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CONSIDERACIONES PREVIAS

De todos es sabido la gran importancia que
ha tenido la escultura en piedra a lo largo de su exis-
tencia; se podria decir, que buena parte de ta historia
de! Arte estd esculpida en dicho material, lo cual ha

supuesto un importante vehficulo transmisor de cultura.

Su caréacter de eternidad, que tan fielmente
sirvié a la estética y el pensamiento egipcios, y que
asimismo, Leonardo considera el valor supremo de la
talla, pone una vez mas de manifiesto la vigencia de
este arte, que ha llegado hasta nosotros como simbolo

imperecedero de la condicidn humana.

Si antiguamente las mayores empresas escultd-
ricas estaban vinculadas a la talta de la piedra, en
la actualidad son pocos los artistas que esculpen.
No porque a la piedra le falten valores pldsticos para
la sensibilidad de nuestra época, sino debido a una
serie de factores socioculturales que han contribuido
a dejar a un lado el soporte pétreo como material escul-

térico.

La integracion de nuevos soportes irrumpid
con gran fuerza en la escultura de los dos UGltimos si-
glos. Materiales mas afines a la realidad de nuestro
tiempo como los metales o los plasticos, han hecho que

la piedra se utilice con menos frecuencia.



Los conceptos tradicionales de talla se van
quedando en deshuso. Hoy dia no contamos con los ta-
lleres de los grandes maestros, donde se forjaba el joven
escultor desde edad muy temprana. Sélo algunos centros
con una larga tradicién, en torno a las canteras, man-
tienen viva esta técnica. Por otro lado, los nuevos
planteamientos estéticos han ampliado las posibilidades
pldsticas de! soporte pétreo, mas desde el punto de vista

del concepto que de la técnica.

Asimismo, recordemos la influencia que ejerce
la piedra como material de construccién. E!l sector de
las rocas ornamentales ha experimentado un desarrolio
espectacular, tras las expectativas surgidas de los nue-
vos avances tecnoldgicos. Incluso desde el campo del
disefio industrial es numerosa !a demanda de objetos
artisticos realizados mediante torneado o sacado de pun-

tos en relieve.

La repercusion de este desarrollo se traduce
en e! terreno escultorico en una dependencia de los me-
dios técnicos. La industria de la piedra posee un exce-
lente equipamiento técnico, operarios especializados vy
una investigacion al dia en todos sus campos:. Dicha
dependencia ha -existido siempre, pero ahora mas que
nunca se hace casi indispensable, si pensamos en el
poco tiempo y en los escasos medios con que cuenta el
escultor para realizar su obra en un material que exige

una fuerte dosis de oficio.



Ante este panorama se puede entrever el senti-
do que tiene una tesis sobre el concepto y técnica de
la escultura en piedra. No obstante, quisiera manifes-
tar una serie de reflexiones que motivaron un estudio

de estas caracteristicas.

En primer ‘lugar, mi dedicacién docente era
una condicién inalienable, conociendo las necesidades
que tiene planteada en estos momentos la talla en piedra.
Aparte de la dificultad que supone acceder al aprendizaje
de esta técnica, es evidente asimismo, la escasa biblio-
grafia con que se cuenta a nivel de los soportes pétr‘eos,
procedimientos, Utiles de trabajo y desarrollo del proceso

técnico. Y, es este dltimo punto, precisamente, el que

’

mas nos preocupa a l!a hora de plantearnos la realizacidn

de nuestra: investigacién. Ya que, nos cuestionamos,
en principio, la gran importancia que tiene el proceso
técnico en los resultados plésticos. Por todo ello, el

propdsito fundamental es la realizacion de un estudio

¥, .
analltico de ta talla en nuestra propia obra.

A pesar de nuestra actividad profesional de-
dicada a lta talla, se ha procurado que el trabajo man-
tenga un equilibrio entre los aspectos técnicos y concep-
tuales, por considerar que estdn intimamente ligados
en la creacién artistica, y no habria sido prudente se-
pararlos. Aunque no cabe duda, que a lo largo de estas
pdginas se deje notar el sentimiento de un oficio que
nos hace participes de nuestra propia dignidad como

escultores.



OBJETIVOS

Si partimos de la idea que la obra terminada
es el resultado de un proceso técnico, nos daremos cuenta
enseguida de la repercusién que éste tiene en la escul-
tura en piedra. La técnica que nos ocupa, dadas las
caracteristicas del material, es bastante exigente y no

permite rectificaciones posibles ante un error.

Teniendo en cuenta este supuesto, se han
perseguido wunos objetivos concretos, referentes a los

distintos ambitos de la talla; con el fin de que su desa-

rrollo nos ayude a verificar nuestra hipbtesis. Por
tanto, la linea de investigacién emprendida se ha cen-
trado en:

- Estudiar a nivel histérico los principios conceptuales

y técnicos de la escultura en piedra.

- Analizar los soportes pétreos utilizados en escultura,
para concretar sus caracteristicas técnicas y posibi-

lidades pldsticas que presentan.

- Enjuiciar la evolucién de los procedimientos y recursos
técnicos: talla directa y sacado de puntos, como me-

dios para llegar a la obra definitiva.

- Determinar las caracteristicas de los U(tiles de talla,
manuales y mecdnicos, y establecer las posibilidades

de aplicacién a lo largo del desarrollo de la talla.



- Analizar cada una de las fases del proceso técnico
de la talla en nuestra propia obra, para verificar

cdmo y clando se aplican las herramientas.

ESTRUCTURA Y CONTENIDOS.

Una vez fijados los objetivos nos hemos pro-
puesto desarrollar los contenidos de acuerdo con wuna
estructura didactica que mantuviese una unidad coheren-
te a lo largo de todo el trabajo. Dicha unidad se ha
forjado partiendo de los &mbitos histérico, tecnoldgico
y técnico; por entender que esta era la metodologia mas

idonea para que el tema se comprendiese mejor.

lLLa vertebracion de la tesis consta de una
parte tedrica, en la cual se ha pretendido dar una visién
panoramica de los aspectos considerados fundamentales
en la talla. Y otra parte, experimental, basada en la
ejecucién de obra escultérica en piedra. Para su estudio

se ha estructurado en cuatro capitulos.

En e! primer capitulo se hace una introduc-
cidon general de la técnica de la escultura en piedra,
con la intencion de situar el tema bajo del prisma hii
téorico y sacar nuestras propias conclusiones. Para ello
nos hemos basado, puntualmente, en una serie de movi-
mientos artisticos y escultores relevantes que marcaron
de algin modo !a evolucién y el cambio en la talla de

ta piedra.



Nuestro anédlisis se ha centrado, principal-
mente, en destacar el concepto y técnica aplicados en
la ejecucién de la obra: procedimientos, soportes, Utiles
empleados y obras representativas de especial interés.
El punto de partida de este estudio arranca desde la
Prehistoria, pasando por las civilizaciones occidentales
(Egipto y Grecia), la Edad Media, Miguel Angel, Bernini,

el Neoclasico y la escultura contempordnea en piedra.

En el segundo capitulo se analizan los distin-
tos soportes pétreos utilizados en escultura; con el fin
de que el conocimiento de sus caracteristicas técnicas
nos sirva de apoyo en el desarrollo del proceso técnico

de la talla.

E! andlisis comienza por situar el concepto
de piedra dentro del contexto de la pldstica escultérica.
A partir de ahi, se organiza e! tema teniendo en cuenta
la conocida clasificacion geoldégica de las rocas, es de-
cir: sedimentarias, metamérficas y magmdticas. Dentro
de las sedimentarias se incluyen las areniscas, las cal-
céreas, y las rocas siliceas. De las metamérficas, se
hace un estudio exhaustivo de! marmol. Y del grupo
de las magmaticas destacamos el andlisis de las rocas

graniticas, el pérfido y el basalto.

Finalmente se realiza un estudio de los princi-

pales materiales pétreos de Andalucia, dada la importan-



cia que ostentan en el ambito nacional, y, fundamental-
mente, porque han servido de base en la parte experi-

mental de nuestra tesis.

Las técnicas de estudio que se han llevado
a cabo para cada piedra, cuando ésta presenta un gran
interés, o para un determinado grupo, han sido las si-
guientes: a) breve resefia sobre e! origen, formacidn
y clasificacién; b) caracteristicas técnicas, haciendo
especial incidencia en las propiedades fisicas y mecdni-
cas; c¢) variedades mds utilizadas en escultura; d) loca-

lizacién de canteras y nombres comerciales.

El tercer capitulo trata de los procedimientos
y UGtiles de trabajo. La naturaleza dura de la piedra,
y el sistema sustractivo de la talla, conllevan toda una
serie de aspectos mecdnicos que aqui se han concretado,
puesto que, de algin modo, marcan su huella en los
resultados plésticos, y, en Ultima instancia, son el ins-
trumento de que se vale el escultor para expresar sus

ideas.

En consecuencia, se ha hecho un recorrido
histérico sobre los procedimientos técnicos de la talla.
En primer Iugar‘,' se plantea la estereotomia de la piedra
en la Prehistoria. A continuacién, se analizan los mé-
todos de la talla directa y el sacado de puntos en sus
distintas modalidades, seglin los recursos técnicos utiliza-

dos en cada momento.



Para el estudio de las herramientas se ha
hecho una division entre UGtiles manuales o tradicionales
y mecdnicos, cuestionando sus ventajas e inconvenientes.
El analisis de las herramientas se ha llevado a cabo
segun el orden, mds o menos riguroso, en que entran
a formar parte del proceso técnico, desde el desbastado
hasta los tratamientos finales de acabado. De cada
uno de los (tiles se destacan las caracteristicas estruc-
turales y las funciones que desempefian en el desarrollo
de la talla. Con alusién a las herramientas tradiciona-
les se ha tratado el tema de la fabricacion manual de
Utiles, haciendo una introduccién a los procesos de forja-

do y temple del acero.

El cuarto capitulo es un estudio analitico
del proceso técnico en nuestra propiaobra. En él se
pone de manifiesto el aspecto experimental y fundamento
de esta tesis, al cual! se han conducido los estudios

anteriores para poner fin a nuestra investigacion.

Este capitulo estd basado en l!a realizacion
de obra plastica en los principales soportes pétreos (ca-
liza, marmol y granito). Nuestro principal interés se
centra en determinar cémo y clando se aplican los distin-
tos Gtiles. Para ello, el andlisis técnico se ha estructu-
rado en cuatro fases, consideradas decisivas en la es-
cultura en piedra: a) estudios previos a la talla; b)
corte y desbastado de la piedra; c) estudio de las for-

mas; d) acabado y pulimento.



lLa descripcion del proceso se ha ilustrado
paso a paso con fotografias, de modo que se haga mas
comprensible el contenido del texto. Dada la diversidad
de piedras que se han trabajado resultaria mondtono
un andalisis por separado para cada una de ellas. Por
tanto, se ha creido conveniente realizar un enfoque gene-
ral, a partir del cual se especificban tratamientos y apli-
caciéon de U(tiles concretos en aquellas piedras que mere-

cen especial atencion.

METODOLOGIA

Para abordar el tema se ha recurrido a .un
plan de trabajo que nos permitiese la consecucion de
flos objetivos planteados; de este modo hemos seguido

los siguientes métodos de investigacidn:

1} En primer lugar nos hemos documentado a nivel bi-
bliografico para poder afrontar los estudios histéri-
cos y técnicos. Se ha de lamentar la falta de una
extensa bibliografia especifica sobre la escultura
en piedra. No obstante, se han revisado cuantos
manuales de arte y tratados antiguos de escuitura

que nos ha sido posible localizar.

Sobre el estudio de los soportes péetreos
ocurre un hecho parecido. La mayor parte de la
informaciéon encontrada no se ajusta preferentemente

a las necesidades de la pldstica escultérica. Por



tanto, se ha tenido que recurrir a campos tan diver-
sos como la Geologia, Arquitectura y al sector de
las rocas ornamentales, mediante publicaciones en
revistas, informes geoldgicos y libros técnicos sobre

materiales.

Otro método que ha supuesto un encuentro
directo con la piedra, ha sido las visitas a canteras.
De estas visitas destacamos las realizadas a Macael
(Almeria), Sierra Elvira (Granada), Loja (Mdlaga),
Almadén de la Plata y Gilena (Sevilla), Estremoz
y Villavigosa (Portugal). Asimismo, esta investiga-
cién nos ha proporcionado un conocimiento muy com-
pleto de las técnicas de talla, sobre todo en lo re-
ferente a la aplicacion de herramientas mecdnicas
y a tratamientos especiales de la piedra. Dichas
informaciones se han completado, ademdas, con el
contacto directo en talleres especializados en la técni-

ca de la piedra.

Paralelamente a esta adquisicion de datos se ha
llevado a cabo la labor experimental de la talla
en piedra. Nuestro esfuerzo diario y constante han
podido paliar los escasos medios técnicos de que
se han dispuesto a l|a hora de esculpir. Por tal
motivo, no se han podido aplicar algunos UQtiles me-
cdnicos, teniendo que recurrir con frecuencia a pro-

cedimientos manuales.



Quisiera manifestar que este quehacer
préactico, en torno a la escultura en piedra, comien-
za en 1972, f{fuera del 4&mbito universitario, y se
ha prolongado durante nuestra estancia en la Facul-
tad, para concluir con la realizacidon de este tercer

ciclo de doctorado.
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INTRODUCCION HISTORICA DE LA ESCULTURA EN PIEDRA

I. 1. ANTECEDENTES DE LA ESCULTURA EN PIEDRA

El hombre prehistérico tuvo que enfrentarse
desde el principio, para garantizar su supervivencia,
a la dureza de los materiales que tenia a su alrededor.
Bien fuesenhuesos, conchas o piedras, comenzé a fabricar
sus utensilios y armas: hachas, punzones, buriles, etc.
Por tanto, la talla de la piedra debié ser una de las

"artes" mds antiguas de la humanidad.

Las hachas de piedra y demds utensilios des-
tinados a la caza no son una manifestacién artistica,
sin embargo, en su elaboracion se aprecia ya la esencia
de la expresion formal. Cuando el hombre primitivo
domind la maestria de la talla del pedernal, suponemos
que su actitud derivaria hacia una satisfaccién estética

de los instrumentos. Las necesidades de su espiritu

.crearon entonces formas con un especial virtuosismo técni-

Co.

Segun los estudiosos, el Arte aparecié en
e! Paleolitico Superior con la llegada del Homo Sapiens.
No podemos saber con exactitud las causas que movieron
a este hombre a realizar en sus cavernas experiencias
pldsticas, aunque sin duda estarian intimamente relacio-

nadas con la religion y la magia.



Durante los periodos Aurifiaciense y Solutrense
se fraguan los primeros conceptos escultoricos; a partir
de ahi podemos hablar de verdadera escultura en piedra
como arte de representacién. Los lugares elegidos para
sus manifestaciones artisticas fueron las paredes y techos
de las cavernas. Sobre la humeda arcilla se gravan
lineas y contornos de figuras. E! paso siguiente seran
las incisiones en la roca hasta conseguir profundos sur-

cos que dan paso a la auténtica escultura en piedra.

La escultura primitiva carece de marco, ésta

es una de sus principales caracteristicas. El motivo
nace de la roca, y siempre estard ligado a ella sin
ningdn tipo de independencia. La mayor preocupacion

de!l escultor se centra en integrar la totalidad de la
figura en un solo contorno, expresado mediante formas
circulares. Estas formas son capturadas del medio natu-
ral; los cambios de luces insindan figuras, a las que
el hombre primitivo no duda en dar vida practicando
un incipiente grabado en su contorno. "El fendmeno
recurrente de utilizar tas formas naturales vya existentes
en la roca, de descubrir un animal o una figura agaza-
pados en Ja formacién natural, llevdo a consecuencias

escultéricas". (1)

(1) SIGFRIED GIEDION: El presente eterno: Los comienzos
del Arte. Ed. Alianza Forma, Ma-
drid, 1985. Pag. 411,




Otras veces, el volumen se consigue mediante
el color. Se efectuaba una incisién a lo largo del contor-
no y el color sera el encargado de potenciar el efecto
tridimensional. El color es un elemento simbdiico que
el hombre primitivo incorpora para animar las formas.
Paraddjicamente en este periodo, la pintura se mantiene

en un segundo plano respecto a la escultura.

La escultura en piedra en la Prehistoria nos
viene de la mano de! relieve grabado en la roca. Si
en un principio se representa la figura sobre la superfi-
cie plana de la roca, poco a poco se aprovechan los
volimenes para estructurar el relieve por planos bien

diferenciados.

E! aprovechamiento de las lineas y contornos
de las rocas condujo a tallar profundos pilanos curvos

para definir por completo las figuras.

Este sistema de trabajo repercute en un mayor
contraste de la figura con un minimo de esfuerzo. Lo
cual, no resta grandeza y dignidad al escultor primitivo,
pues, para percibir tas formas en las paredes de la
gruta, tuvo primero que sentirlas en su interior. Ademés,
debemos compr‘ehder‘ la escasa eficacia de los Utiles de
silex empleados en la elaboracion de los relieves. A
pesar de trabajar en soportes blandos como las calizas,

la labor de tallado debid resultarles una tarea durisima.

Los periodos de mayor auge del relieve se

- 21 -



sitGan en el Solutrense y parte del Magdaleniense. Du-
rante el Solutrense se dio gran importancia a la piedra.
Surgen instrumentos muy precisos fabricados con la técnica
de la talla indirecta (Véase Capitulo Ill.1). De esta
época son los altorrelieves de lLe Roc de Sers (Charente)
de temdtica animalistica. La figura humana apenas
si tiene cabida en esta sociedad, en la que todo gira

en torno a la lucha del hombre con la fiera.

LLos primeros antecedentes del desnudo humano
se localizan en el Santuario de la Fertilidad "de Laussel.
La Venus de Laussel es el mas representativo de todos
los relieves. Esta tallado en piedra caliza. Su modelado
es decidido, bastante analitico, tanto en el contorno
como en el interior, Originariamente estuvo pintada

de rojo, y ciertas partes se encontraban pulimentadas.

Los mayores logros en el relieve se consiguen
en el Magdaileniense Medio. lLas experiencias anteriores
van a consolidar la escultura, que gana en refinamiento
y madurez. El modelado de la figura se consigue escul-
piendo las formas en la roca mediante una labor de ahue-
cado profundo del fondo. Aunque el vaciado exterior
no llega a configurar un plano recto, dicho sistema
de trabajo representa una tentativa de independizar la
figura del fondo. En Laussel y Cap Blanc encontramos
los relieves m&as notables. LLa escena de caballos en
altorrelieve de Cap Blanc constituye el friso mas antiguo
de la historia del arte. E!l modelado de las formas esta

muy organizado, conjugdndose unos con otros sabiamente.



