasiones el 
nombre de "relieve a bisel". 

En este tipo de relieve no existen superficies cóncavas 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 
composición se respeta el plano frontal inicial, de mayor grosor; 
para el fondo o espacios vacíos entre las figuras, se establece un 
plano uniforme de menor volumen. 

Generalmente la composición 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 él, al no 
existir diferencia alguna de volumen, se utiliza el grafismo inciso 
para distinguirlos. 









58 CONCEPTO Y TÉCNlCA DE LA ESCULTURA MURAL 

11.3. CLASIFICACIÓN ATENDIENDO A LA COORDINACIÓN 
ESPACIAL DE LOS ELEMENTOS COMPOSITIVOS 

Atendiendo a la coordinación espacial de los elementos com­
positivos, encontramos diversos tipos de relieve. La conquista del 
espacio es progresiva, tanto históricamente como en la evolución del 
ser humano desde su infancia, motivo por el que hemos preferido 
ordenar la clasificación de acuerdo con su aparición cronológica; 
algunos de estos tipos de relieve se seguirán 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 representación sólo interesa la forma, entendida 
como volúmenes o masas continuos. Entre las partes de la figura 
existe una perfecta ordenación espacial, pero esta ordenación acaba 
en la propia figura, es incapaz de traspasar el espacio vacío para 
relacionarse con elementos exteriores a ella misma. 

No existe conexión de tamaños entre el soporte y la figura re­
presentada, generalmente ésta será muy pequeña en comparación a 
las dimensiones de aquel; usualmente la manipulación del material se 
limita al espacio ocupado por la forma, la superficie circundante 
sólo se trabaja alrededor de la figura y justo lo imprescindible para 
permitir su realización, el resto quedará 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 representación ya que el soporte 
es ahora considerado como forma primera de la composición, con la 
que se relacionan, dimensional y formalmente, las figuras. 

11.3.2. Por acumulación de elementos 

En este tipo de relieve no existe composición, entendiendo ésta 
como ordenación espacial de las figuras establecida previamente a 
su realización formal. El conjunto, constituido por adición progre­
siva de elementos, podrá presentar, o no, uniformidad temática, y 
responderá, según los casos, a un único procedimiento técnico de 
elaboración, o mezclará 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 realización del primero de 
los elementos y el punto de evolución compositiva que se nos mues-
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a) Por superficies escorzadas

El nacimiento de la superficie escorzada está directamente re­
lacionado con los agrupamientos en serie y la superposición; si en 
una serie de figuras similares introducimos la superposición, de tal 
manera que cada una de ellas se solape ampliamente sobre la que se 
sitúa delante, el modelado de la forma y la gradación del volumen 
necesaria para resolver el relieve nos conducirán a una estructura 
del conjunto, que podemos sintetizar en una superficie frontal, co­
rrespondiente al volumen de la figura que se sitúa 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 
entenderíamos como plano fugado. La propia experiencia inducirá a 
establecer, como premisa básica de la representación 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
s10n de los objetos, pero las utiliza para representarlos de forma 
creativa, no pretende copiar una realidad visual. 

En perspectiva caballera todas las líneas producidas por inter­
sección con planos escorzados tienen idéntica dirección, aparecen 
como rectas paralelas. 

c) Mediante sistema cónico de representación

La perspectiva cónica representa lo que vería un observador 
individual. Ofrece grandes posibilidades en la resolución de com­
posiciones realistas subjetivas e introduce el concepto de represen­
tación de espacios o dimensiones infinitas. 

A partir del Renacimiento, el sistema cónico de representación 
se extenderá con gran rapidez a todos los países de la Europa Occi­
dental y, durante mucho tiempo, no sólo se considerará un sistema 
válido, incluso se convertirá en la forma "correcta" de resolver el 
relieve, tanto para composiciones de espacios amplios, en las que 
encontramos líneas de horizonte y puntos de fuga, como en compo­
siciones sencillas que lo utilizarán prácticamente solo para estable­
cer la distribución de los gruesos. 























































































































































VI. REPRESENTACIÓN DEL ESPACIO

Vl.1. ALFABETIDAD VISUAL 

Ya al estudiar las claves de percepc10n de la profundidad se 
han ido viendo sus posibilidades y aplicaciones en la composición 
mural y representación de elementos a ella integrados, analizando 
cómo los conceptos de percepción y representación están íntimamen­
te ligados. No obstante hay un tercer factor al  que aún no hemos 
aludido -la evolución cultural- que influye enormemente sobre la 
percepción y determina los intereses representativos, al mismo tiem­
po que ofrece los medios técnicos necesarios para incorporarlos a 
los diferentes tipos de expresión plástica. No se trata ya de entender 
la complejidad de la percepción/representación visual cuando a fecta 
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 comprensión, el medio de ver y compartir el significado a cierto 
nivel de universalidad previsible. Lograr esto requiere llegar más allá de los 
poderes visuales innatos al organismo humano, más allá de las capacidades 
intuitivas programadas en nosotros para la toma de decisiones visuales sobre 
una base más o menos común, y más allá de la preferencia personal y el gusto 
individual. Se define una persona verbalmente alfabetizada como aquella capaz 
de leer y escribir, pero esta definición puede ampliarse hasta indicar una Rerso­
na culta. La misma ampliación puede hacerse para la alfabetidad visual." 2 