La evolucion es evidente desde el punto de vista formal;
pero la composicion siguesiendo anérquica,unas figuras
aparecen encima de otras en un desorden que no tiene

explicacion légica.

Para algunos estudiosos de la escultura pre-
historica no existe ninguna relaciéon entre la figura vy
el fondo. Para otros, el modo de ver y la composicion
del escultor se basan en reglas distintas a las nuestras,
reglas que no toman como base la vertical y la horizon-

tal impuestas desde los primeros tiempos de los egipcios.

Debido a los condicionantes del marco, el
hombre primitivo no compone bajo un punto de vista Uni-
co, sino que poco a poco se afaden nuevos elementos

a la composicion, siendo la libertad su maximo exponente.

Hasta ahora sé6lo nos hemos ocupado de las
representaciones en relieve con temédtica animal. No
podemos olvidarnos de las pequenas figuras humanas
de bulto redondo denominadas Venus de la Fertilidad.
La belleza de la figura humana en el arte primitivo
guarda unas connotaciones distintas a las nuestras; su
significado esta mas orientado hacia la fertilidad o super-
vivencia de la especie humana que a un concepto elevado
de belleza. Estas piezas tienen un fuerte cardcter sim-
bolico y se consideraban amuletos que servian para la

practica de ceremonias.



l.a escultura en bulto redondo apenas si fue
conocida en la prehistoria. l.os Unicos vestigios que
quedan son dichas figuras femeninas labradas en todo
tipo de piedras: calizas, serpentina, rocas vitreas, etc.

Las formas mas caracteristicas son redondeadas y blan-

das; el pliegue inguinal, vientre y pecho estdn muy
pronunciados. l.os brazos se encuentran pegados al cuer-
po y carecen de rostro y pies. El tratamiento final

es pulido.

De las Venus mds conocidas citaremos la de
Willendorf (Austria), perteneciente al Aurifiaciense, vy
la Venus de Lesplugue (Francia), de la etapa Aurifiaco-
Perigordiense. Esta Ultima Venus representa un avance
espectacular en la escultura del hombre primitivo. Segun
Saint-Périer: "la organizacion de un espacio entre los
brazos y el cuerpo.... indica una técnica avanzada en
el arte de la escultura, de la cual esta figurilla consti-

tuye el primer ejempio dentro del arte paleolitico" (2).

”,

(2) Cita recogida por Sigfried Giedon, Op. cit. p&ag.
497.



1.2. LA CIVILIZACION EGIPCIA

El arte egipcio estd fintimamente vinculado
a su religién. Este pueblo, que cree en la existencia
del alma, estd convencido de que ésta necesita el habitd-
culo del cuerpo para garantizar la vida eterna; asi
pues, la representacidon de la divinidad asegura la in-
mortalidad del difunto. La creencia en la vida de ul-
tratumba, hizo pensar que la dureza de la piedra era
un buen aliado para mantener viva la esperanza de

Eternidad.

La predileccion de los egipcios por la piedra
viene dada, como vemos, por unas creencias religiosas
de duracidén eterna, y por factores fisicos como la abun-

dancia de materiales pétreos existentes en su geografia.

En su escultura aun persisten algunos plan-
teamientos formales primitivos, a saber, el predominio
del contorno y el vaciado en el relieve. Sin embargo,
la aparicion de la geometria, el sentido de lo vertical,
y los limites de la obra mediante la creacién de un mar-
co, nos hablan de i{a profunda evolucién que ha sufrido

la escultura.

Las reglas que rigen la composicidon egipcia
estdn basadas en la simetria y en la llamada Ley de

la Frontalidad:



"Cualquiera que sea la posicion que la figura
adopte, se cumple la regla de que e! plano cen-
tral, el cual se supone extendido longitudinal-
mente a través del cuerpo humano, atravesando
fa columna vertical, la coronilla, la nariz, el
esterndén y los 6rganos sexuales, y que lo corta
en dos mitades simétr‘icés, debe mantener su
posicion en un solo plano y no puede desviarse

o inclinarse a un lado u otro". (3)

Este deseo egipcio de mantener rigidas las
esculturas de bulto redondo esta directamente relacionado
con el cardcter intemporal o eterno de sus convicciones
religiosas. Escuitura y pedestal forman umna unidad
inseparable y, mejor que nunca, se puede hablar de
verdaderas 'estatuas-cubo'. Todos. los miembros salientes:
manos, piernas u objetos decorativos se hallan replegados
al cuerpo. Las lineas compositivas giran en torno al
eje principal de simetria y se conjugan ortogonalmente
como soluciéon fija en la estética egipcia. Por tanto,
la composicion méas frecuente es en forma de L, consti-
tuida por un plano vertical y otro horizontal. "Ed
punto de partida es siempre la superficie plana; la ver-

tical engendrd el plano: luego, el plano vertical se

(3) Ley de ia Frontalidad de JULIUS LANGE (Citada por

Sigfried Giedion, EIl presente eterno: Los comienzos -
de la Arquitectura. Ed. Alianza Forma. Madrid, 1986,
pag. 452.
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convirtié en plano pictérico" (4). Las llamadas '"esta-
tuas-cubo" son el ejemplo mas significativo, a partir
del cual podemos entender cémo el plano vertical o, lo
que es lo mismo, la cara principal del bloque, se trans-
forma en el punto de apoyo de toda la composicién poste-

rior.

La forma plana fue la maxima expresidén de
la escultura egipcia; todo esta sujeto al plano y ello
se pone de manifiesto en la gran importancia que adquie-
re el relieve. En este tipo de representacines existen
normas establecidas que permanecen constantes a o
largo de la civilizacién egipcia. Ciertas partes del
cuerpo adoptan la posicién de perfi! mientras que otras
mantienen la frontalidad. Este planteamiento '"Significa
la representacién simultdnea de un objeto de frente vy
de perfil con la finalidad de fijar su verdadero cardcter
de la forma mds clara" (5). Lo elementos que intervie-
nen estdn representados no como se ven, sino como -
son en realidad. En escultor ha utilizado una perspec-
tiva conceptual. Se trata, pues, de clarificar la idea
mediante un solo golpe de vista, para lo cual no debe
interponerse ni la perspectiva ni el cambio de tamafo.
lLas figuras se superponen unas encima de otras, consi-
guiendo el efecto de profundidad segdn al altura en

que se sitlen.

(4) SIGFRIED GIEDION: E| presente eterno: Los comienzos
de la Arquitectura. Op. cit. pag.
VIV

(5) SIGFRIED GIEDION: El presente eterno:Los comienzos de
“Ta Aquitectura. Op. cit. pag.177
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A diferencia del relieve prehistorico, en Egip-
to surge la necesidad de poner |imites a la obra mediante
un marco fisico, bien por exigencias de la estética o
para ayudar a que el mensaje tenga una lectura rdpida.
Muchos relieves se hallan superpuestos unos encima de
otros, por pisos, estableciendo asi planos de separacion.
Al igual que en las figuras, los lugares altos indican
una mayor distancia. Segin J.J. Martin esta distribu-

cion puede estar justificada:

"Este tipo de perspectiva no estd tan. dis-
tante de la realidad, porque si es verdad
que la vista percibe los grandes conjuhtos,
lo hace sin precisar detalles. Cuando el
ojo solicita una mayor aclaracion de la ima-
gen, lo que hace es detenerse en un plano
determinado. Estos planos superpuestos egip-
cios nos expresan otra cosa que la suma de

visiones, que componen la visién total" (6).

Desde el punto de vista técnico, una de las
mayores conquistas de la civilizacion egipcia consistid
en separar Ia'piedr'a de la roca y hacer de ella un
soporte pldstico. La escultura, de este modo, no perma-
nece ligada a la formacién natural, tal como sucedia
en la Prehistoria, sino que comienza a funcionar como

ente autdénomo. E! predominio de las rocas magmaticas

{6) J.J. MARTIN GONZALEZ: Historia de la Escultura.
Ed. Gredos, Madrid, 1976, pags.i 19y 20.
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en Egipto dio lugar a que se trabajasen las mds duras

variedades: granito, diorita, poérfido y basalto. También
se talla lta serpentina y el jaspe. Entre las rocas cal-
careas podemos seflalar las calizas, los marmoles y el

alabastro.

E!l escultor egipcio desarrolld una "técnica"
que le permite enfrentarse a todo tipo de piedras. Con
el empleo de materiales extremadamente duros introduce
un nuevo concepto en la escultura: el pulimento de la
piedra. La aplicacion del pulimento pudo estar determi-
nada por la misma estructura de/ la roca, que permitia
resaltar las calidades plasticas sin necesidad de ser
policromada. Pues, como es sabido, era practica habi-
tual colorear las piedras porosas. La pureza de perfiles
se consigue mejor en las piedras duras que en las blan-
das. Debido a esto, se observa que la mayoria de las
esculturas realizadas en materiales duros estdn mejor
conseguidas que los trabajos en piedras blandas. Esta
apreciacion, pone de manifiesto que el escultor que se
enfrentaba a un material duro estaba mas experimentado
que el resto, reservando dichas ejecuciones para verdade-

ros especialistas.

Los métodos de trabajo guardan cierta simili-
tud con los canteros que en la actualidad labran el
granito. Estos se ven en la necesidad de apoyarse en
un plano para conseguir posteriormente otros planos en
profundidad, paralelos a la cara principal del bloque,

lo mismo que hace el artista egipcio:



"LLos escultores egipcios no realizaban sus
obras a partir de la piedra en bruto. Partian
de un blogue tallado en forma de prisma,
marcando una cuadricula en sus lados. En
la cara frontal del prisma trazaban la figura
de frente , y en los lados de perfil, todo

ello de acuerdo con el canon'". (7)

También este método se observa en la escultu-
ra arcaica griega, que partiria, sin duda, de los princi-
pios desarrollados en Egipto. Ya hemos dicho antes,
que todo su conocimiento estd basado en el plano, vy
a partir de él, con la ayuda de la cuadricula, comienza
a ejecutar su labor escultérica. Por tanto, le resulta
imprescindible un bloque prisméatico para poder solucionar
los problemas técnicos de ampliacion. Es evidente el
paralelismo que existe entre la utilizacion del modelo

gréfico y el resultado plano de la escultura.

Resulta para nosotros un enigma comprender
el modo en que fueron tallados los materiales duros en
el antiguo Egipto. Al igual que en las culturas prehis-
toricas los primeros utensilios fueron de piedra: silex

y dolerita. (8)

(7) SIGFRIED GIEDION: E! presente eterno: Los comienzos
de la Arquitectura, Op. cit. pdag. 451.

(8) Piedra volcdnica de grano grueso. Véase Walter SCHUM-
MAN:Rocas y minerales. Ed. Omega, Barcelona, 1980,pdgs.
91 y 98.
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Los Utiles de bronce no aparecerian hasta

el Imperio Medio. A continuacidon exponemos el procedi-

miento descrito por Jean Rudel:

de la

"Se piensa que, al principio, para las piedras

duras, el bosquejo era hecho por percusion
en el centro de una bola de piedra mas dura,
sostenida por una correa de cuero entre dos
trozos de madera. Se '"reparaba' el estallido
de! material por medio de pulido. Este se
realizaba con ayuda de gruesas piedras duras
que frotaban arena, arenisca triturada, o
polvo de cuarzo con agua. Los porfidos po-
dian ser trabajados gracias a wuna fuente

de calor que podia ser una simple antorcha....

Los utensilios de cobre y bronce del Imperio
Medio se utilizaban para las piedras blandas..
Para los detalles (...) el obrero hacia girar
en sus manos un tubo hueco de cobre, a modo
de mecha o de barreno, para horadar un

orificio". (9)

Creemos que el método citado no distaria mucho

realidad, y lo sorprendente es que con medio tan

rudimentarios pudieran conseguir unos resultados excelen-

(9) JEAN RUDEL: Técnica de la Escultura.. Ed. Breviarios

del Fondo de Cultura Econdémica. Méjico,1986
Pags.12 y 13,
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tes. No cabe duda, que su técnica depurada y laboriosa
se contrarrestaba gracias a la abundante mano de obra,

y donde el factor tiempo jugaba a su favor.

Muchas de las esculturas colosales fueron talla-
das in situ para no transportar material innecesario.
Estaban realizadas en un solo bloque, pues la creencia
egipcia hacia pensar que cualquier fragmentacién repercu-
tirfa en la vida del personaje representado. Otras, se
mantienen adosadas a la roca como si de un altorrelieve
se tratase. LLas grandes proporciones de Jla escultura
se deben al estrecho paralelismo con la arquitectura de
sus edificios, en los que la piedra estd destinada al! culto

de la muerte.

En relieve, su principal modalidad fue el relie-
ve rehundido que decoraba los templos, palacios y tumbas
con alusiones a la divinidad. Su origen lo encontramos
en los grabados prehistéricos de las cavernas. No sobre-
sale de la piedra, el escaso volumen permanece en el
mismo plano que e! fondo. "Este contorno se deriva to-
davia de un proceso de vaciado, pero que ya no toma
la forma curva de una concha. En lugar de eso, se pene-
tra inmediatamente en la superficie en &ngulo de noventa
grados" (10). La técnica utilizada permite una rdpida

lectura tanto en interiores oscuros como exteriores des-

(10) SIGFRIED GIEDION: El presente eterno. Los comienzos

de la Arquitectura. Op. cit. pag.
165.
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lumbrantes. El claroscuro se ve acentuado por la profunda
incision del contorno que recoge la luz y la sombra con
igual intensidad. Seglin la direcciéon de la luz, la incisién
provoca un negro intenso, e inmediatamente al lado se con-
densa la luz. De este modo, la figura se dibuja con gran
claridad, no sb6lo a nivel general, sino en los detalles que

también estdn resueltos con dicha técnica.

Para completar estas consideraciones técnicas,
vamos a ocuparnos brevemente del acabado de sus estatuas.
Como dijos antes, mediante el pulimento de las piedras duras

el escultor egipcio consigue formas y perfiles rotundos anima-

dos por el vivisimo color de los materiales. En el caso
de las piedras blandas y porosas, la terminacién se lieva
a cabo a base de policromia. Una vez pulimentadas, las

figuras se cubrian de estuco y a continuacién se le aplicaban
briltantes colores. el color poseia un contenido simbdlico.
Para las figuras masculinas se empleaba el ocre rojo y para
las femeninas el ocre amarilio. E!l cabello se pintaba de
negro, las vestiduras blancas; los ojos eran tratados con
gran realismo mediante policromia o incrustaciones de piedras
blancas y negras que le conceden a la mirada un profundo

sentimiento terreno de la vida.

Quisiéramos terminar la escultura egipcia hacien-
do un breve recorrido historico para establecer las caracte-
risticas principales de su evolucién. Para ello hemos tomado

como referencia los tres grandes Imperios y el periodo Saita.



El imperio Menfita (2.800-2.200 antes de J.C.)
va a establecer, desde el primer momento, los cdnones
de toda la escultura posterior. Las estatuas del faradn
y personajes de la corte real son verdaderos retratos,
aunque bastante idealizados por su condicién social;
pero, a medida que nos acercamos a las clases inferiores,
se aprecia cierto naturalismo como, por ejemplo, en el
Escriba del Museo del Louvre. La aparicidon de la escul-
tura de tipo sedente; los grupos de hombre y mujer;
el vestuario del faradn y las largas tdnicas.femeninas
cefiidas al cuerpo, marcan unos cénones que serdn cons-

tantes a lo largo de toda la civilizacion.

De este periodo son la Esfinge de Gizéh, - las
estatuas sedentes de Kefren, la pareja de Micerinos vy
su esposa, y los principes Rahotep y Nofret, tallados,

éstos UGltimos, en piedra caliza policromada.

El periodo Tebano (2.200-1580 antes de J.C.)
comprende los imperios Medio y Nuevo. Durante el imperio
Medio son muy frecuentes las representaciones reales,
cada vez mas interesados por captar la psicologia del
personaje. Esta buUsqueda consigue sus mayores objetivos

en los retratos de Sisostris.

Hasta nosotros ha llegado el nombre del escul-
tor Irtisen, lo que parece indicar que gozd de reconocido
prestigio. Llegados a este punto, debemos decir que en
Egipto el artista, poco considerado socialmente y atento

a los dictados de la religion, tuvo poca libertad para
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crear. Ambos factores contribuyeron a que las normas
establecidas se repitiesen a través de los siglos sin

cambios sustanciales.

El imperio Nuevo sera el mas fecundo de la
escultura egipcia. LLas figuras se estilizan y cambian
algunas actitudes, aunque sin salirse de los cdnones
antiguos. Se ponen en marcha las grandes empresas
monumentales como los Colosos de Memndn, muy deteriora-
dos en la actualidad y que representan al faradén Ameno-

fis 111,

E! periodo de Tell-El-Amarna, que protagoniza
Amenofis |V, marca un paréntesis en el arte egipcio al
romper con la estética tradicional. Esto supuso un ale-
jamiento de la religidon, y como consecuencia un arte
civil, donde el artista pone de manifiesto todos sus idea-
les estéticos. La figura se vuelve mas naturalista, pier-
de la rigidez en favor de la linea ondulada; las formas

se espiritualizan y se crean ritmos caprichosos.

El relieve se vuelve muy plano. Dicho natu-
ralismo es patente en el retrato de la reina Nefertiti,
en caliza policromada, una de las obras de mayor encan-
to de la escultura egipcia. Tutmés es el escultor de
cdmara de este periodo, y en su taller se ha encontrado
abundante obra sin terminar, lo que ha permitido el

estudio de las distintas fases del proceso técnico.



Tras este corto periodo se regresa de nuevo
a las normas tradicionales. LLos relieves de Karnak
ya participan plenamente del rigor tebano, y con la
llegada al poder de Ramsés || la escultura vuelve a
idealizarse por completo. LLas estatuas sedentes de Ram-
sés |l del Museo de Turin nos dan buena prueba de
ello. Los grupos escultoricos de los Speos de Abusimbel
son un ejemplo mds del monumentalismo escultérico de
Ramsés |II. En la actualidad esta obra ha cambiado
de desplazamiento gracias a los esfuerzos de la UNESCO,

pues la presa de Assuan amenazaba con sumergir el con-

junto.

lLa escultura Saita supone una vuelta hécia
los antiguos valores de Menfis, llegdndose incluso a
copiar los modelos al pie de la letra. Inspirada en
unos mismos principios, los resultados varian ostensible-
mente. El gusto por la naturaleza se traduce en abun-

dantes representaciones de animales. Mediante el estudio
detallado de la anatomia del animal, en actitud de repo-
so, el escultor consigue perfiles suaves de gran plasti-
cidad. De igual modo podemos hablar de la Cabeza
Verde del Museo de Berlin, de gran realismo; pero que
mantiene aln las peculiaridades egipcias. El modelado
de las figuras se ha vuelto mds delicado, existe una
predisposicion hacia las formas muy pulimentadas. Se
podria decir, que en algunas de las obras del periodo

final se aprecia el devenir de la cultura cldsica.