112 DONDIS, A., La sintaxis de la imagen, Barcelona, Gustavo Gili, 1985, p. 205. 
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Este concepto cultural de la percepc10n abarca, a nuestro en­
tender, tanto a la percepción óptica como a la percepción háptica, no 
obstante es evidente que en la bibliografía son escasas las referen­
cias a las posibilidades perceptivas y aportaciones del tacto en la 
representación tridimensional y prácticamente inexistentes las refe­
rencias a una posible evolución cultural relacionada con la percep­
ción y sensibilidad táctil. En lo que se refiere a la percepción visual, 
por el contrario, nuestra cultura cuenta con una amplia evolución, 
siendo nuestra intención reflejar sus elementos básicos y anotar los 
aspectos más significativos de cara a la representación ilusoria del 
espacio por medio del relieve. 

Vl.2. DESARROLLO DEL CONCEP TO DE ESPACIO Y SU 
REPRESENTACIÓN EN LA ESCULTURA MURAL 

Vl.2.1. Etapas evolutivas 

El desarrollo de la conciencia espacial es progresivo, esto po­
demos observarlo tanto en la evolución de cada ser humano como en 
el desarrollo histórico referido a la cultura en que se integra. Gra­
dualmente el hombre pasará de una concepción del espacio derivada 
de su propia entidad física a una relación pragmática y más tarde 
reflexiona sobre la esencia del espacio, intenta explicar su naturale­
za e idea métodos que le permitan expresar plásticamente el resulta­
do de sus teorías. 

Las etapas de relación elemental y relación pragmática 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 síntesis, podemos decir que a la relación vital elemental del 
hombre con el espacio (hombre primitivo o niño) corresponden con­
cepciones y representaciones para las que lo esencial es el elemento 
aislado. En los inicios de la evolución cultural en ningún caso las 
relaciones traspasan los límites 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 raíces en 
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el mundo neolítico, se da en todo el mundo aún sin contacto directo 
entre las diferentes culturas r, como afirma Giedión "los estilos cam­
bian pero la vertical permanece" 11 , el motivo que justifica este nacimien­
to temprano y pervivencia del principio organizador de la verticali­
dad/horizontalidad es, sin lugar a dudas, su relación con los efectos 
de la gravedad que experimenta individualmente el ser humano. 114 

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 sólo las figuras y 
dejando el soporte en su estado natural. 

A la relación pragmática 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 acción más usual del ser humano: dirigirse hacia una 
meta o alejarse de ella. Las relaciones espaciales se establecen entre 
elementos que no contactan físicamente, traspasando los límites de 
cada forma particular para integrar la totalidad del conjunto en un 
grupo más o menos homogén,eo. 

·E·n- esta etapa, el soporte mural, que suele presentarse con un
nivel de elaboración similar al empleado para la forma, adquiere dos 
valores constatables: actúa como representación del plano horizontal 
en cuanto a la situación de los elementos compositivos y, simultá­
neamente, como superficie vertical sobre la que se representa cada 
objeto visto en uno de sus perfiles posibles. No presenta aún carác­
ter de espacio ilusorio en profundidad, se evitan la superposición y 
los escorzos y se sitúan las figuras y elementos de ellas en el perfil 
que más se acerca a la superficie plana. 

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

113 GIEDION, S. El presente Eterno, los comienzas 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 detrás, se modifican 
cuando el hombre gira, pero aniba y abajo permanecen iguales aunque el hombre se tienda o se mueva de algún otro modo en el 
espacio. Ambas direcciones están determinadas por la dirección de la gravedad ... por mucho que me mueva y gire, el eje vertical 
permanecerá invariable y por él está determinado el plano horiwntal" (BOLLNOW, F. Hombre y espacio. Barcelona, Labor, 
1969, p. 50.) 
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ciones directas con el soporte disponible, pero no guardan relación 
con el alejamiento. La superposición es la única clave visual de la 
profundidad utilizada. 

Hacia el año 525 a.C., Grecia Arcaica, observamos el inicio de 
la representación basada en la concepción visual del espacio: super­
posición, relación naturalista de los tamaños, elementos situados en 
varios planos de profundidad diferente, cierta libertad de movimien­
to en las figuras, que aunque sitúan 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 Clásica, por primera vez en la historia, se utilizan 
para el relieve varios planos de profundidad y se hace corresponder, 
sistemáticamente, la gradación de gruesos con el alejamiento. El 
análisis de los relieves de Fidias en el Partenón permite descubrir 
importantes logros representativos: la superposición está magistral­
mente empleada como clave de profundidad ilusoria; aparece siste­
matizada la representación de superficies y volúmenes escorzados, 
aunque no interesan los escorzos violentos; encontramos claros in­
dicios de utilización de la clave visual de situación 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 proyección, 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 representación del alejamiento, o espacio ilusorio de pro­
fundidad, podemos entenderla en relación con la geometría euclidia­
na 115, consecuencia representativa de una filosofía que tiene en
cuenta no sólo 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, además del nacimiento de Aristóteles, cuyas 
teorías espaciales dominarán hasta bien entrada la Edad Media, 
asistimos a los inicios de una organización supranacional de la vida 
científica y artística, produciéndose la fusión de las culturas Griega 
y Romana, con la asimilación de elementos orientales. 

115 Conviene recordar que la geometria euclidiana es la base de toda la perspectiva occidental, formulando, por ejemplo, la 
convergencia aparente de las paralelas en profundidad, la deformación de la circunferencia vista en escorzo, la relación entre el 
alejamiento de un objeto situado en el plano del suelo y su altura en la imagen óptica, etc. 
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En el Periodo Helénico, se han fusionado los conocimientos 
ópticos y técnicos griegos con el carácter realista de los etruscos. El 
naturalismo visual se irá convirtiendo, de forma progresiva, en base 
de la valoración estética; como respuesta a esta necesidad se produ­
cirán importantes avances geométrico-perspectivos. Claros indicios 
del predominio de lo visual son: introducción del plano escorzado, 
perspectivas axonométricas y concurrentes, así como la utilización 
de amplias gradaciones del volumen, clave que encontramos ya ple­
namente sistematizada, como medio para representar profundidades 
espaciales ilusorias, en el período Helénico, y se aplica prácticamen­
te en todos los relieves Romanos. Se utilizaron principalmente las 
claves visuales de tamaño, detalle, superposición y alejamiento al 
margen inferior, como se deduce de la observación de algunos relie­
ves paisajísticos de la época. Junto a la señalada vía representativa 
encontramos otra de carácter marcadamente barroco: con escasos 
espacios vacíos, predominio de elementos superpuestos y figuras 
entrecruzadas, composiciones abiertas que desbordan el muro intro­
duciéndose en el espacio transitable y amplia gradación del volumen 
en profundidad. 

Roma introduce la narración escultórica, en la que no son im­
portantes ya las figuras particulares sino la relación entre ellas y su 
distribución en el espacio compositivo. La pintura adquiere una gran 
importancia, los murales pompeyanos nos ofrecen los mayores lo­
gros en la representación ilusionista que podemos encontrar en el 
mundo antiguo. En la época de Trajano resurge la importancia del 
relieve, labrándose la Columna Trajana, composición helicoidal con 
una continuidad escenográfica que adoptará el arte cristiano para 
sus representaciones históricas. 

Con el predominio del Cristianismo y hasta finales del Romá­
nico, la forma se supedita a la idea, la temática cambia desde lo hu­
mano a lo trascendental, se renuncia al carácter visual de la repre­
sentación, 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 elaboración, 
desde los inicios del siglo IV observamos claramente un cambio de 
estilo: desaparece la tosquedad y se utilizan los medios y concepto 
de representación espacial desarrollados por la antigüedad clásica, 
lo que resulta lógico teniendo en cuenta que el Edicto de Constanti­
nopla (año 313) protege al cristianismo, perseguido hasta esa fecha 
y, a partir de ese momento se inicia la intervención de profesionales 
formados en los talleres romanos que habían pervivido con la ejecu-
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dualismo extremo, consideración del arte como condición innata, 
conciencia de que nada es definitivo. 

Entre los siglos XVI a XVIII se perfeccionan los métodos de 
representación perspectiva, se introducen variables en cuanto al nú­
mero de puntos de fuga, situación del espectador, métodos de traza­
do, etc., manteniendo las bases del sistema renacentista de represen­
tación; no ocurrirá igual en cuanto a la intención expresiva o temáti­
ca a la que sirven, como hemos visto en el Manierismo y ocurre en el 
Barroco, se considera el soporte compositivo corno 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 ingrávidas 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 rápida difusión, convivirá el 
Romanticismo, movimiento iniciado hacia 1920 que lucha contra 
toda autoridad y tradición, sentando las bases sobre las que se desa­
rrollarán las vanguardias del siglo XX. Este momento histórico no 
aporta medios técnicos novedosos para la representación del espacio 
pero implica un desarrollo teórico del concepto de espacio de gran 
influencia en la plástica posterior. 