1.3. ELL PERIODO CLASICO

Se cree que el antecedente de la escultura
en piedra, en Grecia, fue la talla en madera. Desgracia-
damente no se conservan figuras en este material para
establecer dicha evolucion. En un principio, a las figu-
ras de madera se les colocaba la cabeza, manos y pies
de piedra. Las primeras piedras utilizadas no fueron
marmoles, sino una toba blanquecina, con la que estaban
construidos los mds antiguos edificios de Grecia, y otra

calcdrea de color gris procedente de Atenas.

Con el inicio de las Olimpiadas (segunda
mitad del siglo VIII) la piedra toma un auge cada vez
mayor. Estos acontecimientos populares hicieron posible
el culto hacia la belleza humana, no en vano las prime-
ras figuras que se conservan, los kuroi, estan conside-
rados ‘'estatuas votivas de los atletas triunfadores en
los juegos "(11), Muy pronto se generalizdé el uso casi
exclusivo del méarmol, sobre todo el de Paros y Naxos,
que van atener una importancia decisiva en la estatuaria

griega.

La talla en marmol es una de las técnicas

mds antiguas fraguadas en la cuna del arte occidental;su

(11) J.J. MARTIN GONZALEZ, op. cit. pag. 50



importancia a través de los siglos ha llegado hasta la
actualidad como simbolo imperecedero de la condicidn
humana. Desde la escultura arcaica, donde los Kuroi
animan la materia de! bloque, hasta el siglo V, en
que la maestria técnica se convierte en expresiéon ideal
de belleza, asistimos a uno de los exponentes méas claros
en la evolucion de la técnica del marmo! de todos los
tiempos. l.La abundancia de esta roca en los paises medi-
terrdneos dio lugar a que la talla del marmol fuera
"el objetivo mas elevado de! escultor, su mas noble reali-

zacioéon" (12).

En la estatuaria arcaica se observa una fuerte
influencia de la escultura egipcia en cuanto al plén—
teamiento general y actitudes. Sin embargo, la tematica
cambia por completo; la belleza del cuerpo humano sera
una de las aspiraciones constantes de la cultura griega.
Por otro lado, e! bulto redondo cobra pleno significado;
la estatua -ya no se mantiene adosada a la roca y el

bloque estd tallado integramente.

El artista arcaico se enfrenta directamente
al marmol sin ningdn método mecdnico de traslado por
puntos, su Unica guia era el dibujo en la cara del blo-
que. Antes de iniciar el tallado necesitaba un bloque

paralepipedo. Bien definidas las caras comenzaba a

(12) RUDOLF WITTKOWER: La escultura: procesos y princi-
pios. Ed. Alianza Forma, Madrid,
1984, pag. 16.
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dibujar en ellas. Las vistas que concebia en su escul-
tura eran fundamentalmente cuatro: la frontal, dos de

costado y otra por detrés.

El 4til empleado a lo Iér‘go del proceso era
el puntero, o bien, un martillo de dos puntas, aplica-
dos de forma perpendicular al bloque. Hay pocas expli-
caciones convincentes que respondan al verdadero sentido
de esta aplicacién, la mds lbégica y con supuestos cienti-
ficos, es aquella que sefiala el hecho de que los esculto-
res arcaicos no conocian aln el temple del hierro (13).
LLos U(tiles de trabajo eran de una aleaciéon de cobre
poco resistente, de ahi que el golpe oblicuo no se lleva-
ra a cabopor cuestiones inherentes al metal, necesitando

de este modo un lento y laborioso trabajo de desbaste.

El escultor realiza todo el proceso técnico
con el puntero definiendo lentamente las formas por las
cuatro caras a la vez. El empleo de puntas cada vez
méas pequefias le permite acercarse a los detalles finales.
En atgunos kuroi arcaicos se aprecia cémo las muescas
que se aproximan al acabado son muy poco profundas.
Personalmente no descarto la posibilidad de algunos estu-
diosos que han venido a demostrar cdémo ya, desde el
principio, utilizaron herramientas de corte, sobre todo

en los detalles de la figura, sin las cuales no se pueden

(13) La aparicion del hierro data del primer milenio
antes C.; lo que no podemos asegurar es si conocian
el temple. JEAN RUDEL, op. cit. pag. 15.
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explicar los resultados que conseguian en las aristas y

puntos interiores.

La talla directa de los escultores arcaicos
y su método de trabajo, a base del golpe en 4&ngulo
recto, permitia una gran seguridad en la ejecucién de
la obra ; pero dicha seguridad no era resultado de un
virtuosismo técnico, sino a que sus planteamientos forma-
les se adaptaban a las caracteristicas generales del
bloque, para que los miembros sobresalientes del tronco
no sufrieran rotura alguna. Los brazos quedaban pega-
dos al cuerpo; la cabeza se unia a la espalda a través
de una larga cabellera y los pies se representaban con
una ligera insinuacion de movimiento. Los resultados
son el hieratismo y la frontalidad en la figura tan cul-

tivadas en la escultura egipcia.

LLas figuras masculinas kuréds adquieren un
realismo considerable, estdn llenas de vigor, parecen
contener en su interior una desbordante energia vital
deseosa de expansionarse y abrirse camino. Las calida-
des calientes del mérmol refuerzan el acabado casi plano
de las formas internas y, bajo su pulimiento, se adivina
el golpeteo incesante del puntero. El pulimento se hace
con piedras abrasivas, principalmente el esmeril, proce-
dente de la isla de Naxos y de Asia Menor, y la piedra

poémez.

La rdpida evolucién de la sociedad griega,

que pasd de las monarquias a las aristocracias y tiranias

- 40 -



manteniendo wuna wunidad religiosa, trajo consigo hacia
el siglo VI antes de J.C., un avance importante en el
terreno plastico. LLos escultores comienzan a disponer
de (tiles cada vez més perfeccionados. Se introduce
el temple de los hierros y, por consiguiente, e! tradicio-
nal golpe perpendicular se sustituye por el oblicuo que
es mucho mas eficaz. Estos avances técnicos crearon
entre los artistas una decidida vocacidon hacia la talla
del marmo! que culmina en el siglo V y IV del ciclo

cldsico.

A la labor de puntero se suman la de otros
Gtiles con decidido corte. Las figuras femeninas Korai
se representan con largos vestuarios en los que aprecia-
mos cdémo las incisiones hechas en el ropaje estdn trata-
das necesariamente con cinceles planos o similares.
""Hacia mediados de! siglo V puede decirse que el puntero
habia dejado de ser el Gtil fundamental de los escultores
griegos'" (14). Las posibilidades creativas que ofrece
el encuentro con nuevos medios técnicos, cada vez mas
especializados, son progresivamente mayores. El cincel
plano, cince! dentado, trépano y la introduccidén de hie-
rros (limas de metal) en el pulimento, serdn los Utiles
con los que el escultor griego siembre de gloria toda

la estatuaria clasica.

(14) RUDOLF WITTKOWER, op. cit. pag. 32.



Si el artista arcaico presume de trabajar
directamente el marmol, no podemos pensar lo mismo de
los grandes maestros que se ocupaban de la decoracion
escultérica de los templos griegos. Estos necesitaran
una buena planificacion del trabajo, asi como abundantes
estudios preparatorios que garantizasen los resultados
de sus esculturas. Por tanto, debian wutilizar algudn
método de puntos para el traslado de! modelo al mdrmol.
El primero en describir una técnica mecdnica de sacado
de puntos es Pasiteles en el siglo | antes J.C.; pero
dicho método debidé realizarse con bastante seguridad

durante el periodo cldsico.

La divisidn que Plinio establece en el siglo
| antes de C. de las artes pldasticas: fusoria, pléastica
y escultura, debid tener gran importancia ya en tiempos
de Fidias y Praxiteles. E! modelado del barro se cono-
cié con anterioridad al Siglo VI, por tanto, cabe suponer
que la plastica o arte de modelar sirviese,desde hacia
mucho tiempo, a los escultores para realizar sus estatuas.
Ademds, la pléstica estaba considerada como 'la madre
del arte de cincelar, de la estatuaria en bronce y de

fa escultura" (15).

El empleo de modelos pléticos fue decisivo

para que la escultura presentase una infinidad de puntos

(15) PLINIO: Texto de Historia del Arte, Ed. Visor Dis,
Madrid, 1987, pdg. 126. (Traduccién Espe-
ranza Torrego).
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de vista y resultase mas aérea. Asimismo, debid contri-
buir notoriamente la aparicion del vaciado en yeso en
el siglo IV por obra de Arcesilao (16).Tanto es asi que -
los altorrelieves griegos se pueden considerar figuras
de bulto redondo, los pies y manos sobresalen mas alla

de la linea de tierra.

Si en Egipto la estatua debia ser de un solo
bloque necesariamente, en Grecia no siempre se seguia
esta norma. A veces los miembros extremos como la cabe-
za y brazos se tallaban por separado y luego se unian
mediante espigas de marmol pegadas con plomo fundido.
También era costumbre adornar a las figuras con joyas,
y en muchos casos portaban atributos referentes al arte

de la guerra.

El tratamiento final de la mayoria de las
esculturas se conseguia mediante el pulimento; otras
se guedaban en un estado especial de cincelado con vistas
a ser estucadas. Tanto unas como otras se policromaban.
La aplicacion de la policromia explicaria en parte el
tratamiento tosco de la superficie en los kuroi que iban
a ser pintados con vivos colores. Sin embargo no es
asi

, ya que la policromia persistira durante el ciclo

cldsico en esculturassuficientemente pulimentadas.

(16) JEAN RUDEL., op. cit. pag. 18.



A  continuaciéon exponemos el andlisis sobre
la policromia de la escultura griega de la mano de Corra-

do Maltesse:

"En el siglo V la policromia se hace mas
suave y discreta, paralelamente al logro de
los nuevos resultados espaciales y naturalis-
tas; empieza a utilizarse la '"ganosis", es
decir el patinado de la superficie con una
mezcla a base de cera que se extiende sobre
el color, o sobre el preparado de estuco o
de vyeso. Esto abre el camino para que,
yva en el siglo 1V, se imponga la escultura

sin pintar o sbélo parcialmente pintada'" (17).

A partir de! siglo IV la "ganosis" se aplica

directamente sobre la superficie del marmol, superficie
que estaba tratada, acentuando asi la transparencia
del marmol, tan caracteristica en la obra de Praxiteles.

A finales del siglo IV el abandono del color fue en au-
mento; las estatuas se limpiaban a menudo con agua
y lejia y se les volvia a aplicar dicha péatina. Este
tratamiento se llevé a cabo durante el periodo helenistico

y romano, pero, sobre todo, se destacaba la coloracién

(17) CORRADO MALTESSE: Las Técnicas Artisticas. Ed.
Cédtedra. Madrid,1987, pdgs 34 y
35.
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del vestuario y algunos detalles anatdmicos. Por consi-
guiente, en general, las estatuas se concebian blancas

tal como hoy las podemos ver.

Para terminar este estudio de la escultura
griega vamos a referirnos a dos de sus escultores més
destacados: Fidias y Praxiteles que, juntoconel elemento
helenistico, nos dan tres modos diferentes de entender

el ideal de belleza clasico.

Una cultura sumamente idealizada, basada
en la belleza de sus diosos, necesita un alto nivel técni-
co y estético para conseguir la perfecciédn que persiguen
los griegos. Asi, Policleto y Lisipo trabajan obsesiona-
dos con las proporciones del cuerpo para crear un canon
de belleza ideal. Porque la belleza ideal no es la que
se encuentra en la Naturaleza, sino -como dijo Platén-

aquella que la humana fantasia considera mas bella.

En Fidias encontramos el ideal de belleza
cldsica del siglo V. Desaparecidos los convencionalismos
arcaicos, la composicién goza de toda variedad posible,

escorzos y poses movidas de gran serenidad son la tonica
general de suobra. E! equilibrio fisico y moral que
denotan sus figuras crean arquetipos idealizados tomados

de la naturaleza.

Fidias ostenta un gran dominio sobre el marmol

como se aprecia en su técnica de pafios mojados que



dejan entrever las formas blandas de los desnudos feme-
ninos. Lo- mismo ocurre en el estudio anatémico de
los animaies, en los que las venas y tendones se desta-
can con gran viveza. Los pectorales y el pliegue ingui-
nal en el cuerpo humano se definen de tal modo que
parecen antinaturales, sin embargo, el efefto optico en

el marmol es extraordinario.

Su obra pldstica esta destinada al Partenodn;
él serd quien dirija las obras de decoracion de los fron-
tones, metopas y frisos, asi como de algunas obras en
bulto redondo. Bajo su cargo tiene un buen ndmero

de ayudantes que trabajan supervisados por el maestro.

Es importante sefialar que Fidias combind
los mas valiosos materiales con el marmol. Mediante
la técnica acrolitica cubria un armazén de madera con
placas labradas en méarmol y otras de oro destinadas

al vestido y el cabello.

Praxiteles representa el eje central del siglo
IV en torno al cual giran los nuevos planteamientos escul-
toricos. La escultura religiosa pierde protagonismo vy
se vuelve mds humanizada. Afloran los sentimientos
humanos, el me'nsaje es escénico, las formas se suavizan
y comienza a ser decisivo el realismo en el retrato, que
se cultivard durante todo el Helenismo y con gran identi-

dad en la escultura romana.



Las formas vigorosas de Fidias se traducen
en suaves curvas con un encanto y gracia sbélo posibles
en Praxiteles, escultor que encarna la belleza femenina
cldsica. Su mayor preocupaciéon reside en el acabado
de la obra, en el efecto pictérico, que logra con el trata-
miento de las superficies. Las formas se conjugan deli-
cadamente evitando cualquier plano brusco; el cambio
de luces es apenas perceptible, luz y sombra crean una

especial atmosfera que se ha denominado esfumato.

La Venus de Cnido es una de sus obras mas
consagradas. Tal es la humanidad que Praxiteles impri-
me a sus diosas que tiene la osadia, por primera vez,
de representar a una divinidad femenina completamente
desnuda. Durante la antigliedad estaba considerada
como una de las obras mds bellas y su hermosura la
acredita como el modelo ideal de belleza femenina clasi-
ca. E! Hermes fue descubierto el siglo pasado en el

Santuario de Olimpia.

Pese a los datos histéricos que confirman
su originalidad, no se sabe a ciencia cierta si esta
obra ha salido directamente del cincel de Praxiteles.
En ella destaca el didlogo que mantiene Hermes con
el niflo Dionisio, asi como la composicidon y el juego de
luces, entre las formas blandas del cuerpo, y el inmenso

ropaje que sirve de apoyo a la figura.

El periodo Helenistico desvirtia los valores

cldsicos de la escultura griega. Las composiciones barro-



quizantes se enriquecen como asuntos triviales y cotidia-
nos. Frente al ideal! de belleza, surge un reailismo que
contribuye a acentuar dramaticamente el camino -empren-

dido en el siglo IV.

Por la transcendencia que hatenido en la
escultura posterior, citaremos la obra de Laoconte vy
sus hijos (18). El magnifico grupo fue tallado en el
siglo | antes de J.C. por los artistas Agesandro, Polidoro
y Atenodoro. Esta obra representa el dolor, no sdlo
fisico, sino moral; al gran esfuerzo que Laoconte hace
por liberarse de las serpientes se une la impotencia
de no poder ayudar a sus hijos. A pesar de la trage-
dia, la expresion estd contenida; la tensién de sus muls-
culos, con tanta fuerza y vigor expresados, restan impor-
tancia al movimiento y actitudes de los personajes, debido

al fuerte claroscuro.

E!l Laoconte esta tallado en un solo bloque
de mdrmo!, y fue concebido para ser visto frontalmente.
Presenta un decidido carédcter pictérico, lo que nos habla
del supremo esfuerzo por conseguir un fuerte contraste
de luz y sombra. La aplicacion del trépano ha sido
muy intensa, constante que persistird, junto con la mecd-

nica del sacado de puntos, a lo largo del Imperio romano.

(18) Miguel Angel y Bernini fueron dos grandes admira-
dores de esta obra, como veremos al hablar de ellos.



I. 4. LA EDAD MEDIA

No podiamos pasar por alto el gran significado
que tuvo la escultura en piedra durante el Medievo.
La piedra sera objeto de culto en las grandes empresas
escultéricas destinadas a la decoracion de las catedrales

romanicas y gobticas.

Durante el Roméanico la escultura participa
del concepto por encima de cualquier convencionalismo
formal de la realidad. Las figur‘és se espiritualizan
y responden a ideales geométricos que se remontan a
Bizancio y Culturas Barbaras. El arquetipo romanico
presenta largas vestiduras pegadas al cuerpo que sdélo
dejan entrever el movimiento general; pies, manos vy
cabezas surgen de la tunica como Unica referencia natu-
ralista. La mayor preocupacién del escultor se centra
en la expresion del rostro. Una expresion exaltada donde
cada figura representa un mundo aparte sin conexién
ni didlogo con las demds; parecen poseer una vida inte-
rior sobrenatural que intimida a los fieles para intro-

ducirlos en'la doctrina de la Iglesia.

La escultura en piedra del Medievo esta
siempre en funcién de la arquitectura. El relieve sera
el gran protagonista de la decoraciéon escultorica situada
en los lugares mas privilegiados del edificio para llamar
la atencion al transelnte, y de este modo, instruirle

e invitarie a la meditacién., La finalidad de la decora-



cién en la catedral es, en dGltima instancia, didactica,
"Compréndase la eficacia de este modo de predicar por

medio de la piedra" (19).