No se ha encontrado aún el medio de representar en escultura 
mural el concepto tetradimensional del espacio tiempo que propone 
la teoría de la relatividad de Einsteim, tampoco encuentran solucio­
nes representativas las teorías de Newton, con sus espacios absoluto 
y relativo, Kant y el espacio corno intuición no demostrable, Laplace 
y la materia eterna en continuo movimiento, y tantas otras propues­
tas teóricas de nuestro tiempo. 

Si durante siglos la problemática fue representar la tercera di­
mensión, en el siglo XX lo es encontrar medios que permitan plas­
mar estas teorías espaciales. Las experiencias realizadas hasta aho­
ra en el campo del relieve han contemplado múltiples factores: mo­
vimiento secuencial, percepción simultánea desde varios puntos de 
vista, utilización de materiales cambiantes o inestables, ambivalen­
cia formal, participación activa del espectador, introducción de 
efectos lumínicos o sonoros, etc .. Encontrarnos utilizados, revisados 
o redefinidos, todos los sistemas representativos y medios técnicos
anteriores. La tendencia imperante es abogar por la total autonomía
del espacio plástico, considerarlo como resultado específico del pro-
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una de ellas se desarrolla para servir a fines expresivos y formali­
zaciones plásticas diferentes. 

En cuanto a las representaciones de la escultura mural realiza­
das en las últimas 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 mayoría asimilan elementos 
de muy diverso origen y no se ajustan tampoco cronológicamente a 
los estilos con que parecen relacionarse. Ante este complejo pano­
rama optamos por presentar una selección de obras, procurando 
constituyan una muestra lo más 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 tradición anterior, acorde con cánones espacia­
les de origen grecorromano o renacentista y concepto naturalista de 
representación. Son, sin lugar a dudas, el tipo de obra que en mayor 
número se ha realizado en nuestro siglo. La diferencia básica respec­
to al arte anterior viene determinada por el tratamiento formal apli­
cado y la temática que desarrollan. Aunque con matices diversos, 
todas ellas intentan traducir la forma a imágenes más o menos rea­
listas, integrándola en espacios ilusorios que se estructuran tridi­
mensionalmente y existen, o pueden existir, en el ámbito 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 elaboración ya experimentadas, 
proponen una nueva manera de entender y representar el espacio, o 
incluyen conceptos compositivos ya olvidados en el periodo histórico 
precedente y que nuestra época ha rescatado y reutilizado al servicio 
de nuevas necesidades expresivas. 

En tercer lugar incluimos obras cuya característica común es 
la utilización de nuevas técnicas y métodos compositivos como me­
dio para conseguir efectos espaciales ilusorios. 

Por último situaremos obras que niegan la validez o necesidad 
de los efectos ilusorios de tridimensionalidad, desarrollándose como 
imágenes retinianas que producen una impresión en el espectador 
pero no solicitan de éste que las reinterprete según sus experiencias 
táctiles y vivencias espaciales previas. 
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Giacomo Manzú, Muerte por violencia, 1963. 

Claramente vinculadas a los conceptos y técnicas tradicionales en la escultura occi­
dental, las obras en relieve de Manzú son la respuesta a una manera de entender el 

arte que asimilando las raíces históricas, las pone al servicio de una producción ple­

namente actual. 
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B 

<1----

Esquema de trazado de cuadrícula anamórfica. 

La composición se dividiría en fragmentos más alargados 
cuanto más lejanos estén del ojo del espectador, al conservar el para­
lelismo no se produce incongruencia alguna entre la composición en 
relieve y la arquitectura en que se inserta, ciertamente la imagen 
retiniana presentaría los ángulos deformados, pero el espectador, 
acostumbrado por su propia experiencia vivencia!, interpreta como 
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conformación de la obra?, ¿qué agentes de deterioro son previsi­
bles?, ¿ ... ?, muchas de las cuales constituyen interrogantes que ha­
bría que plantear en obras para exterior, de la misma manera que 
aquí habrían de considerarse bastantes de los aspectos allí reseña­
dos. 

Vll.2.5. La creación 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 
adaptación compositiva al soporte, con ellos se concreta formalmen­
te una obra que podrá ejecutarse posteriormente en materia y tamaño 
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 construcción inmediata, como son el modelado direc­
to con morteros o estucos o la construcción por ensamblaje. 

En los procesos indirectos de formalización, en el paso de mo­
delo o maqueta a la realización definitiva, pueden intervenir los 
métodos de moldeo y vaciado o fundición y los de traslado de la 
forma mediante sacado de puntos o ampliación, como analizaremos 
detalladamente en el capítulo VIII. 

Los métodos de creación directa son hoy en día, posiblemente, 
los que en mayor medida se utilizan en la creación de obra plástica 
en general, principalmente cuando nos referimos a la escultura mural 
de pequeñas dimensiones, preferentemente portátil, que el escultor 
realiza en su taller. Pero la escultura mural, habitualmente supera 
ese ámbito, concibiéndose como composición de gran envergadura en 
cuya ejecución intervienen, además del escultor responsable, otros 
especialistas y operarios. La creación directa requiere un único eje­
cutor o un equipo de creadores altamente compenetrado, pero no es 
posible cuando el autor controla la totalidad de una composición que 
necesita la participación de ayudantes diversos. 

La ejecución en grandes tamaños condiciona la percepción glo­
bal de la obra durante su preparación y realización definitiva, por lo 
que el escultor se ve obligado a conocer y aplicar las técnicas de 
reproducción y ampliación del volumen, auxiliándose en muchas 
ocasiones de métodos geométricos, conocimiento de leyes ópticas y 
aplicación de la perspectiva. 
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Vll.3. MÉTODOS DE REPRODUCCIÓN DE LA FORMA TRIDI­
MENSIONAL 

La escultura dispone de una serie de técnicas, ampliamente 
evolucionadas, cuya correcta aplicación permite obtener copias 
prácticamente exactas de la forma tridimensional. En escultura mu­
ral se aplican los mismos sistemas de reproducción 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 sustentación y la posibilidad de manipulación desde una 
situación frontal. 

En escultura mural es bastante común la conformación com­
positiva, a tamaño natural o escala, mediante modelado en barro; 
material de paso que únicamente tras un arriesgado proceso de ahue­
cado y cocción permitiría conservar la obra ejecutada. Se hace nece­
saria, por tanto, la transformación material inmediata de la forma 
tridimensional, lo que el escultor resolvió ya en la antigüedad con 
métodos de moldeo y vaciado que aún hoy perduran y de cuyo estu­
dio pormenorizado nos ocuparemos en el próximo capítulo. 

El material de moldeo por excelencia es la escayola, variedad 
de yeso muy conocida en la actualidad a causa de su aplicación en 
revoques arquitectónicos. Es un producto deshidratado y finamente 
molido que una vez amasado con agua se convierte en un sólido es­
table. Conviene recordar como característica importante de este ma­
terial el que durante el proceso de solidificación aumenta aproxima­
damente un 1 % su tamaño, presionando la forma sobre la que se está 
ejecutando el molde, esto hace que la reproducción 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 reproducción por puntos. Esta reproducción por puntos se ha 
realizado a lo largo de la historia por muy diversos métodos, hoy 
existen medios totalmente mecánicos tanto para la realización 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 más adelante analizaremos 
en detalle: el sacado de puntos mediante pantógrafo y el de amplia­
ción o reducción mediante compases. 











228 CONCEPTO Y TÉCNICA DE LA ESCULTURA MURAL 

espacial concreta, hacia un tipo de forma que produce reacciones 
previsibles, hacia una percepción controlada de la obra, todo ello 
adecuado a la materia que le sirve de soporte. 

Material y proceso técnico se condicionan mutuamente, resulta 
prácticamente imposible aislar ambas variables para analizarlas de 
forma independiente, por lo que hemos considerado conveniente or­
denar el texto siguiendo el análisis de los materiales más usuales de 
acuerdo con los procesos de modelado (barro, cera), moldeo 
(escayola, silicona), construcción o vaciado (cementos y plásticos), 
soldadura o fundición (metales) y talla o labra (madera, piedra), 
para finalizar elaboramos un análisis introductorio sobre los aspec­
tos culturales, especificidades físicas y vías de localización que 
consideramos conviene tener en cuenta al escultor que trabaja en el 
entorno geográfico de Canarias. 

Vlll.1. CREACIÓN CON MATERIALES MALEABLES 

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

• Tener buen nivel de cohesión molecular, al mismo tiempo
que ha de presentar poca adherencia a las herramientas.

• Ser maleable, al menos durante el tiempo necesario para la
ejecución.

• Presentar estabilidad física dimensional, aunque sea sólo en
condiciones ambientales fácilmente controlables.

• Permitir rectificaciones durante el proceso de composición y
conformación.

Lógicamente son muchos los materiales que, de forma natural 
o transformados por el hombre, ofrecen estas condiciones mínimas 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.