El relieve se desarrolla principalmente en
las portadas y capiteles, aunque en ocasiones se extien-
de, en forma de friso, por la parte superior de las fa-
chadas. LLas jambas de la portada se decoran con esta-
tuas adosadas a la misma columna; las arquivoltas estén
repletas de figuras humanas y animales monstruosos car-
gados de fuerte simbolismo. El timpano es el lugar pre-
dilecto para la representacion del Pantécrator rodeado
del Tetramorfos o el Juicio Final, temas ambos de espe-
cial relevancia en la pldstica roménica. En los cabite-—
les se mezclan todo tipo de temas: figuras humanas,
animales fantdsticos, elementos vegetales que a veces
llegan a crear corhposiciones entrelazados de extraordina-

ria belleza.

l.La adaptacion al marco hace que la escultura
adquiera multiples convencionalismos formales. El marco
impone sus condiciones y las figuras siguen su dictado
al pie de la letra. Debido a ello, las estatuas que se
adosan a las columnas son, por ejemplo, mucho mas es-
beltas que el resto. No sbélo la adaptacion al marco
es determinante, sino que también existe una adaptacidn

a la funcidon arquitectdnica. E! mismo sillar que sirve

(19) J.J. MARTIN GONZALEZ, op. cit. pdg. 129.



de elemento sustentador funciona como motivo escultorico.
De esta manera comprendemos cdémo la evolucién de la
escultura medieval se debe al nacimiento de las catedra-

les.

Con ta llegada dei gbdtico en el siglo XIIlI
la escultura tiende a romper el marco arquitecténico
volviéndose mas voluminosa y movida. E! frontalismo
y la verticalidad romanicos han desaparecido y las ca-
bezas de las figuras giran para establecer didlogo entre
ellas. En el rostro afloran los sentimientos humanos.
E! amor y el dolor son sintomas claros de ese naturalis-
mo idealizado que caracteriza a la primera época de
la escultura gdética. La importancia que toman las r‘ebr‘e—
sentaciones de las vidas de los santos, trae consigo
el realismo en el retrato. En general, durante el periodo
gbético existe una tendencia hacia la ctaridad, las compo-
siciones crean esquemas cerrados favoreciendo asi una

rdpida lectura interpretativa.

Los mds directos antecedentes del relieve
romdnico se encuentran en los bajorrelieves de los sarcé-
fagos merovingios, realizados mediante una simple inci-
sién en hueco del dibujo. La talla en marfil y en ob-
jetos de orfebreria son otro claro precedente de donde
se hutre el relieve romanico. Sin embargo no existen
documentos que atestigilien los procesos técnicos de la

talla en piedra en la Edad Media hasta el siglo XV.



En el tratado Sobre las distintas artes de

Tedfilo (20), se nos describe el procedimiento utilizado

para

del

ta talla del hueso; sistema que no- difiere mucho

ya utilizado por el escultor arcaico griego. Se dibu-

jaba directamente en el bloque y, a partir del dibujo,

se

comenzaba a trabajar marcando en primer lugar la

silueta. A continuacion se rebajaba el fondo con el

cincel. Suponemos -como dice Wittkower- que los inicios

de

no,

talla en piedra debieron ser muy similares. Si

veamos hasta qué punto Mayer Schapiro coincide

con este sistema de trabajo al hablar del proceso técnico

del

escultor en Moissac:

"Cabe suponer que en Moissac el escultor
dibujara sobre el bloque de piedra desbasta-
do, trazando los cortornos principales de
las figuras, y eliminara los intervalos que
quedaban entre ellos para establecer todo
su saliente. La figura no se completaba
parte a parte, sino que, en la medida en
que se puede juzgar... se cincelaba todo
el capitel a la vez, de un estudio a otro,

salvo los detalles finales. El fondo se alisaba

en las primeras etapas del trabajo (21).

(20) Tratado de! Siglo XIIl (citado por Rudolf Wittkower.Op.

(21)

cit. pag. 43).
MAYER SCHAPIRO: Estudios sobre el romanico, Ed.
Alianza Forma, Madrid, 1984, pags. 234 y 235.
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Pero otro interrogante que nos sale al paso
es como se transmitian al principio los esquemas decora-
tivos si el pape! apenas se conocia y el pergamino resul-
taba muy caro. Este vacio debié ocuparse muy pronto
con la utilizacién de modelos gréficos, sin los cuales
no se puede entender lavasta decoracion que se llevaba
a cabo en las catedrales. Estos modelos graficos (exem-
plum), que pasaban de unas manos a otras, como el
Albdm de Villard de Honnecourt, recogian gran parte
de la iconografia religiosa y, por tanto, son la causa
principal de la repeticién en las interpretaciones temati-

cas en las distintas catedrales.

El dibujo entre los artistas comienza a ad-
quirir importancia en el siglo XliV. Durante el periodo
gdtico la escultura se vuelve mds volumétrica y se libe-
ra progresivamente del marco arquitectonico. Este nuevo
planteamiento debié exigir al escultor mucha mas dedica-
cién en los estudios preparatorios. La escultura exenta
necesita dibujos desde varios puntos de vista para lograr
el efecto deseado en la piedra. E! desarrollo del -
dibujo contribuyd a que la talla de la piedra evolucio-
nase hacia formas mds naturalistas. En algunas escul-
turas gbticas, el exquisito estudio anatdémico y la natura-
lidad en la interpretacion de los pliegues del ropaje
son, sin duda, el resultado de un anélisis previo, que

puede venirnos también de la mano de modelos en barro.

Los grandes talleres de la Edad Media surgfan

a los pies de ta catedral en construccién. Y alli, tenian



un lugar de encuentro la cultura y el arte. En el in-
menso programa constructivo todos los miembros, al calor
de la piedra, conjugan sus esfuerzos para que cada
bloque encaje en su lugar correspondiente, tarea que
no es facil. lLa labor de desbastado y talla se realiza
con anterioridad a ser colocado en el muro, sdlo en
contadas ocasiones podria ser retocado o policromado

una vez puesto.

El tema "aprés o avant la pose", ha suscita-
do polémica por parte de los historiadores del arte, que
mantienen dos posturas distintas: unos defienden la idea
de que las siguras han sido talladas con anterioridad
a ser colocadas y otros, por el contrario, piensan due
se trabajaba sobre el muro del! edificio, mds que nada
en el periodo roméanico. Segin Mayer, el dato de si
una escultura ha sido hecha "aprés o avant la pose"
se deduce de la relacion de la talla con la pared en
que se ubica. Si un capitel adosado esta esculpido por
todas las caras a pesar de su ocultacion parcial, evi-
dentemente sera producto de taller y no de anda-

mio'" (22).

Esta apreciacidon no nos parece del todo
correcta, pues 'son ejemplos aislados que no se pue-
den aplicar al conjunto de la obra escultdrica. Exis-

ten razones convincentes - como sefiala Wittkower-

(22) MAYER SCHAPIRO, Op. cit., pdg. 236.
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para pensar que la talla se realiza antes de colocar
el sillar en el muro. En ningdn manuscrito antiguo
se aprecia la labor del escultor in situ. LLas mismas
figuras inacabadas nos indican que no se continuaba

el trabajo después de colocado el blodue en la pared.

En el orden profesional del taller del Medievo
existia cierta ambigliedad al hablar de sus miembros.
Arquitecto, albafiil o cantero son términos que con fre-
cuencia se utilizan indistintamente. Esta ambigledad
se debe a que no se hace una separaciéon clara entre
el trabajo creador y el puramente manual. Dicha distin-
cidon no llegd a reivindicarse por parte del artista hasta

el siglo XVI en ltalia.

Sin embargo, se conocen varias categorias
profesionales fintimamente relacionadas con la labor del
escultor. Los canteros se dedicaban a las tareas més
toscas de la piedra; el segundo grupo estaria compuesto
por personas mas especializadas en la talla y, por ulti-
mo, la figura del maestro. Su actividad es tan amplia
que se le puede considerar tanto arquitecto como escultor.
Es el encargado de llevar adelante la planificacion vy
ornamentaciéon del edificio, distribuye el trabajo entre
los operarios, e incluso, trabaja personalmente en la

obra,

Gracias a algunas representaciones de la

época, que muestran al escultor sumido en su trabajo,



podemos dilucidar los procedimientos que utilizaban en
la talla de la piedra. El escultor aparece trabajando
directamente sin ayuda de ningdn medio mecdnico. Apoya
el bloque sobre un plano generalmente inclinado, posi-
cién muy propicia para practicar el golpe en &angulo

recto.

LLos Utiles mas empleados son el martillo de
dos puntas y distintos tipos de punteros para el tra-
bajo de desbastado. E| dibujo en el bloque se delimitaba
mediante herramientas de corte, cinceles planos, cince-
les de cabeza redonda y en ocasiones cinceles dentados.
La abundancia de pliegues en e! ropaje hacia que dichos
Utiles fuesen muy eficaces. El uso del! trépano era bas—
tante frecuente, sobre todo, en las oquedades profundas
y en la decoracidon fioral. El tratamiento final de puli-

mento se hacia a base de escofinas de acero.

Puesto que se trabajaba directamente sobre
el bloque sin ningdn artificio mecdnico, y las medidas
debian ser muy rigurosas, el uso del compds y la planti-
lla fueron sin duda dos aliados constantes del escultor.
No sdlo aseguraban las medidas del bloque, sino también
ayudaban a situar las proporciones exactas de los moti-

vos decorativos que continuamente se repetian.

Las piedras mas utilizadas en la escultura
medieval son las calizas, areniscas y, en algunos casos,
el marmol y el granito. La utilizacion de estas piedras

viene determinada por el tipo de material que se va



a emplear en la construccion arquitectonica. E! escultor
apenas si se preocupa por Ja calidad de los materiales,
empleando generalmente aquellas piedras mas préximas

a la edificacién.

La inmensa mayoria de estas piedras se poli-
cromaban; debido a su porosidad, se les aplicaba una
capa de estuco y se pintaban de color. Esta operacidn
corria a cargo de especialistas muy ligados a la pintura
mural, se puede apreciar cémo existe un paralelismo
en cuanto al tratamiento y los tonos en ambas discipli-

nas.

Como ejemplos de escultura medieval vamos
a referirnos a varios grupos escultéricos de primer orden
que establecen la evolucién de la talla en piedra. EI
estudio lo centraremos en las estatuas de Jlas jambas
del Péortico Real de Chartres, el Pértico de la Gloria
de Santiago de Compostela y la Anunciacidon y Visitacion
del poértico central de la fachada occidental de la Cate-

dral de Reims.

El portico Real de Chartres de mediados del
siglo XlI, mantiene los esquemas compositivos y de re-
presentaciéon del romanico, aunque pertenece ya a la

transicion gotica.

En sus figuras se aprecia todavia una gran

serenidad en la expresiéon de los rostros, que nos acercan



a unatendencia cldsica proxima al arcaismo. A pesar
de su cercanfa, los personajes mantienen en la mirada
un distanciamiento profundo; No obstante, manifiestan

una leve sonrisa de indudable sentimiento gdtico.

Lo que primero llama la atencion en las fi-
guras es su esbelta proporcion. El escultor concibid
este alargamiento para mantener el equilibrio estético

con la arquitectura en la cual se integra perfectamente.

Aqui tenemos un ejemplo claro de cdémo la
escultura se adapta al marco arquitecténico, estatua

y columna son un mismo bloque, de ahi que se las deno-

mine 'estatuas-columna'. Para su ejecucion se eligid
un bloque prisméatico colocado en forma romboidal, es
decir, con una arista frontal. De este modo, la figura

se tallé aprovechando todo el volumen posible, respe-

tando la forma original del bloque.

El portico de la Gloria fechado en el UGltimo
tercio del siglo Xil es la muestra mds importante del
Romanico tardio en Espafa. A pesar del corto espacio
de tiempo que lo separa del Pébrtico Real de Chartres,
las diferencias son notables. Los apdstoles y profetas
de las jambas 'ya. no aparecen adosados a la columna,
sino en una yuxtaposicion que realza el caracter esculté-
rico de los mismos. La adaptacién al marco tiende a
desaparecer como indican la posicién de los pies en su

bisqueda por una postura natural.



El tratamiento del ropaje es menos plano vy
rigido que en tas figuras de Chartres; su abundancia
y diversidad de pliegues caen con gran naturalidad.
Del mismo modo podemos hablar de tas actitudes; las
figuras del maestro Mateo se representan en parejas vy
mantienen un didlogo entre si que pone fin a la misterio-
sa expresién del rostro romanico. Aqui la expresion
es amable y complaciente como preludio del naturalismo

gotico.

La Anunciacion y Visitacién de Reims es un
grupo gbtico del siglo XlillI. En él se observa como la
escultura ha evolucionado hacia formas mas aéreas vy
movidas; el naturalismo se ha aduefiado de las exprésio—
nes del! rostro. Las figuras conversan entre si creando
una especie de escena sobre la fachada arquitectonica;
esta emancipacion del marco se debe a la conquista del
espacio que las rodea, en realidad son esculturas exentas
colocadas sobre el muro. La columna pierde su funcién
inicial disminuyendo de tamafio, e incluso se hace uso
de una segunda columna intermedia para enmarcar las

figuras.

En la Anunciacion destaca la figura del Angel
con su gesto gracioso y la peculiar "sonrisa de Reims",
en contraste con la imagen de la Virgen de rostro gentil.
La esbelted y elegancia de ta Virgen nos ofrece un natu-

ralismo idealizado con decididas reminiscencias cldsicas.



En la Visitacion nos sorprenden los distintos
tratamientos del ropaje, algunos por su abundancia de
pliegues parecen estar inspirados en el barroquismo hele-
nistico; no asi sus rostros que respiran un aire dulce

y sereno.

Debemos decir que las diferencias estilisticas
que aqui conviven nos dan buena cuenta de la libertad
expresiva de sus autores, en la cual se pone de mani-
fiesto la individualidad artistica que va a caracterizar

la escultura posterior.



1.5. MIGUEL ANGEL

lLLa escultura gética en Italia no irrumpid
con la misma fuerza que en los demds pafses europeos,
la tradicién clasica romana estara presente y sera deci-
siva para que renazca un nuevo arte, E! artista fija
mds su interés en la buUsqueda de la belleza que en la
expresion. l.a mayor preocupacion reside en proporcionar
al espectador el placer estético; de ahi el rapido desper-

tar del Renacimiento.

Como consecuencia de los estudios del natural
regresa la belleza de! desnudo cldsico; el cuerpo humano
y la naturaleza son los temas objeto de analisis. La
preocupacién por la anatomia se plasma en abundantes
dibujos de vital importancia en las fases preparatorias
de! original. Ademds el dibujo sirve para presentar
al cliente el proyecto mediante detallados disefios. Esta
doble finalidad hace del dibujo el "alma" de la creativi-
dad de la escultura. Sin embargo, otro hallazgo trans-
cendenta! para la escultura posterior tiene su aparicion
en la segunda mitad del siglo XV. El problema que
plantea la figura exenta, con sus infinitos puntos de
vista, da paso al modelo tridimensional en la preparacion

del original,

Con la llegada del Renacimiento asistimos
al encuentro de un nuevo artista que reivindica el sta-

tus social perdido durante la Edad Media. Se pone de



manifiesto la separacidon existente entre el trabajo arte-
sano y la labor creativa. Ya en la primera mitad del
siglo XV Alberti en su tratado De la pintura describe
el modelo de artista y los compromisos que debe contraer
con el arte. Plantea la necesidad de crear una base

cientifica que apoye la préactica artistica.

El arquetipo mas genuino de artista renacen-
tista lo encarna afiosmas tarde Leonardo da Vinci, hombre
sabio y erudito que abarca en sus tratados todos los
conocimientos del saber universal. Tanto Leonardo como
Alberti se sienten atraidos por dotar a la escultura de
métodos mecdnicos de traslado, guiados por sus conviccio-

nes cientificas. (Véase capitulo II1).

Después de estas breves observaciones, vamos
a centrarnos en la escultura en piedra en el Renacimien-

to.

En el siglo XV destacan Jacopo della Quertcia
y Donatello por sus obras realizadas en marmol. Este
material es el preferido por los escultores, su abundancia
y empleo en épocas anteriores justifican su uso. Pero
la verdadera figura que dedica su vida a la talla es
Miguel Angel; con é] asistimos a un desarrollo importan-
te de la técnica escultdérica del méarmol. Su vida vy su
obra, ampliamente conocidas, nos sitdan ante el escultor
mas representativo del Renacimiento, y cuya influencia

estd patente en casi todos los estilos posteriores, llegando



incluso hasta nuestros dias. Muchos escultores de! siglo
XX siguen siendo fervientes admiradores, si no de su

técnica, si de sus resultados pldsticos.

Miguel Angel fue un artista cultivado como
corresponde a su generacidon, las dotes intelectuales vy
creativas le llevaron a ser un polifacético en el terremo
de la pléstica: pintor, escultor, arquitecto e incluso
poeta; pero por encima de todo se siente escultor. Lle-
gd a decir que no existe idea que no tome forma en un
blogue de marmol. Con gran fe en el hombre y en la
naturaleza, es artista de espiritu apasionado, y su obra
es fruto de esa admiracion. Se plantea nuevos esquemas
de movimiento en la composicidon extraidos de la exper*fen—
cia cotidiana, que mas tarde aprovechan Giovanni Bolog-

na y el mismo Bernini.

Sin embargo sus formas siguen aldn vinculadas
hacia el mundo clésico. Miguel Angel se siente verdade-
ramente atraido por el grupo de Laoconte y el Torse
de Belvedere, cargadas ambas obras de gran vitalidad
y dramatismo. E! Laoconte fue descubierto en 1506, vy
ello supuso reafirmar su personalidad artistica; en obras
como el Moisés o los esclavos es notoria la influencia
de este grupo.’ Miguel Angel exalta la fuerza fisica
y espiritual ai mismo tiempo, por lo que se le puede
considerar todavia un cldsico que sabe reprimir sus pa-

siones.



Antes de analizar sus procedimientos técnicos
conviene hacer algunas observaciones respecto a su con-

cepto de escultura.

Autores como Plinio en el siglo | o Alberti
en su tratado De Statua establecen la diferencia entre
el escultor y el modelador. Miguel Angel también es
muy explicito y, ademds, introduce la polémica disputa
renacentista de la supremacia entre pintura y escultura
-cuando dice: "Por escultura entiendo aquello que se
hace a fuerza de quitar (....), pues lo que se hace
a fuerza de afadir (...) se asemeja mas bien a la pin-

tura" (23).

En su idea central de la escultura pone de
manifiesto la entrega a la talla de la piedra. E! modela-
do suponemos que no lo pone en duda como acto creativo,
sino como resultado final en la consecucién de la obra;
pues él mismo fue uno de los primeros escultores que
fomentd esta técnica detrabajo en los estudios preliminares

del original,

Rudolf Wittkower en su libro " La escultura:
procesos y principios" hace un estupendo andlisis acerca
de los métodos de trabajo de Miguel Angel, sobre los

cuales nos hemos basado por considerarlos de gran inte-

(23) Palabras de MIGUEL ANGEL (citadas por Rudolf Wit-
tkower, Of. cit. pdg. 145).



Migue! Angel comienza realizando un buen
nimero de apuntes a ldpiz y plumilla, dibujos que después
lleva al barro o a la cera en pequefio formato. Este
modelo le ayuda en todo momento a establecer las Iineas
directrices, e incluso servira de base para el modelado
de las formas en el mérmol, dado el avanzado acabado

de dichos bocetos.

Aparte de los modelos pequefios, Miguel Angel
realizd para la Capilla de Médicis modelos de igual ta-
mafio que las esculturas en marmol. Esta cuestion, de
la que no existe una documentacion muy precisa, plantea
serios problemas para los historiadores. Era creéncia
generalizada que Miguel Angel sblo trabajaba con modelos
pequefios y, por lo tanto, no cabia la posibilidad de

que utilizase un sistema mecanico de traslado por puntos.

Los testimonios de los métodos de trabajo
nos llegan por via de autores coetaneos. Vasari y Ce-
llini seran los que nos descifren algunos de estos secre-

tos.

Vasari en la Introduccion a sus Vidas de
los artistas describe a grandes rasgos los procedimientos
técnicos de la escultura de su época, que coinciden en
gran medida con los escritos de Leonardo y con el proce-
der técnico de Miguel Angel, Estas son las conclusiones

a que llega Wittkowen al respecto:



"E!l escultor empieza haciendo dibujos, estudios
del natural y apuntes de la composicidn.
El! paso siguiente es un pequefioc modelo en
barro, cera o terracota. Este modelo le sir-
ve tanto a él como a su cliente. Después,
acomete la realizaciéon del modelo grande, que
corresponde, en tamafio, al que va a hacer
en piedra, y en los elementos esenciales al

pequefio modelo preparatorio" (24).

Vasari habla ademas del traslado del! modelo
de tamafio natural al bloque de piedra, teniendo en
cuenta, en primer lugar, la localizacion de los puhtos
mds sobresalientes de la figura. Cellini también se ajus-
ta esencialmente a lo dicho por Vasari, pero, como escul-
tor que es, puntualiza mds el aspecto técnico, y persona-

liza claramente cuando habla de Miguel Angel.

Como vemos, el traslado mecdnico por puntos
se utilizaba, pero la informacion que nos ofrece Cellini
viene a descartar toda posibilidad de aplicacion en!-

la obra de Miguel Angel, cuando nos explica:

(24) RUDOLF WITTKOWER, Op. cit. pdgs. 111 y 112,
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"El mejor procedimiento que nunca se haya
visto es el wusado por el gran Migue! Angel,
consistente en que, una vez que uno ha traza-
do ta wvista principal, se debe comenzar a
esculpir con los hierros por ese lado, como
si se pretendiese hacer una figura de medio

relieve, e ir descubriendo poco a poco'" (25).

Este testimonio de excepcidon es totalmente
fiable, pues muchas de las obras inacabadas de Miguel
Ange! siguen el proceso descrito. Segin Cellini en la
calidad del dibujo, tomado del modelo grande, residia

el éxito o el fracaso de la talla.

Tanto Cellini como Vasari comentan el hecho
de que algunos escultores guiados por su Iimpaciencia
de ver con rapidez la figura exenta, comienzan a tallar
el bloque por varios sitios a la vez y cometen errores
irreparables. Lo cual viene a demostrarnos que no siem-
pre se trabajaba con un sistema mecéanico de traslado;
de haber-sidoasi, atacar el blogue en varios puntos no
debia tener la mayor importancia puesto que no cabria

posibilidad de error.

Miguel Angel comienza a tallar el bloque dibu-

jando la vista principal de la figura en ta cara que

(25) BENVENUTO CELLINI: Tratados de orfebreria, escul-
tura, dibujo vy arquitectura . Ed. Akal,Ma
drid, 1985, pdg. 181. (Traduccién de Juan
Calatraba).
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considera mas idbnea. A partir de ahi inicia la labor
de desbastado hundiendo progresivamente el dibujo en
el bloque. Esa lenta liberacién de la figura hace que
su método de trabajo tenga cierta similitud con la reso-
fucion del relieve, ya que constatemente se apoya en

la materia adyacente para ver surgir la figura (26).

El escultor renacentista no trabaja con esque-
mas geométricos como el artista del medievo, sino que
su observacion de la naturaleza viene dada por una
visién analitica mediante la cual concibe sus representa-
ciones. La dificultad que supone trabajar directamente,
Migue! Ange! la contrarresta con la ayuda de su peculiar
técnica, es decir, dicha visién analitica de la realidad
le exige ir definiendo desde el principio las formas,
hasta el punto de llegar a pulimentarlas. De este modo
toma posesion del espacio apoyado en las formas que
ha definido {ntegramente. El gran conocimiento de la
anatomia humana, unido a su exquisita técnica del cin-
cel dentado, hicieron posible unos resultados excelentes

tal como corresponde a su genialidad.

El Gtil que define y resume de alguna manera
la personalidad técnica de Miguel Angel es el cincel
dentado. En ninguna época se habia usado con tanta

frecuencia y, sin embargo, para él era imprescindible.

(26) Vasari utilizd ta analogia de la tina de agua para
explicar que la figura surge del bloque del mismo mo
do que emergeria del agua por sus puntos mas salien
tes.



Comenzaba a liberar la figura del bloque con el puntero,
y un incipiente bosquejo le permitia ya la aplicacion
de la gradina. Desde ese momento inicia una incesante
labor creativa en el marmol. En sus obras inacabadas
se aprecian huellas de varios cinceles dentados; el més
tosco lo introduce sobre el desbastado del puntero vy,
a continuacién aplica otros cada vez mé&s finos hasta
llegar a las formas deseadas. Miguel Angei utiliza la
gradina sabiamente segin el sentido del volumen, es
decir, tiende a rodear las formas de modo que se poten-
cien mediante el recorrido paralelo o entrecruzado de
las lineas del cincel. El remodelado constante del cincel
le permite un anélisis exahustivo del contenido formal;
cuyo resultado es una superficie vibrante cargada - de
sensibilidad, donde luces y sombras se complementan
COmo recurso expresivo. Remodelado que, por cierto,

también se da en sus dibujos y pinturas.

Ciertas esculturas de Miguel Ange! no se aca-
baron por cuestiones de contrato o por transformacion
del proyecto, sin embargo, otras que quedaron en ese
estado responden mas bien a motivaciones personales.
E! denominado non finito de sus figuras es una termina-
cidon muy peculiar en la que coexisten varios tratamientos
considerados definitivos. No se sabe a ciencia cierta
a que responde realmente este tratamiento, pero el extra-
ordinario estudio de la gradina expresa el contenido
de las formas con toda claridad sin necesidad de llegar
al pulimento. Se podria pensar que Miguel Angel no

llevaba a cabo el pulimento por: - temor a perder -.



el caracter vibrante de la superficie o para potenciar

los conceptos de luz y sombra en el marmol.

Tanto en Leonardo como en Miguel Angel se
pone de manifiesto la personalidad autocritica del artis-
ta renacentista. Y por tanto, el non finito podria venir
a expresar 'el abismo que separa el espiritu de la mate-
ria" (27); existen en estos artistas dudas acerca del
arte como vehiculo capaz de transmitir las inquietudes
del alma. De una forma u otra, dicho estado inacabado
responde a un planteamiento estético hasta entonces des-

conocido.

Para terminar el estudio de Miguel Angel
vamos a hacer referencia a los distintos conceptos forma-

les que se advierten en su obra.

En su época de juventud acentia los ritmos
exteriores, le interesa mds que nada el sentido estético
de las formas. Su obra culminante desde este punto
de vista es la Piedad, donde hay todo un alarde técnico
y ricas calidades de pulimento. Esta época coincide
con la utilizacién del trépano, herramienta que, a partir
del David es probable que no volviese a emplear por
no quedar satisfecho en los resultados o debido a unas

nuevas exigencias técnicas.

(27) RUDOLF WITTKOWER, Op. cit., pag 164.



Con el David su obra experimenta un cambio
sustancial, el modelado interno serda la mayor preocupa-
cion. La figura adquiere una fuerte tensidn, y bajo
su piel palpita la vida interior en un dinamismo conteni-
do, como consecuencia de la precisién anatémica en los

musculos, huesos y venas.

La tumba de Julio Il, un vasto proyecto que
sufrié mdltiples transformaciones a lo largo de cuarenta
afios, y cuyo programa iconografico venia a representar
los distintos estadios de la existencia humana, desde
la materia hasta el espiritu, supone una sintesis de
su obra. Por unlado, la belleza corpérea en el Esclavo
Moribundo y el Esclavo Rebelde. En el Moisés un retroceso
hacia las formas vigorosas. En esta obra Miguel Angel
expresa mejor que en ninguna otra el pathos de su mun-
do interior. El gesto terrible y el movimiento desconcer-
tado que domina todo el espacio a su alrededor, eviden-
cian la energia desbordante que suscita la indignacidon

y la ira frente a un mundo inferior.

La Victoria, figura elegante, de composicidn
helicoidal, situada cronolégicamente con la obra de la
Capilla de Médicis, continla la idea plastica de ésta.
Su esbeltez y -movimiento acusan un cierto manierismo
que, sin duda, serda el punto de partida de la escultura

posterior y la barroca.

En la Capilla de. Médicis, Miguel Angel parece

haber perdido la vitalidad que imprimia a sus obras



anteriores. Surge una bella estilizacion acompafiada
de un profundo sentimiento melancdlico que transmite
a las figuras una sublime espiritualizacion. Destacan
del conjunto las cuatro esculturas yacentes de las tumbas
de Lorenzo (La Aurora y el Creplsculo) y de Giuliano
( La Noche y el Dia). El artista imbuido de las ideas
platénicas sobre la muerte, representa mediante la alego-

ria del! tiempo los cuatro estados del alma.

El resultado es una serie de obras ensimisma-
das, de gran plasticidad. Las formas se vuelven elasti-
cas, de lineas suaves, ovaladas y envolventes. Se ha
perido la tensién interna que, aqui, se traduce en una
perfecta conjuncion de formas. "El tratamiento pldstico
se vuelve sintético, la masa se asemeja a una sustancia
maleable en la que cada mdsculo se funde para crear

una fluctuacién en la superficie" (28).

La Piedad Rondanini marcara los U(ltimos afios
de su vida. Su valor estético reside en el hecho de
su transformacion. Miguel Angel, no conforme con los
resultados emprende la dificil tarea de modificar la com-
posicidon; y en ese estado es como la encontramos hoy.
De una piedad voluminosa ha quedado un grupo intimamen-
te unido. Madre e hijo se funden en una misma figura

para compartir el dolor de {a pasion. El equilibrio

(28) CHARLES DE TOLNAY: Miguel Angel Escultor, pintor

y arquitecto. Ed. Alianza Forma, Madrid, -

1985. pag. 41.
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entre la materia y el alma, que habia sido una de sus
constantes a lo largo de su vida, tiende ahora méas que

nunca hacia el lado espiritual.



{. 6. BERNI NI

Después de Miguel Ange!l se impone la escultu-
ra manierista de G. Bologna caracterizada por el movi-
miento en la composicién y en la blsqueda de numerosos
puntos de vista. Esta tendencia desemboca en el siglo

XVIl en el Barroco.

Su maximo representante es Bernini, artista
que lleva a la practica buena parte de los hallazgos
de Leonardo y Miguel Angel. lLa escultura renacentista
y barroca parten ambas de la idea naturalista, sin em-
bargo, los resultados serdan muy distintos. El Barroco
tiende a dramatizar el asunto guiado por las pasiones
y sentimientos religiosos. La consecuencia es una escul-
tura triunfante donde la condicidn espiritual esta por

encima de la humana.

El movimiento se acentda decididamente, se
pretende captar el momento preciso de la accién, conside-
rando asi un solo punto de vista principal. lLa luz
juega un papel muy importante en la composicidon; los
ropajes, sobre todo, se agitan con violencia para crear
un fuerte claroscuro. Destaca en la obra el aspecto tea-
tral, escénico y pictorico. El marmol no sbélo funciona
como portador de la forma pldastica, sino que existe un
verdadero cultivo de sus calidades superficiales. E}l aspec-

to lustroso de la materia se anima para infundir en la



figura insospechadas notas de realismo.

Dichas caracteristicas de la escultura barroca
se ponen de manifiesto en la obra de Bernini, cuyos
conceptos fundamentales pasamos a examinar mdas deteni-

damente.

E! principio renacentista que asociaba a la
escultura a un Unico bloque de marmol desaparece con
Bernini. La figura no tiene porqué ser prisionera de
la materia, y en su Longino, no duda en utilizar varias
piezas de marmol. Su concepto de la talla dista mucho
del renacentista. Si Miguel Angel se aferra al bloque
y lo considera apoyo indispensable para la figura, Ber-
Nnini no parece encontrar obstaculos técnicos para enfren-
tarse al méarmol, como si de arcilla o cera se tratase.
Su virtuosismo técnico le lleva a las mas inverosimiles

resoluciones que se hayan realizado jamas en el marmol.

Una de sus contribuciones mas notorias a
la escultura reside en haber ampliado sus posibilidades
pldsticas que, hasta entonces, sbélo se entendian como
arte objeto con valor en si mismo. Bernini supo darle
una nueva dimensién espacial y sicoldégica con la incorpo-
racién de un entorno arquitecténico, en el cual el espec-
tador forma parte del entramado y donde es invitado

a participar en la accion.



Tal como nos dice Howard Hibbard, "la escul-
tura de Bernini electriza la atmésfera de su recinto,

dialogando incluso con sus moradores" (29).

Por otro lado, intenta captar en sus figuras
el momento culminante, lo instantaneo; por tanto, sblo
considera conveniente una vista principal en la que el
espectador acapare toda su atencion, Su obra esta mar-
cada por esta obsesidon -segin Wittkower- incluso trata
".....de guiar al espectador en su aproximacidén a la
obra y decidir por &l el punto de vista que debe adop-
tar" (30). A menudo la tensién espiritual de la figura
se halla fuera de si misma, dispersa en su entorno,
de ahi la necesidad de crear un ambiente propicib a

su alrededor.

Otro hallazgo al que llega Bernini es la ilumi-
naciéon de sus obras mediante la luz dirigida desde el
exterior. Esta idea bien puede parecernos pictérica,
no en vano su obra estd cargada de numerosos recursos
pictéricos; y ademds no olvidemos que algunas de sus
esculturas estdn inspiradas en cuadros. La prueba més
evidente de esta influencia se deja notar en su modo
de entender ia escultura con un sbélo punto de vista prin-

cipal. Esto le lleva, en ocasiones, a concebir los grupos

(29) HOWARD HIBBARD: Bernini. Ed. Xarait, Madrid, 1982,
pag. 45.

(30) RUDOLF WITTKOWER, Op. cit. pag. 195.
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escultoricos frontalmente, como un relieve.

Bernini echa de menos en la escultura la
presencia del color, elemento tan inherente a la realidad.
A lo largo de su trayectoria artistica se plantea cémo
conseguir en el marmol blanco el color de la tez sin
llegar a pintarlo. En sus intentos recurria a férmulas
pictoricas consistentes en aportar rasgos en el retrato
que no correspondian con el modelo representado. De
esta forma, la monocromia del mérmol adquiria en ciertos

puntos la tonalidad deseada.

Después de esta serie de ideas generales sobre
la obra de Bernini, vamos a introducirnos en el sistema

de preparacion de sus esculturas.

Bernini fue wun gran entusiasta del mundo
cldsico, en particular de la escultura helenistica, el
Laoconte, el Apolo de Belvedere y e! Antinoo fueron algu-
nas de las obras mas admiradas. Su formacidon clésica
le hacia recurrir a dichos modelos cuando emprende un
nuevo trabajo, pero a medida que consolidaba la idea

se apartaba progresivamente de la concepcidn inicial.

Sus estudios preliminares realizados a través
de bocetos en barro tienen una gran importancia en su
obra. Utiliza este sistema por considerario el mas apro-
piado y con el que méas rdpidamente expresa su voluntad.

Con Bernini el boceto adquiere unas dimensiones parecidas



a las contempordneas, desempefiando un pape! fundamental
en el proceso creativo. También solia hacer multitud
de dibujos, apuntes rdpidos con los que capta la sicologia
del personaje. Bien a partir de estos dibujo, o del
natural, ejecuta los pequefios modelos en barro, modelos
que transforma una y otra vez hasta lograr el sentimien-

{o deseado.

Sus modelos responden a la composicién en
la obra definitiva, no obstante, el estudio de los detalles
es mucho més completo e incluso distinto en el méarmol.
Pues como é! decia: "No deseo copiarme a mi mismo,
sino hacer una obra original" (31). El detalle apenas
si tiene transcendencia en el boceto, su resolucién se
lteva a cabo directamente de! natural. En ocasiones
llegd a tallar sin ninguna referencia de dibujos ni boce-
tos, habia asimilado de tal forma la idea que se atreve a
enfrentarse directamente al mérmol, como en el caso del

busto de Luis XIV.

Bernini fue un escultor al estilo de los gran-
des maestros del Renacimiento; su personalidad artistica
le convirtieron en e! eje, en torno al cual giraban las

mayores empresas escultoricas de Roma y parte de Europa.

Su taller estaba nutrido de un buen numero
de ayudantes que, bajo sus o6rdenes, organizaban e! tra-

bajo racionalmente. Para algunos de sus encargos llegd

(31) Declaraciones de Bernini respecto al retrato de Luis
X1V (citado por Rudoif Wittkower, Op. cit. pdg. 221).
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a contar con wuna cuarentena de escultores. Bernini,
cargado de fama, se dedicaba a realizar apuntes y boce-
tos para atender la oferta de sus encargos, y su partici-

pacién en la obra definitiva era cada vez menor.