Vlll.1.1. El barro. Características 

El barro, tierra arcillosa amasada con agua, es material ma­
leable de origen natural compuesto básicamente por silicato alumíni­
co hidratado que normalmente se encuentra en la naturaleza sedimen­
tado con otros minerales como el cuarzo, calcita, o hidróxido de 
hierro, que le comunican coloración amarilla, parda o roja. Si en la 
formación del depósito sedimentario intervinieron materias orgáni­
cas, tendrá coloraciones grises más o menos oscuras. 
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En el modelado de relieves es utilizable cualquier materia sóli­
da que presente, en condiciones ambientales propicias y durante el 
tiempo necesario para la ejecución, elevado nivel de cohesión, escasa 
adherencia a la piel, herramientas y útiles, estabilidad dimensional, 
posibilidad de sensibilización de la superficie, etc. En el caso de 
que el método se utilice para bocetos o modelos suelen elegirse ma­
teriales que reuniendo las características anteriores sean relativa­
mente baratos o recuperables, los más usualmente utilizados son el 
barro y la cera, materiales de larga tradición histórica a los que de­
dicaremos los epígrafes siguientes. 

En las láminas adjuntas incluimos fotografías del proceso a se­
guir para obtener un relieve modelado en barro a partir de un dibujo 
inicial. En ningún momento pretendemos que se entienda el proceso 
que incluimos como método universal, en la actualidad así como en 
épocas anteriores la obra puede gestarse de diversas maneras, nin­
guna de ellas debe considerarse la única válida. 

Cada escultor tiene una forma propia de realización, cada tipo 
de obra un proceso de gestación, aquí aportamos un método que 
nuestra experiencia profesional nos ha confirmado resulta adecuado 
para relieves en los que se ha de mantener una relación directa entre 
los gruesos de los diversos elementos y su situación en el espacio 
compositivo. 

Si el relieve en lugar de pretender una amplia gradación en 
profundidad del volumen, y atenerse a las reglas propias de la repre­
sentación perspectiva de corte renacentista, como ocurre en el 
ejemplo, fuese de otras características - huecorrelieve, relieve de 
formas planas, etc.- el método habría de ser alterado, posiblemente 
se simplificaría la ejecución pero creemos que, en términos genera­
les, habrían 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 composición, pero la superficie espacial 
compositiva puede ser tanto plana como curva o mixta, para ilustrar 
el proceso de este tipo de composiciones reproducimos fotográfica­
mente algunas obras experimentales, en fase de ejecución, realizadas 
por nuestros alumnos. 
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En las láminas anteriores se reproduce, en primer lugar, un 
trabajo personal en el que, tomando como base un molde en barro, se 
ha creado una composición que hubiera sido compleja de realizar por 
medio del modelado. La presión sobre el barro fresco ha permitido, 
no obstante, trasladar facilmente a la composición formas (huellas 
de elementos naturales)de gran detalle, que se componen con formas 
escultóricas previamente realizadas en materia estable (la figura se 
trasladó mediante presión, a partir de un relieve tallado en madera). 
En la segunda lámina vemos a Miró en un proceso de trabajo directo 
sobre barro refractario ejecutado bajo las mismas premisas que sub­
yacen en el que se ha descrito. 

Vlll.1.4. Conservación del barro, la terracota 

La conservación de relieves modelados en barro sólo 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 transformación estructural adquiriendo carac­
terísticas físico-químicas diferentes y presentando un nuevo aspecto 
que incide sobre su capacidad expresiva y determina la percepción 
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 disminución de volumen que sufre el barro al 
secarse (10% aproximadamente) hacen difícil la obtención de obras 
en relieve de grandes dimensiones, siendo por tanto material que 
suele utilizarse preferentemente para obras pequeñas, o bien tras 
dividir convenientemente la composición en fragmentos de tamaño 
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 absorción 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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Preparación del modelo: 

El modelo a partir del cual se realiza el molde debe ser 
de material rígido 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 jabón. 

Ejecución de las piezas: 

Al decidir la distribución de las piezas se ha de tener en 
cuenta que sean el mínimo número 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 
composición mural. 

Obtención de copias: 

Retirado el modelo, colocada en posición 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 podrán retirarse madreforma y piezas sin que 
se rompan, quedando listas para realizar una nueva copia. 
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Para moldes que requieren una reproducción superficial deta­
llada suelen usarse las siliconas fluidas, que habrá que introducir 
por colada, tras preparar una madreforma, de acuerdo con el si­
guiente sistema: 

• Colocado el original en posición horizontal, se cubre de una
capa de barro que oscilará entre un grueso de 5 a 1 O milíme­
tros, haciendo un molde de escayola, o cualquier otra mate­
ria adecuada, al conjunto. Este molde es la madreforma fi­
nal.

• 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 solución jabonosa, cera
líquida, etc ..

• Se revisa la carcaza, estudiando si tiene los respiraderos y
embudo para colada necesarios y se coloca en su sitio, se­
llando la unión con cuidado ya que el caucho de silicona es
muy penetrante, lo que hace que obtengamos reproducción
detallada pero también que pueda fluir por cualquier peque­
ño poro.

• Se cataliza la silicona, dejándola reposar durante al menos
15 minutos para que expulse las burbujas y se vierte hasta
que veamos ha rellenado todos los canales de respiración e
incluso el embudo de llenado.