Como podemos comprender es un artista proli-
fero en obra. De su primera época son los grupos escul-
toricos de Pluton y Perséfone y Apolo y Dafne, en los
cuales la dureza del marmo! esta resuelto con la misma
facilidad que una materia maleable. Ambos grupos pare-
cen mds bien surgidos a partir del modelado que de los
métodos tradicionales de tallas. En Plutén y Perséfone
las calidades sensuales de la piel y la ductilidad de
la carne en Perséfone, en manos de Plutén, resultan
sobrecogedoras. E! grupo presenta una sola vista princi-
pal en la que recoge el momento instantaneo de la accidn.
Con Apolo y Dafne sigue en la misma linea, pero en este
caso llega adn mds lejos haciendo gala de su técnica.
El tratamiento tan especial que consigue en el marmol
con el delicado estudio de las hojas del laurel se traduce
en una falta de profundidad. Howard Hibbard considera
que el grupo "....fue concebido como un gran altor‘reliéve

acabado en su totalidad" (32).

Con ‘el David asistimos a un arranque sicoldgi-

co en su obra. El espectador mantiene una comunicacion

(32) HOWARD HIBBARD, Op. cit. pag. 39



directa con la figura. Aqui la accién no se ha consu-
mado y, aparte de la tension fisica, existe otra espiri-
tual que mantiene la figura con el gigante. Esta dialéc-
tica exige también una Udnica vista principal. El estilo
del David se profundiza en el Longino, de corte religio-
so y gran dramatismo, que va a caracterizar toda su
obra posterior. Es muy significativo el tratamiento super-
ficial de! cincel dentado. El emplazamiento de la figura
sblo permite una visiéon desde lejos; de modo que su textu-
ra rugosa potencie el contraste de las formas internas

mediante un fuerte claroscuro.

Por U(ltimo citar el Extasis de Santa Teresa,
donde su concepcién dramética afcanza el punto &lgido.
Bernini integra en la escultura la pintura, la arquitectu-
ra y la iluminacién natural. Todos estos ingredientes
se funden en una escena a la que no podemos acercarnos

si no es mediante la contemplacion,

El profundo sentimiento religioiso de este
artista supo captar, de manera sin igual, una experiencia
mistica traspasando la barrera de lo puramente escultéri-
co. La composiciéon de la figura de Santa Teresa nos
revela hasta qué punto se aleja de la realidad para
transportarnos a la esfera divina. l.La nube sobre la que
se apoya y la exhuberancia del ropaje hacen posible
que toda nuestra atencidon se centre en la expresion misti-

ca del rostro.



I. 7. EL SIGLO XVIII. CANOVA

Aunque la escuela de Bernini se prolonga
por mucho tiempo, el pensamiento de la Ilustracion trae

consigo nuevos planteamientos y métodos escultéricos.

Este movimiento pone su mirada, sobre todo,
en la Grecia clasica. A diferencia del Renacimiento don-
de la escultura adquire caracter por si misma, llena
de fuerza y naturalismo, en el Neocldsico apenas si se
llega a wuna imitacién de l!a Antigliedad. Segin Martin
gonzalez ello es 'debido al prejuicio de considerarlo
cldsico como un ideal insuperable que habia de copiar-

se a la letra" (33).

La imitacion no traspasa mdas alld de lo pura-
mente superficial, se busca el modelado externo de las
figuras, el escultor estd mas interesado en la belleza
formal que en la espiritual. Si la escultura barroca
habia roto barreras tradicionales, e incluso incluso incor-
porando el marco arquitecténico, ahora queda supeditada
a la arquitectura, y confinada al hermetismo de los per-

files en el marmol blanco.

Uno de los primeros escultores que sientan
las bases deil Neoclasicismo, desde el punto de vista
técnico, es Falconet, gran estudioso de! mundo clésico

que dedicé buena parte de su vida a quehaceres litera-

(33) J.J. MARTIN GONZALEZ, Op. cit., pdg. 274.
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rios. Continuador de la obra de Bernini, se siente pro-

fundamente identificado con el pensamiento de su tiempo.

Para Falconet la creatividad de! escultor
reside en el modelo en barro; pero no ya un boceto como
el de Bernini; sino un modelo totalmente acabado y del
mismo tamafo que la obra definitiva. Esta idea se sos-
tiene en la dificultad de transformacién de la obra en
marmol una vez bosquejada; en este estado no caben
cambios sustanciales. Por tanto, recomienda un modelo
totalmente definido para garantizar el resultado en el
marmol . El estudio de luces y sombras, la ubicacidn
definitiva de la obra, etc. sbélo se pueden valorar con
un modelo de dichas caracteristicas. Su sistema de br‘e—
paracién de la escultura tenia, en Ultima instancia,
la finalidad de wutilizar el modelo para su traslado al
méarmol mediante el método de puntos; sisiema que se
empled progresivamente a lo largo del sigloXVII| para

copiar las figuras cldsicas con toda fidelidad.

Sin lugar a dudas, el méds genuino represen-
tante de la escultura neocidsica es el italiano Cénova.
Influido por las ideas de Winckelmann acerca de los
valores de la estatuaria griega, emprende una tarea
artistica que lo va a definir como uno de los grandes

virtuosos de la talla en mérmol, después de Bernini.

Winckelmman ve en e! mundo cldsico las fuen-

tes de donde debe beber el arte de su tiempo. E! perfil de



la escultura griega lo considera una leccién magristral:

"E! mas noble contorno une o circunscribe, en las figuras
de los griegos, los fragmentos de la mas bella naturaleza
y de las bellezas ideales; o mas bien es aquel, en ambos

casos, el concepto supremo' (34).

Esta y otras ideas sobre los sistemas mecdnicos
de traslado por puntos son los principidgs- en los que
basa Cédnova sus ejecuciones plasticas. Si a esto afiadimos
el hecho de que Canova no conocié la estatuaria griega

hasta edad muy avanzada, comprenderemos tla frialdad

en los resultados de su obra comparada con la '"....noble
sencillez y......serena grandeza'"(35), de la escultura
griega.

LLos métodos de trabajo y estudios preparatorios
de! original de Canova, seguramente contindan en la
misma |Iinea emprendida por Falconet. Para ambos la
escultura representa miltiples puntos de vista, y el 'medio
mas adecuado para conseguirlos es un pequefio boceto
en barro. El dibujo perderia importancia puesto que
solo nos ofrece una Unica vista posible. A partir de!
boceto pequefio realizaba el modelo totalmente definido
en el mismo tamafio que la obra definitiva.Para el tras

lado de! modelo hacia un vaciado en yeso,de este modo la

(34) J.J. WINCKELMANN: Reflexiones sobre la imitacién del
Arte Griego en la Pintura y la Escultura . Ed. Nexos
Barcelona, 1987, pag. 31. (Traduccion de Vicente Jar
qué.

(35) J.J. WINCKELMANN; Op. cit. pag. 36.




figura no sufria alteraciones formales, garantizando la
fidelidad del traslado al marmol mediante un sistema

mecanico de puntos.

El taller romano de Canova se convierte en
el principal foco escultérico de Italia. Debido a los
numerosos encargos que recibe, muchas de las fases de
la talla estdn confiadas a sus ayudantes. Cada uno
de ellos realiza una tarea especifica; mientras unos bus-
can los puntos en el mdrmol, otros se dedican a tallar.
lLa labor de Céanova estd destinada a la ejecucion de
modelos pequefios y de gran formato; él sbélo interviene
en la obra cuando se halla avanzada y ésta requiere
el acabado final: estudio de los detalles vy tratamiento

de la superficie del marmol.

Su técnica, cuyo ejemplo de virtuosismo queda
patente en obras como Eros y Psique y las Tres Gracias,
le llevan mas alld del pulimento en la busqueda de sua-
ves calidades. Con la aplicacion de hollin consigue
terminaciones lustrosas en sus obras que recobran el
aspecto de la cera, el hollin era el encargado de atenuar
el blanco brillante del méarmol. Sin embargo tal efecto
resta importancia a las formas y puede resultar empala-

goso y de mal gusto.



1.8. LA PIEDRA EN LA ESCULTURA CONTEMPORANEA.

Nuestro siglo tiene grandes continuadores
de la talla en méadrmol y materiales pétreos en general.
Pero lo que interesa para nuestro estudio son los nuevos
procedimientos técnicos que se introdujeron con la llegada
del siglo XX. Antes de entrar en este punto voy a hacer
un enfoque global del legado escultérico de la segunda

mitad del siglo XIX con Rodin, su méxima figura.

Sin Rodin no se podria entender gran parte
de la talla contemporanea. A pesar de ser un modelador
nato que se expresaba y creaba a partir del barro, sus
principios llegan a tomar forma en los '"escultores duros"
por excelencia. Rodin capta el movimiento del natural
mediante apuntes rdpidos en barro; a continuacidn estudia
sus vistas principales, sin considerarlias aisladas, sino
conectadas en circulo. E| artista pretende que la contem-
placionde la obra sea védlida desde cualquier posicion.
Por ello trabaja a partir de perfiles y no de superficies,
desarrollando las formas a través de esquemas geomé-
tricos elementales. Llegd a decirnos "....que la verda-
dera duefia de las cosas es, no la apariencia, sino la

verdad clbica" (36).

(36) Palabras de RODIN publicadas en 1905 por su amigo
Camile Manclair. (Citadas por Rudolf Wittkower, Op.
cit. pag. 272.).
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E! gran genio de Rodin encuentra su mas
inmediato detractor en su contemporaneo, el escultor ale-
man Hildebrand, primer partidario de la talla directa
y del regreso a los métodos tradicionales del Renacimiento.
Rodin, que habia tallado la piedra en su juventud, no
comparte la idea de la talla directa, y cuando realiza
obras en marmol utiliza el sistema mecdanico de puntos,
labor que dejaba en manos de sus ayudantes. En esta
postura Hildebrand advertia un tratamiento errdneo en
sus obras, de influencia miguetlangelesca, cuyo resultado
era un efecto puramente visual, y nada tenia en comdn
con el verdadero proceso de la talla directa. A pesar
de estas criticas admitia la validez de las obras de
Rodin, pues a ambos le une una profunda admiracién

por Miguel Angel.

Hildebrand intenta resucitar los métodos de
talla del gran maestro renacentista y, ademds, extrae
de ellos una serie de teorias sobre la percepcion de las
formas basadas en la organizacién del espacio por medio
de planos imaginarios. Como vemos, su modo de entender
la escultura es totalmente opuesta a la de Rodin. l.o
que a nosotros nos interesa destacar de estas dos postu-
ras es el hecho de que vuelve a surgir la antigua polémi-
ca entre el modelado y la talla. Por tanto, hemos de
considerar a Hildebrand el primer artista en preparar

el terreno a los tallistas de nuestro siglo.

La repercusion de sus ideas cristaliza en

el siglo XX con la aparicion de un movimiento de jévenes



artistas, incluso pintores, que profesan verdadera admi-
racién y dedicacion a la talla directa. Piénsese en

Brancusi, Hans Arp o el mismo Henry Moore.

Como es lbgico el rechazo hacia los sistemas
mecdnicos de traslado por puntos es evidente en estos
artistas. Uno de los escultores que contribuyd en gran
medida a desestimar tales practicas fue el italiano Adolfo
witdt (37). Wildt considera el traslado mecanico algo
asi como una falta de ética artistica. Las transformacio-
nes sufridas por el modelo desde su realizacion en barro,
pasando por el yeso, hasta llegar al marmol desvirtdan
la idea original expresada en la arcilla. Con el cambio
de soporte se modifican las relaciones de luz y sombras,
el sentido espacial e incluso espiritual de la obra.
Por tanto, el acto creativo queda marcado por una labor
fria y mecdnica como es un sistema de traslado por pun-
tos puesto enmanos de un especialista. "Wildt llega
a la conclusidén de que un escultor que no sabe tallar
es como un pintor que no sabe pintar" (38). También
recomienda este artista trabajar la figura por todos los
lados a la vez, sin terminar unas zonas antes que otras.
Este planteamiento se ha tomado de Rodin, que considera
la escultura como wuna masa controlada constantemente
por el escultor para lograr mulltiples puntos de vista

igualmente vélidos.

(37) A. WILDT: El arte del marmol. Milan. 1922 (obra
citada por Rudolf Wittkower, Op. cit. pag.
286).

(38) RUDOLF WITTKOWER, Ibidem.




El méds entregado de los escultores modernos
a la talla, el rumano Constantin Brancusi, llegé a decir
que '"la talla directa es el verdadero camino para llegar
a la escultura'" (39). Su método de trabajo consiste en
enfrentarse directamente a la materia para desentrafar
su espiritu mediante formas simples y pulimentadas,
donde los abrasivos juegan un papel muy importante.
Brancusi sigue los mismos dictados que el escultor arcaico,
trabaja alrededor de la figura con el U(Unico objetivo de
conseguir un infinito nudmero de perfiles. Sus obras
"....son ante todo objetos con 'formas'" absolutas, puesto
que cada uno de ellos estd elaborado segin su propia
y original ley interna'" (40). Brancusi es un escultor
preocupado en la bulsqueda de las formas puras como

dnico instrumento al servicio de la expresién.

Henry Moore es otro de los grandes tallistas
de nuestiro siglo. Tanto él! como otros artistas buscan
la verdad interna y absoluta de las formas a través
de la escultura primitiva. Es ahi donde encuentran
al desnudo el ingrediente formal, que pone de manifiesto
la energia expresiva de sus obras. Estos tallistas estan
interesados en una visiéon de conjunto, es decir,en la
unidad interna de la obra conseguida mediante una infi-
nidad de puntos de vista a partir de formas elementales

bastante enraizadas en la escultura primitiva.

(39) Frase de RODIN (citada por Rudolf Wittkower, Op.
cit. pag. 287).

(40) ALBRECHT HANS JOACHIN: La Escultura en el Siglo XX.
Ed. Blume, Barcelona. 1981. pag. 96.
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A pesar de todo, Moore es uno de los Ultimos
escultores que profundiza en la obra de Rodin, asimila
de tal modo sus ideas que incluso estas palabras de
Moore pueden pasarpor opiniones de Rodin:'"La fuerza,el po

der, se hacen con formas que tiran o empujan desde den-

?
tro'"  (41). Esto demuestra cdémo los tallistas del siglo
XX se apoyan en las teorias rodinianas sobre la importan-
cia del contorno de la obra en su conjunto para llegar

asi a identificarse con'la materia misma.

Las formas orgdnicas de Moore y otros artis-
tas han contribuido a que los soportes pldsticos, en nues-
tro caso la piedra, adquieran una nueva dimensién.
La estética ve en el valor intrinseco de la materia, en
sus propiedades y texturas, uno de los caminos para

llegar al arte.

El capitulo siguiente lo dedicamos al estudio
de los soportes pétreos en la escultura. Nos interesa
profundizar en los conocimientos de las rocas para compren
der su comportamiento mecanico y asi destacar sus cuali-
dades estéticas. De este modo el artista podra enfren-
tarse a una piedra u otra seglin las necesidades plasti-

cas.

(41) Catdlogo de HENRY MOORE. British Council. Fundacién
Henry Moore. Ministerio de Cultura. Madrid, 1987, p&ag.
19.



CAPI TULO N



LLOS SOPORTES PETREOS EN LA ESCULTURA

If.1. DEFINICION DE PIEDRA

La piedra, en el lenguaje popular, es todo
componente sbélido de la corteza terrestre. Sin embargo,
este término abarca varias disciplinas vy, seglin una
u otra, adopta diversos nombres, y contenidos diferentes,
Por ejemplo, en Geologia, no se habia de piedras, sino
de rocas. En Arquitectura se hace una diferenciacién
clara entre piedras naturales vy piedras artificiales.
A las piedras naturales también se les denomina rocas
ornamentales. En el campo de la industria muchas rocas
se explotan conociendose con el nombre de rocas industria-

les.

Por todo ello, a la hora de definir el vocablo
"miedra" conviene hacer una diferenciacion clara de cada
uno de los campos profesionales en que es objeto de estu-
dio, con el fin de situar dicho concepto en la pléstica

escultérica y utilizarlo con propiedad.

En Petrologia, (42) parte fundamental de la

(42) ROBERT BROUSSE: Tratado de Geologia, Tomo, | PE-
TROLOGIA, Ed. Omega, Barcelona, 1981, pag.
155.
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Geologia, se denomina roca a la mezcla de minerales
de igual o distinta especie, formados de un modo natural,

cualesquiera que sean sus propiedades e incluso su estado

fisico. Esta definicion engloba todo tipo de rocas desde
las arcillas, arenas, petrdleo, gases, etc., hastalas
rocas compactas, a saber, el marmo! o el granito. Como

es lbégico, nuestro interés se centra en aquellas piedras
compactas susceptibles de talla incidiendo en las caracte-

risticas fisicas y mecdnicas de cada una de ellas.

En Arquitectura, los materiales pétreos se
dividen en piedras naturales y artificiales; las piedras
naturales son las formadas de un modo natural en la
Tierra, mientras que las artificiales se obtienen como su
nombre indica, artificialmente. De esta clasificacion,
s6lo nos ocuparemos de las piedras naturales. Las arti-
ficiales (cerdmicas, vidrios, morteros, hormigones, etc.)
son materiales de construcciéon resultantes de la transfor-
macién de rocas industriales y, por tanto, no tienen
nada que ver con las piedras naturales. También en
Arquitectura se habla de la piedra de silleria, dicha
piedra es labrada por canteros para su posterior coloca-
cion en el edificio como elemento sustentador. Este tipo
de piedra nos introduce directamente en nuestro estudio,
pues el soporte empleado por el cantero suele ser el mis-

mo que utiliza el escultor.

A Jlo largo de la historia de la escultura
los materiales pétreos se han designado en términos de

"piedra'" o "marmol", sin apenas hacer alusién a varieda-



des concretas. La piedra estaba asociada a materiales
mds o menos opacos, y el mdrmol a aquellos otros con
propiedades luminicas. Estas caracteristicas ya se dis-
tinguian desde los tiempos mas antiguos, como nos cuenta
Plinio: "la diferencia entre la piedra y el marmol ya
la conocia Homero" (43). La gran tradiciéon del mérmol
es una prueba evidente de su nobleza, no obstante, cada
una de las piedras posee un lenguaje expresivo de indu-
dable valor, y lo correcto es conocerlas también por

su nombre.

Si bien el marmol ha gozado siempre de gran
aceptacion en la escultura, dadas sus propiedades fisicas
y mecdnicas, las vanguardias artisticas de este siglo
han contribuido a la integracién de numerosas piedras
no consideradas antiguamente aptas para la talla. Sus
vetas y colores, la textura y el grano se han aceptado
por necesidades estéticas sin ningin tipo de prejuicios.
En este sentido, la nueva tecnologia ha jugado un papel

fundamental como veremos en el Capitulo III.