• El tiempo que tarda en vulcanizar puede ser muy variado
dependiendo del tipo de silicona, generalmente se deja endu­
recer durante 24 ó 36 horas antes de abrir el molde.

Dado el elevado precio de la silicona, también se opta a veces 
por la ejecución del molde mediante sucesivas capas, dadas con una 
brocha, en las que se integrará 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 continuación ilustramos el proceso de realización de un mol­
de de silicona fluida. Las seis fotografías incluidas en la lámina si­
guiente ilustran el proceso de ejecución del molde a pincel reforzado 
con gasa. 
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cubrir las formas con una capa de fibra de vidrio empapada en ce­
mento amasado con aditivo líquido 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 quedará prácti­
camente acabado el modelado de la forma. 

En obras de escaso relieve generalmente no se utilizará ningún 
tipo de soporte constructivo sino que se modelan directamente las 
formas sobre un plano continuo del mismo material, que actúa simul­
táneamente como soporte físico y como soporte espacial compositi­
vo. A veces, en lugar de proceder por adición 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 aún está 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 plástico que presenta 
de cara a la realización de composiciones murales, comentaremos 
detalladamente más adelante. 

A este tipo de trabajo se adecuan perfectamente los morteros 
preparados que nos ofrece hoy el mercado, sobre todo los diseñados 
como revoque de fachadas, que han sido estudiados de manera que 
no ofrezcan retracción inicial apreciable, contienen áridos de calidad 
y colores resistentes a los rayos ultravioleta, llegándose incluso a 
disponer de productos entre cuyas características 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 composición uniforme y características pueden resultar de gran 
interés. 

Vlll.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
solución de composiciones murales que pueden integrar múltiples 
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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... El mortero de yeso alúmbrico se aplicará formando una capa de un grueso 
uniforme de medio centímetro comprimiéndolo bien a fin de obtener una bue­
na unión con el revoque de fondo ... Para dar más cuerpo al yeso alúmbrico 
puede añadirse al mortero polvo de mármol blanco, pero sin llegar en ningún 
caso a un límite comprendido entre 1/3 y l/2 de la cantidad de yeso empleado. 
La mezcla se realiza en seco y tiene que ser íntima y uniforme . ... Tan pronto 
como el material haya fraguado (aproximadamente al cabo de un día) 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 pómez basta; después se repasa bien con una espátula fuerte. Así que se 
ha verificado el endurecimiento, se realiza un segundo esmerilado repetido dos 
veces, con una piedra pómez más fina y, a continuación, un nuevo repaso con 
la espátula con estuco. Según 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 húmedo. la superficie así acabada se 
pulimenta entonces con alcohol y cal fina de Viena (dolomía calcinada) apli­
cados con una muñeca húmeda, hasta alcanzar un brillo muy intenso. Un frote 
adicional con aceite de parafina químicamente puro hace que la superficie re­
chace el agua y que los colores aparezcan más destacados. Si se desea que la 
superficie quede de una tonalidad mate, en vez de realizar el último tratamien­
to con la piedra pilimentadora, se hará con piedra de esmeril. Para obtener 
coloraciones se utilizarán únicamente 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 óxidos, pero en ningún caso 
colorantes a base de anilinas. Asimismo ha de tenerse mucha precaución 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 París, negro de sarmientos, etc. 

La coloración del estuco puede realizarse también con polvos pétreos, pero a 
condición de que estén tan finamente molidos como el yeso alúmbrico. 

La mezcla de colorante, polvo pétreo y yeso alúmbrico es mejor realizarla en 
seco. Para que después no haya diferencia de colora-ción, la proporción de la 
mezcla se mantendrá siempre constante. 

La ejecución de superficies veteadas, que imiten el mármol natural, se realiza 
de modo parecido; únicamente la aplicación del mortero debe realizarse de 
acuerdo con la estructura del mármol que se desee imitar. 

Para la preparación del estuco marmoleado puede utilizarse, en vez de yeso 
alúmbrico, 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 
alúmbrico. 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."174 

Además 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
sición ya que, en este caso se prepara utilizando exclusivamente cal 
blanca. 