Estos factores han unificado el criterio sobre
los soportes pétreos, haciendo posible un acercamiento
entre ellos, para dejar atrds la barrera establecida entre
las piedras nobles y las menos nobles. Por consiguiente

nosotros consideramos 'piedra'" a todo soporte pétreo na-

(43) PLINIO: Op. cit. pag. 144,



tural utilizado tradicional y actualmente en la plédstica

escultérica.

A continuacién, vamos a comentar las técnicas
de estudio llevadas a cabo para el andlisis de los prin-

cipales soportes pétreos utilizados en escultura.

Hoy dfa, la practica totalidad de la infor-
macién de que disponemos sobre los materiales pétreos
estd canalizada desde el sector indusrial en su vertiente
de roca ornamental. Estas piedras utilizadas en cons-
truccion para la decoracién de fachadas, revestimientos
interiores, solerias, etc. son a su vez muchos de los
empleados en la escultura. No obstante, la talla plan-
tea unas exigencias distintas en cuanto a las caracteris-
ticas técnicas y estéticas que aqui no siempre se contem-
plan. A no ser experiencias personales aisladas, en
el campo de la escultura, apenas si se ha tratado

el tema objeto de estudio.

En primer lugar hemos recurrido a la cono-
cida clasificacion geoldgica de las rocas, es decir, segin
su origen y formacidn, éstas pueden dividirse en tres

grandes grupos:

- Sedimentarias
- Metamoérficas

- Magmaticas.



En cada wuno de los grupos se comenta a
nivel general, el fendémeno sedimentario, metamérfico

y magmdtico respectivamente.

Asimismo, se explican las caracteristicas
de las principales piedras y sus posibilidades plésticas
con el fin de enriquecer los contenidos sobre los soportes
pétreos en escultura. Para el andlisis de las distintas
piedras hemos procedido mediante las siguientes técni-

cas de estudio:

1) Origen, formacién y clasificacion de las

rocas.

2) Caracteristicas técnicas:
a) propiedades fisicas

- Estructura
- Grano

- Compacidad
- Dureza

- Color

b) Propiedades mecdnicas
- Fractura
- Resistencia al corte

- Resistencia al pulimento.

3) Variedades mdas utilizadas en escultura.

4) l.ocalizacion y nombres comerciales.



I1. 2. ROCAS SEDIMENTARIAS

El fendmeno sedimentario se produce en la
superficie de la Tierra, y puede ser de dos tipos prin-

cipalmente:

1) de caréacter mecdnico,

2) de cardcter fisico-quimico y bioquimico.

En el primero de los casos los agentes atmos-
féricos como los cambios de temperatura, el hielo, el
agua, el viento, etc.; y las acciones bioldgicas (mus-
gos y Ifquenes), destruyen poco a poco las rocas ori-
ginarias. Los materiales detriticos resultantes se irdn
depositando por estratos debido a la accién del agua
y el viento en las cuencas de sedimentacién. (Un ejemplo

de estas rocas son las areniscas).

En el segundo caso, las rocas se originan
a partir de productos solubes en el agua. Una vez
transportados se sedimentan formando asi la roca. En

realidad la erosidn es practicamente nula, y el resultado
serd una roca homogénea desde el punto de vista mineral

(calizas).

Tanto en un caso como en Otl"‘O, pasan a

formar parte de los sedimentos, la materia organica



de los restos vegetales, animales y microorganismos que
residen en los suelos. En resumen, el proceso sedimen-
tario parte de materiales destruidos que son transporta-
dos y depositados hasta su posterior compactacidn.
Dos caracteristica peculiares de las rocas sedimentarias

son:

a) Se presentan en capas superpuestas o

estratos.

b) Contienen a menudo fésiles de animales o

plantas.

I1.2.1. LAS ARENISCAS

lLas areniscas son rocas formadas a partir
de arenas depositadas en un sedimento que se han ce-
mentado constituyendo una masa compacta. Entre los
principales cementos que consolidan estas rocas se en-
cuentran la silice, la arcilla y la cal. La composicién
mineraldégica estd formada por cuarzo, micas y feldespa-
tos. La resistencia a la alteracion y al! desgaste hacen
que el cuarzo predomine sobre los demds minerales de

la roca imaginaria.

lLas areniscas se presentan en la naturaleza

formando capas paralelas correspondientes a los estratos



de los distintos periodos de sedimentacién. Su estructura
es granular vy, por pequefios que sean los granos se
aprecian a simple vista. Segin el tipo de cemento con
que estén empastados los granos, la roca tendrd mayor
o menor dureza. l.as areniscas mas duras y resistentes
contienen el cemento siliceo y el calcareo. Por otro
lado, cuando la estructura tiene varios tamafios de gra-

no, la piedra es menos compacta y menos resistente.

’

E! color de las rocas areniscas va a depender
en gran medida de su composicién, aunque algunas sus-
tancias colorantes juegan un papel! fundamental. Las
tonalidades rojas, pardas y amarillas, mds o menos
matizadas, se le atribuyen a los hidratos férricos.
También, cuanto mas homogénea es la roca, mas oscura

serda su tonalidad.

Como es logico las areniscas mds utilizadas
en escultura son las homogéneas y de grano fino. Por
su naturaleza presenta una fractura granuda: mas o
menos neta. Se trabaja con bastante facilidad a pesar
de la tenacidad del cuarzo; puesto que influye mas
en su dureza, como hemos dicho antes, el tipo de cemen-
taciéon que los mismos minerales. Si el cemento es blando
los granos de cuarzo se desmoronan sin gran esfuerzo.
Otra de sus caracteristicas es su propiedad abrasiva

que hace inviable el pulimento final.

Es una piedra muy utilizada en la decoracidn

de exteriores, integrdndose perfectamente en la arquitec-



tura, con la cual forma una extraordinaria unidad.
A corta distancia no resulta muy atractiva, su estruc-
tura granular hace que el tacto no sea demasiado grato.
Se ha utilizado poco en bulto redondo, y apenas si se

ha integrado en la escultura moderna.

lLLas areniscas se suelen clasificar seguin
su cementacidon; de este modo nos encontramos con are-
niscas siliceas, calizas, arcillosas, margosas, ferrugi-
nosas, etc. Algunas de estas variedades no son muy
adecuadas para la escultura, sin embargo, sus caracte-
risticas pueden orientarnos en el momento de elegir una
determinada piedra. A continuacidon pasamos a analizar-

las una por una.

Areniscas siliceas o cuarzosas

Estdn compactadas con cemento siliceo, el
cual, le transmite una elevada dureza y las hace muy
resistentes a los agentes atmosféricos. La piedra molar
o de molino pertenece a este grupo; la resistencia vy
tenacidad de estas piedras, utilizadas antiguamente
en la fabricacion de muelas de molino, nos da una
idea de su dureza. Su color suele ser gris o blanco,

fractura astillosa; y muy poco utilizadas en escultura.

Areniscas calizas

A estas areniscas tambien se las denomina

molasas, estdn compactadas con cemento calcdreo. Son



muy conocidas y se han empleado mucho la escultura
de exteriores. LLas tonalidades van del amarillo al
gris verdoso; también se pueden reconocer porque pro-
ducen efervescencia con los 4&cidos, dado su cementacién

calcdrea.

Areniscas arcillosas

Como su nombre indica estan compactadas
con cemento arcilloso; en general presentan poca dureza,
y por lo tanto, poco resistentes a la acciéon del tiempo.

No se aconsejan para la talla.

Areniscas margosas

Su cemento es una mezcla natural de caliza
y arcilla; de la proporcién de dicha mezcla dependera
su dureza, dato a tener en cuenta en la talla de estas

piedras.

Areniscas ferruginosas

En su composicién, contiene 6xidos de hierro,
de ahi sus coloraciones pardas y rojizas. Algunas varie-
dades se encuentran bien cementadas y ostentan buena
calidad. Cuando el grano es grueso se . denominan

asperones, piedra conocida por sus propiedades abrasivas
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que se ha venido utilizando en los procesos de pulimento

de! méarmol.

Otras areniscas con diversos cementos mezcla-
dos o por separado son la arcosa y la grauvaca. La
primera es de naturaleza granitica, su grano es grueso
y se presenta poco estratificada. La segunda es uha
arenisca compacta con granos irregulares de cuarzo vy
de diversas rocas. Aunque es muy utilizado en construc-
ciébn por su dureza y resistencia a los agentes atmosféri-
cos, en escultura apenas si tiene interés por su textura

tan irregular. E! color mds frecuente es e! gris oscuro.

Las areniscas que dozan de mayor prestigio
en nuestro pais se encuentran ".... en Monjuich (Barce-
lona), Muel (Zaragoz), Villa mayor (Salamanca), Novel-

da (Alicante), Almorqui (Murcia)'" (44).

11.2.2. ROCAS CAL.CAREAS: LAS CALIZAS

Estas rocas pr‘oceden de las soluciones del
calcio precipitado por fenémenos fisico-quimicos y bioqui-
micos. Se forman en las aguas marinas y lacustres donde
habitan gran cantidad de organismos de especial impor-
tancia para su formacidén. Algas, moluscos, corales,etc,
desarrollan sus caparazones a partir del carbonato calci-

co disuelto en el agua. Una wvez muertos dichos organis-

(44) FELIX ORUS: Materiales de construccidn. Ed.Dossat.
Madrid, 1985, pag. 31.
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mos,sus caparazones se amontonan creando los sedimentos
calcareos. Este origen se evidencia a menudo en las

conchas y moluscos fosilizados de algunas calizas.

Las rocas calcdreas estan compuestas princi-
palmente de carbonato cdlcico o calcita, por tanto, se
las puede considerar rocas monominerales. Otros carbo-
natos con menor importancia en su composicion son el
aragonito y la dolomita, minerales que por si solos tam-
bién constituyen rocas. Aparte de estos tres componentes,
algunas rocas calcdreas suelen llevar restos de otras

rocas, aunque sea un caso poco frecuente.

Las rocas calcdreas o carbonatadas son -un

ampliio grupo que comprende:

- las concreciones calcareas

las calizas

las dolomias y

- el marmol (45)

A su vez éstas se clasifican segun los sedi-
mentos sean de tipo quimico y organico. Las de tipo
quimico tendran mayor repercusidn en nuestro estudio por
ser rocas mas homogéneas.E! alabastro también lo incluire-
mos por participar en este mismo proceso quimico. Las ca-
lizas de origen 6r‘9énico formadas por caparazones fosiliza-
dos apenas tienen interés en la escultura si hacemos la ex

cepcién de las calizas marmébreas.

(45) El marmol,a pesar de ser una roca carbonatada, la es-
tudiaremos mas adelante en el grupo de las metamodrficas.
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En el andlisis de las caracteristicas técnicas
vamos a ocuparnos, por ahora, sblo de las calizas,
puesto que la gran variedad de rocas calcdreas hace
inviable una serie de contenidos generales. Mas adelan-
te, al hablar de cada una de las rocas calcdreas, ha-
remos mencidn expresa a sus caracteristicas peculiares

desde este punto de vista.

Generalmente las calizas se presentan estrati-
ficadas y formando bancos mas o menos considerables,
o bien, en forma masiva. Su estructura es cristalina
en casi todas las variedades, rara vez se muestra a
morfa. La textura esta en relacion directa con el tipo
de sedimentaciéon (gquimica u organica) y con las postie-

rioes transformaciones de la roca.

El tamafo del grano viene condicionado por
la clase de organismos que intervienen en su composi-
cién, "Una caliza bien calibrada, es decir, con granos
de! mismo tamafo -lo cual es excepcional- significa que
los organismos han muerto en el mismo estadio de creci-
miento" (46). Por tanto, dependiendo de estos factores

existen tres estructuras bien diferenciadas:

a) estructura Ooliticas formadas por pequefos granos

esféricos en cuyo interior hay restos de conchas o gra
nitos de arena.

(46) ROBERT BROUSSE, Op. cit. pag. 257
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b) estructuras nudulosas constituidas por gran variedad

de fosiles cristalizados;

c) estructura cristalina muy homogéneas y de grano

fino.

Las calizas, dada su compacidad, se han
utitizado con mucha frecuencia en escultura. Las mas
densas y resistentes presentan el grano fino y estan
bien cristalizadas, su dureza es intermedia. EI color
originario es blanco, las distintas coloraciones son debi-
das a sustancias minerales que entran a formar parte
en su composicidn. De este modo, en la naturaleza se
dan variedades blancas, cremas, amarillas, marrones,

rojizas, grises e incluso negras.

La talla de la caliza es comoda y la materia
se desprende bien controlada. Su fractura mas frecuente
es la granuda, puede llegar, en ocasiones, a ser asti-
ltosa o concoidea, debido a las diversas estructuras
y durezas de las distintas variedades. l.a mayor parte
de estas piedras son susceptibles de pulimento. LLas
calizas blancas poco cristalinas, cuando se pulimentan,
recuerdan bastante el yeso o la piedra artificial, des-
virtuando asi sus propiedades pétreas. Sin embargo,
las cristalinas adquieren un bello pulimento muy pareci-

do al de los marmoles.

Las calizas producen efervescencia con los

dcidos; los gases de combustion y productos quimicos
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en las ciudades las deterioran gravemente, por lo cual

SU uUsSo en exteriores se ve cada vez mas reducido.

No obstante, la abundancia de rocas calizas
y calcdreas, en general, ha justificado su empleo a
lo largo de ia historia. Las variedades de rocas calca-

reas mds utilizadas en escultura, y que pasamos a estu-

diar a continuacidon son las siguientes:

- calizas Oolfticas
- calizas marmoéreas
- travertino

- falsa &gata

- alabastro

- dolomia

Calizas Ooliticas

El nombre de estas calizas se debe a su
estructura compuesta de oolitos, granos pequefios de
cuarzo o restos de conchas envueltos por capas concén-
tricas de calcita. Estas calizas se forman en mares
cerrados con abundante vida orgdnica. Un ejemplo de
esta piedra la encontramos en Andalucia, donde gran
parte de las calizas pertenecen a este grupo. Las colo-
raciones mas frecuentes son blancas o cremas; estan
poco cristalizadas, su grano es medio, y contienen a
menudo fésiles. Se wutilizan en escultura y, algunas

variedades, son bastante compactas y resistentes. (fig.1).
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Figura

Ta

ANTONIO CANO CORREA
Muchachas al sol. 1963

Grupo escultérico en piedra caliza.

Sevilla.
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Calizas marmbreas

A muchas calizas orgdnicas, por su fina
cristalizacion y bello pulimento, se las denomina cali-
zas marmoéreas, e incluso estan consideradas como marmo-

les.

Nosotros no vamos a plantear el tema como
un especialista en Petrologia, pero si debemos tener
conocimientos minimos para situar a estas rocas en sus
dominios geoldgicos y, por este motivo, se estudiaran

dentro de las calizas.

Desde el punto de vista cientifico, las calizas
marméreas no se han sometido a cambios metamérficos,
por o cual, no se pueden considerar marmoles. "En
realidad, la separacién entre marmoles metamérficos
y calizas marmoéreas es imprecisa y la diferencia para
el no especialista es a menudo dificil'"(47). Estas pie-
dras admiten pulimento y el acabado es muy similar
al de los marmoles; ahora bien, entre ambas, existen
algunas diferencias de interés para el campo de la plas-
tica. Las calizas marmoreas no son translicidas en
laminas delgadas como el mérmol, ademds, su grano
es mas fino que el de éste y, a veces, contienen fdsiles

y cavidades, cosa que nunca ocurre en los marmoles.

(47) WALTER SCHUMANN, Op. cit. pdg. 124.
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Las explotaciones mas importantes de piedra

caliza en Espafa se localizan:

"cristalizada, en Cangas de Onis (Asturias),
Picos de Europa, Hiendelaencina, Hellin,
Linares; margosa, en Comillas; sacaroidea
en Robledo de chavela, La cierva, Lorca,
Vélez-Mdlaga; comin, en Colmenar de Oreja,
Morata, Hontoria, Vallcarca, Castellar; tobas,
en Segorbe, Ruidera, Molina de Aragdn; con-

crecionada, en los rios Piedra, Gallo, Hena-

res; incrustada, en San Valeiro, Arta, Port
Crist;...." (48)
Esta lista de localidades no hace mencion

a las provincias correspondientes, esta orientada hacia
el sector de rocas de construccion y abarca algunas
variedades de rocas calcdreas, seglin se aprecia en
la clasificacion hecha a partir de la estructura de las
piedras. lLas calizas marmdéreas no se han incluido
por considerarlas, el autor, mas vinculadas comercialmen-

te con los marmoles.

El travertino

Las concreciones sedimentarias se forman

en las salidas de los manantiales cuando las aguas

48) FELIX ORUS, Op. cit. pag. 35 y 36.
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son ricas en carbonato cdlcico. Debido a una serie
de cambios como la presién, la temperatura y la activi-
dad de las plantas, los componentes solubles se descom-
ponen y otros insolubles se depositan en forma de pro-
ducto calcareo. Dichas soluciones se cristalizan dando

lugar a las tobas calcdreas.

La roca mas representativa de! grupo, emplea-
da en escultura, es el travertino. Su estructura porosa
con numerosas cavidades de distinto tamafio es una ca-
racteristica peculiar que le da un aspecto cavernoso.
Se presentan ligeramente bandeados con tonalidades
pardas, rojizas, cremas y amarillas. Los colores vy
vetas de esta piedra recuerdan a la madera que, bor
su vistosidad, tienen gran aceptacion en la decoracién

de fachadas.

En los trabajos de talla responde bien; a
pesar de su porosidad, es compacta; su grano es fino
y es susceptible de pulimento (49). El nombre de tra-
vertino es una denominacion italiana, siendo, precisamen-
te, en este pais donde se encuentran las mejores tobas
calcédreas. Son muy estimados los travertinos romanos
de los Montes Sabinos, finamente: veteados y de color
amarillo claro. - En Espafia se pueden localizar traverti-

nos en las provincias de Almeria y Granada.

(49) Henry Moore atraido por la superficie texturada
del travertino ha tallado algunas variedades rojas
y amarillas, respetando en el acabado el proceso
técnico de las herramientas, o bien, consiguiendo
el lustre mediante el pulimento.
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Al grupo de tobas calcdreas pertenecen tam-
bién las estalactitas y las estalagmitas formadas en
las grutas y cuevas de terrenos calizos. Estas rocas
de formas alargadas y veteado irregular presentan un
grano muy fino, son aptas para la talla y admiten el

pulimento.