"STUCCO LUSTRO: Representa una forma muy antigua, pero muy caracte­
rística, de revoque brillante ... de mucha importancia para la realización de los 
trabajos de stucco lustro es la preparación de la primera capa. Se hará con cal 
grasa, blanca, vieja y con una arena de río bien limpia y de grano grueso . ... El 
espesor del revoque de fondo será de 2 a 3 cm, y sólo cuando esté completa­
mente seco se podrá proceder a la continuación de los trabajos ... la segunda 
capa del mortero se dará con un mortero de cal de grano algo más fino, la cual 
se aplanará dejándola perfectamente lisa. Inmediatamente después seguirá la 
tercera capa, que se dará con cal finamente tamizada y polvo de mármol a los 
que se habrá añadido algo de color, del tono del fondo, capa que también se 
aplanará dejándola perfectamente lisa. El revoque se dejará entonces durante 
un día y una noche. Después se extenderá sobre la superficie pasta de estuco 
marmoleado, que se planchará con la llana de alisar. ... La mezcla de los colo­
res es un asunto particularmente arduo, debiéndose emplear únicamente colo­
rantes resistentes a la acción 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 añadi­
rán 500 g de jabón de Marsella o de Venecia disueltos en agua hirviendo, 100 
g de resina y 100 g de cera. Estas sustancias sólo pueden ser mezcladas en ca­
liente porque, al enfriarse se solidifican. Con este líquido se mezclan las ma­
terias colorantes y la masa resultante se pasa otra vez por el cedazo. Si se ha 
puesto demasiada cantidad de jabón 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 adición de jabón 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 él la brocha, cuelgue de 
ésta un hilo de pintura. 

Con este color se pinta la superficie dando ligeros toques con la esponja o fro­
tándola con ésta. Si se trata de imitar el mármol se reproducirán los diferentes 
colores de éste. 

174 LADE, K./ WINKLER, A .• Yesería y Estuco, Barcelona, Gustavo Gili, 1960, pp. 138-142. 
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"La única manera de salvar la escultura es empezar a tallar de nuevo."189 

"Me opongo radicalmente a la reciente tendencia a dejar de lado la labor de 
talla por anticuada o no contemporánea. El tallado es para mí un modo de en­
foque necesario, una faceta de la idea total que siempre seguirá siendo váli­
da."190 

"Sin duda hay algo en la resistencia de la piedra dura que le da un carácter 
definitivo que no suele tener un material blando. Además, 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 rápidamente, no tiene"191 

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 tamaño que la obra a tallar. Al primer caso le 
denominaremos talla directa, independientemente de que se hayan 
realizado o no múltiples esquemas o dibujos compositivos previos e 
incluso si se parte de algún tanteo en volumen no muy concreto. Al 
segundo caso, que comprendería las obras realizadas a partir de un 
modelo o maqueta y su reproducción exacta, le denominaremos talla 
sistematizada, denominación que nos ha parecido adecuada ya que 
incluye medios sistemáticos de reproducción del volumen como el 
sacado de puntos, ampliación por el método de compases, etc.. En­
tre ambos métodos existen algunas diferencias básicas a tener en 
cuenta: 

• Mientras que la talla directa implica una creación absoluta­
mente individual, realizada por el propio escultor y en la
que no pueden participar ayudantes, la talla sistematizada
admite la cooperación de operarios o realización por perso­
nas diferentes a la que diseñó la obra original y realizó el
modelo básico.

• En la talla directa, la idea original se puede modificar y
concretar durante el proceso, por lo que intervendrán en
gran medida las cualidades específicas del material utiliza­
do. Si la talla se realiza por reproducción, más o menos
mecánica, las condiciones derivadas del material han de es­
tar previstas con anterioridad, siendo posibles sólo modifi-

189 HEPWORT, Bárbara, 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., Catálogo exposición retrospectiva, Madrid, mayo-agosto 1981, p. 279. 























CAPÍTULO VIII. TÉCNICAS Y MATERIALES. POSIBILIDADES CREATIVAS ESPECÍFICAS 297 

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 tardía (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 máximo esplendor. Han sido, tradi­
cionalmente, las maderas más utilizadas para obras que serán poste­
riormente estucadas y policromadas. 

Las maderas de dureza media, como son la mayoría de las 
frondosas (roble, haya, álamo, fresno, abedul, serval, sauce, aca­
cia, boj, nogal, peral, castaño, manzano, etc.), siendo de mayor re­
ciedumbre y compacidad que las anteriores, presentan la posibilidad 
de realizar trabajos más 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 policromías gruesas. 

Las maderas duras (curbaril, amaranto, coral, palo rosa, teca, 
ébano, etc.), así 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 sólo 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 así como una belleza superficial que a 
muy pocos escultores sugeriría la necesidad de policromarlas o estu­
carlas; incluso en periodos históricos en los que el dorado y la poli­
cromía son los aspectos predominantes del relieve, solemos encon­
trarlas limpias o con una leve capa de cera que resalta más aún su 
superficie natural. 

Vlll.7.2. Encolado, ensambles y corte de la madera 

Como ya hemos anotado, la madera dilata y contrae de manera 
diferente según las partes del tronco, También es diferente la inten­
sidad de estos cambios dimensionales en sentido longitudinal (O' 1 al 
0'3 %), , en dirección radial (hasta un 5%) y en la dirección 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 será agrietamiento, deformación, movimiento y 
separación de superficies encoladas. 
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