Falsa &gata

Es una variedad de piedra caliza. Su forma-
cion se debe a la precipitacion calcdrea de aguas calien-
tes donde la calcita se ha modificado en aragonito.
Son muy peculiares las bandas paraleliformes con tonos
rojizos y pardos de gran belleza. En escultura apenas
si se utiliza, es piedra de estructura quebradiza y poco
adecuada, por tanto, para definir las formas. Su bello
veateado y escasa dureza bhacen que sea un material
muy preciado para objetos artisticos. En lllora (Grana-

da) se explota una falsa &gata de buena calidad.

Alabastro

Los alabastros presentan dos composiciones
mineraldgicas diferentes. Uno, es una variedad de yeso
cristalizado, de grano fino y traslicido en pequefios espe
sores. La diferencia con el otro tipo de alabastro,
de origen calcdreo, es que no produce efervescencia
con los acidos. Su uso estd destinado a la fabricacion

de objetos decorativos. La dureza es escasa pudiendose -
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ralyar con la ufia; y ademdas, pierde con bastante rapidez

el lustre caracteristico de este material.

E! alabastro calizo es muy trasilicido, bien
cristalizado y compacto. También se le conoce como
marmo! Onice por su estructura concéntrica y excelente
transparencia. Esta roca no permite la extraccidon de
grandes bloques, por lo cual queda destinado a la escul-
tura de pequefio formato. Su talla es facil. Debido
a su escasa dureza se trabaja con gubia u otros U(tiles
similares de corte. Cuando se calientan al Bafho de
Maria adquieren un especial lustre. Una de sus mejores
aplicaciones estd en el relieve, donde los detalles pueden
alcanzar gran definicién. E! alabastro se utilizd ‘en
toda Europa durante la Edad Media asociado al contexto
religioso. Es sobre todo una piedra de interior, su
superficie tersa admite muy bien la policromia y los

dorados.

Los alabastros de mayor interés y mds resis-
tentes los encontramos en Italia, la gran abundancia
y variedad ha hecho que wutilicen en escultura desde
ta-antigiedad. En Espafia se localizan en Mdlaga, Huel-

va y Valencia.

Dolomia

Es una roca formada por el mineral dolomita.

La incluimos en este apartado de las calizas porque
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esta muy ligada a las mismas, tanto en el color como
en las mezclas y los yacimientos. Se distingue de la
caliza en que sblo produce efervescencia con el &cido
clohoridico caliente. Su coloracion mas frecuente es

btanca, gris o amarillenta.

La dolomia se forma en el mar por transfor-
macién de la calcita. Los mares calidos con fuerte
evaporacion favorecen la dolomitizacién de los carbonatos
al unirse al! magnesio disuelto en el agua a la calcita.
Este cambio hace desaparecer los elementos orgdnicos
por lo que, contrariamente a la caliza, no contiene fési-
les y su indice de dureza es algo méds elevado. L.as
dolomias de estructura granular y compactas son un
buen soporte para la escultura. E! aspecto areniscoso
y el olor que desprenden cuando se tallan son dos distin-
tivos muy acusados. "Cuando estas rocas se rompen,
desprenden violentamente un olor fétido, olor debido
a un compuesto volatil organofosforado y sulfurado"(50).
Esta misma peculiaridad también permanece en los marmo-

les de origen dolomitico.

Las principales dolomias de Espafia se hallan
en '"Villamanin (Ledn), Torrelavega (Santander), Monte
Calvario (Teruel), Loeches (Madrid), Morén (Sevilla),

Vélez-Mdlaga, etc" (51).

(50) ROBERT BROUSSE, Op. cit. pag. 271.

(51) FELIX ORUS, Op. cit. pdg. 35.
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11.2.3. ROCAS SILICEAS

Las rocas siliceas, si bien carecen de impor-
tancia dentro de la escultura, conviene incluirlas en
este trabajo por la transcendencia que algunas de ellas
tuvieron en los comienzos mas remotos de la humanidad.
Nos estamos refiriendo al silex o pedernal; el silex, en
manos de habiles conocedores de su estructura, planted,
durante la Prehistoria, los primeros conceptos de la
talla en piedra. También haremos alusién a sus varieda-

des de piedras preciosas.

Las rocas siliceas estdn constituidas por
cuarzo, calcedonia y 6palo, mezclados entre si o por
separado. Se forman en lagos y mares por la acumula-
cién y sedimentacién de esqueletos de organismos micros-
copicos de naturaleza animal (radiolarios) o vegetal

(diatomeas).

De este tipo de rocas analizaremos, por su
interés, el silex, sus variedades (épalo, calcedonia

y agata), y el jaspe.

Es una variedad compacta de cuarzo que

se presenta en la naturaleza en forma de nédulos,
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compuesta por caldedonia y opalo. El origen de forma-
cion més frecuente reside en las aguas marinas donde
la precipitacion de la silice es capturada por algunos
organismos para constituir sus caparazones, especialmente

las esponjas corneosiliceas.

Los silex se encuentran en los terrenos anti-
guos, asociados principalmente a las formacines calizas
del Cretéacico. Su estructura es un agregado de grano
fino manchado o bandeado, muy compacto en el centro,
donde presenta un color negro; la periferia es menos
compacta y de coloraciéon mas clara debido a la reflexion
de la luz sobre ltas burbujas de aire encerradas en
su interior. Los colores mas frecuentes son el gris
y el negro; una de las caracteristicas externas es la

presencia de una costra superficial blanca y porosa.

E! pedernal es una piédr‘a dura, su fractura
concoidea lisa provoca aristas irregulares muy cortantes,
propiedad aprovechada en la Prehistoria para la fabrica-
cién de utensilios. Durante el siglo XIl fue utilizado
para encender la chispa en las armas de fuego, de ahi
le viene el nombre de piedra de chispa. En la actuali-
dad se emplea para la fabricacion de cemento y como

abrasivo.

Las variedades del silex se deben a una

serie de modificaciones. Asi, por la pérdida parcial
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de agua se transforma en o6palo amorfo (masa no cris-
talina). Los o6palos reciben los nombres segun sus cua-
lidades (hialita, o6palo noble, 6palo de fuego, épalo
comin, etc). Del estado del dépalo amorfo se transforman
finalmente en calcedonia fina y cristalina. La caldeonia
la podemos encontrar con una coloracién uniforme, en
bandas paralelas diversamente coloreadas o en capas
concéntricas, denomindndose, en este UGltimo caso, dgata.
La calcedonia estda formada por finas fibras de cuarzo,
es algo porosa y translicida, de coloraciéon muy varia-

da: blanca, roja, parda, verde, etc.

El dgata es un agregado de cuarzo finamente
fibroso de estructura radial en forma de capas concén-
tricas. Su origen se debe a la cristalizacién del &cido
silicico en las cavidades de algunas rocas efusivas an-
tiguas. Las coloraciones mas frecuentes son palidas
y grises. SeglUn el dibujo de sus capas reciben diversos
nombres: 4&gata bandeada, estreilada, nubusa, ect.
Las bellas variedades de 4dgata con zonas planas bien
diferenciadas se Ilaman oJnices u onix; las bandas son
alternativamente blancas y negras. Esta caracteristica
posibilitdé la ejecucidén de camafeos en la Antigiiedad.
Los méas prestigiados 6bnices del mundo se extraen en

la India, Méjico y Pakistan.

Roca silicea compuesta de cuarzo. . Se encuen-

tra rellenando grietas y cavidades en las rocas volcdni-
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cas y metamorficas. Tiene una estructura cristalina fi-
namente granulada; es opaca y de colores muy vivos
en forma de manchas irregulares o flameados; sus tonos
son negros, grises, rojos, violetas, etc, Resulta una
piedra muy compacta e intimamente consolidada, de frac-
tura concoidea y sonido metélico. Su elevada dureza
hace que sea dificil de esculpir, aunque también admite
el pulimento. Las cualidades plasticas son de extraor-
dinaria belleza, tal como corresponde a una piedra semi-

preciosa.

El jaspe se utiliza poco en escultura, y casi
siempre estd vinculado a esquemas decorativos de pequefio
formato. LLa viveza de sus tonos conjuga muy bien en
los ambientes interiores. Durante el Renacimiento se

emplearon a menudo en la decoracién funeraria.

Segin Vicente Navarro "Espafia lo posee en
las cercanifas de Cbérdoba, en Montjuich (Barcelona),
en Canillas, en Aceituno (Malaga) y en el cabo de Ga-
ta (Almerfa)"(52). También lo hemos localizado en Cala
fias (Huelva) y estamos probando las posibilidades que

tiene para la talla.

(52) VICENTE NAVARRO: Técnica de la escultura. Ed.
Mesegwer, Barcelona, 1976, pag. 99.
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11.3. ROCAS METAMORF ICAS

Aunque es bastante conocido el fendmeno del
metamorfismo quisiéramos hacer una incursion en este

campo por considerario de interés.

Existen dos tipos de metamorfismo: regional
y de contacto. El metamorfismo regional es debido a
movimientos tectonicos acompafiados de altas temperaturas
y gran presion. Presenta una gran magnitud y las
rocas que gquedan bajo su radio de accién sufren una
serie de transformaciones de mayor o menor intensidad
segin la profundidad a la que se encuentren, E! meta-
morfismo de contacto se origina a causa de las altas
temperaturas y presiones del magma ascedente en contac-
to con las rocas contiguas. Este segundo tipo es de
efectos més reducidos, y en cuanto se acerca a la super-

ficie los cambios en las rocas son cada vez menores.

Los efectos de esta metamorfosis producen
cambios estructurales enla roca: compactacidén, recrista-
lizacion de los minerales, etc. Asi, las pizarras utili-
lizadas excepcionalmente en escultura, se presentan con
una fuerte esquistosidad (53). Este término petrografico
nos viene a decir lo siguiente: dada una fuerza que
actia en una determinada direcciéon, los minerales se

alinean perpendicularmente a dicha presién conformando

(53) WALTER SCHUMANN, Op. cit. Véase pags. 134 y 135.
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una estructura paralela en la roca. l.a esquistosidad
en las pizarras permite que puedan partirse en hojas.
Esta propiedad dificulta una labor ordenada en el proce-
so de talla, de ahi sus escasos aplicaciones en la escul-
tura, y cuando se hace uso de ella se recurre al peque-
fio formato. No obstante, dicha caracteristica estd es-
trechamente relacionada con el canto de las piedras,
es decir, la direcciébn mas adecuada para desprender

el material con facilidad (véase capitulo 1V).

A pesar de la gran abundancia de rocas
metamorficas (debemos recordar que para cada roca sedi-
mentaria y magmatica existe su correspondiente variedad
metamoérfica) en escultura sbélo se utiliza a gran escala
el mérmol, las demds piedras apenas si tienen importan-

cia.

f1.3.1. EL MARMOL

De los materiales pétreos, elmds apreciado
en escultura a través de la historia ha sido el marmol.
Su estructura cristalina trasldcida, la homogeneidad
del grano, el color uniforme y sus buenas propiedades
mecdnicas, son algunas de las caracteristicas que le
han hecho ganar el apelativo de material noble por

excelencia.
El marmol, desde el punto de vista petroldgi-

co es una roca metamorfica formada a partir de rocas

calcdreas. Es cristalino, de grano grueso y compuesto
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de calcita. Sin embargo (como dijimos al hablar de
las calizas )en escultura y en las artes en general se
considera marmol a todas aquellas variedades calizas
cristalizadas, compactas vy susceptibles de pulimento.
Por tanto, aunque nuestro anélisis parta del marmol
"auténtico'", debemos tener presente numerosas variedades
mas o menos impuras que contienen, ademds de la calci-
ta, minerales tan diversos como la mica, el talco, la
clorita, el grafito, el hierro, el manganeso, el granate,
la serpentina, el cuarzo, etc. Asimismo, conviene recor-
dar también que existe una variedad de mdrmol meta-
mérfico formado a partir de rocas dolomiticas. Es de
grano fino areniscoso y &spero, abunda poco y su uso

es bastante reducido.

El marmo! presenta una estructura cristalina
en mosaico. La recristalizacion de la roca caliza debido
al metamorfismo trae consigo una mayor homogeneidad
en su estructura. Otras veces, sin embargo, la estruc-
tura se ve invadida de vetas alternantes de naturaleza

mineralégica desigual al conjunto de la roca.

La wniformidad en el tamafo de los granos
Se debe al caracter monomineral del marmol. Cuanto
méas profunda es la formacién de la roca mas finos vy
organizados estaran los cristales. Segin el tamafio
de los mismos se pueden distinguir marmoles de grano
fino, medio y grueso. Los mds apreciados en escultura

son los de grano fino, pero también tienen aceptacion
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otros debido a que el pulimento final unifica bastante

bien las formas a pesar de! grosor del grano.

El marmol es una piedra bien compactada,
sin cavidades ni fésiles. Representa el término medio
de dureza y resistencia respecto a los demds soportes
pétreos utilizados en escultura. Desde la antigledad
se ha considerado como la mds adecuada para la talla,
por permitir una mayor variedad de planteamientos for-

males.

De las caracteristicas mecanicas destacaremos
su fractura sacaroidea por el aspecto granudo y brillan-
te, similar a un terrdn de azicar. La-talla del marmol
es comoda, pero a la vez exigente. Donde mejor se
ponen de manifiesto sus exigencias es en la fase de
acabado y pulimento. A lo largo del proceso técnico,
la estructura cristalina se ve interrumpida por la aplica-
cion de las herramientas. Cuando los golpes han pene-
trado en su estructura mdas alla del nivel deseado, dada
su naturaleza translicida, aparecen los puntos blancos
o puntos opacos producidos por los (tiles. En resumen
diremos que el marmol permite muy buenos resultados

siempre y cuando se aplique una técnica sabia. (fig.2).

Las numerosas variedades de marmol plan-
tean problemas a la hora de hacer una clasificacién
valida, desde el punto de vista plédstico. Asi pues,

una vez vistas sus caracteristicas técnicas, abriremos
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Figura 2. HENRY MOORE.

Madre e hijo: forma de huevo.1977.

Marmol blanco.

Fundacidon Henry Moore.
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dos nuevos apartados para profundizar en su estudio:

A) E! color de los marmoles

B) Mé&rmoles mas utilizados en escultura.

A) El color de los marmoles

E! color original de los marmoles es blanco
de nieve. Algunas sustancias quimicas arrastradas por
las aguas en el momento de su formacion le dan las
coloraciones mas diversas a esta piedra. De este modo,
los marmoles pueden ser de un solo color unifor‘mé o
policromos (con varios colores o tonalidades diferentes).
Los policromos, segin la distribuciédn del color reciben
diversos nombres. Walter Schumann (54) los denomina

bandeados, flameados, jaspeados, manchados y veteados.

Otras clasificaciones responden a la estructu-
ra de los mdrmoles. Felix Orus (55) considera veteados
a aquellos con vetas de distinto color que el fondo.
Los marmoles brecha serian los constituidos por fragmen-
tos angulosos de diversos colores. Dentro de este tipo
considera brocateles a los que tienen los fragmentos
de pequefio tamafio y arborescentes si presentan dibujos
veteados. Y finalmente fosiliferos cuando contienen ca-

racoles y conchas.

(54) WALTER SCHUMMAN, Op. cit. pdg. 142

(55) FELIX ORUS, Op. cit. pag. 42.
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Ahora bien, segin el predominio de un color
sobre los demds, los marmoles mas frecuentes son los
j i . A continua-

blancos, negros, rojos, verdes y amarillos
cidn exponemos dicha clasificacién publicada por la

Institucién Ferial de Muestras Iberoamericana. EXPO-

PIEDRA 1989:

Marmoles blancos

Son los mas puros que existen
y carecen practicamente de pigmentos, aunque
en realidad son escasos los marmoles que
no tienen, en mayor O menor proporcién,
ciertas pigmentaciones que originan vetas
de cierta intensidad o pequefas variaciones
en la uniformidad de! color. Podemos definir
como marmoles blancos todos aquellos que
en fondo blando pueden tener manchas o
vetas de otras coloraciones. Ciertos marmoles
de Carrara, formados por un 99% de carbona-
to calcico, son considerados como los mas
puros del mundo. También nuestros marmoles
blancos de las canteras de Almeria son de

gran calidad.

Médrmoles negros

Son aquellos que estdn contamina-
minados por materiales de naturaleza carbono-

sa, variando su coloracién desde los grises
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hasta el negro total o absoluto,. Son de
reciente formacidon geoldégica vy, en alguno
de ellos, el proceso de carbonizacidn de sus
residuos orgdnicos adn no ha terminado.
Algunas veces se encuentran en este tipo
de marmoles ciertas sustancias bituminosas

que aumentan la resistencia de los mismos....

Marmoles rojos

Generalmente este tipo de marmoles
debe su coloracion a la adicion de ciertos
tipos de o6xidos de hierro, que en mayor
o menos proporcion le confieren una coloracion
que va desde el color rosdceo hasta el rojo

mas intenso.

Estos marmoles se caracterizan
por su compacidad y bajo coeficiente de hela-
dicidad, 1o que los hace muy resistentes
a las bajas temperaturas y humedades....Fre-
cuentemente estos marmoles estan contaminados
por otras sustancias, generalmente el manga-
neso que no hace sino reforzar las cualidades

antes dichas,....

Marmoles verdes

En realidad ia definicion de
estos materiales de color verde como "marmo-

Jles" no es muy acertada, ya que su origen
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no corresponde a piedras calizas compactadas
y cristalizadas sino a diversos materiales
de naturaleza muy heterogénea y de distin-
tos origenes geoldgicos, cuya coloracién se
debe a pigmentaciones normaimente compuestas
de serpentinas, cuyo contenido en carbonato

célcico es practicamente nulo.
Frecuentemente estos marmoles

presentan coloraciones amarillas o rojas,

lo cual aumenta la belleza de los mismos....

Marmoles amarillos

Estos marmoles deben su coloracion
a la inclusién de arcillas, en proporciones
que en algunas ocasiones llega al 10%.
Cuando la proporcién de arcillas supera este
porcentaje, no podemos hablar de marmol
sino de piedras calizo-arcillosas de dificil
pulimentado. Junto a la arcilla se encuentran
mezclados ciertos compuestos de manganeso
y materia carbonosa que influyen en gran
medida en el color de los mismos y les confie-
ren una gran variedad de coloraciones que
van desde los tonos azulados y grises, hasta

los oscuros, pasando por los rosaceos.

La coloracién de este tipo de

marmoles suele ser muy uniforme, vya que,
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la adicion de la materia arcillosa se produjo

antes de la cristalizacién de los mismos (56).

E! autor al hablar de marmoles verdes se
estd refiriendo a la serpentina. Como bien dice, no
es un marmol, ya que se forma a partir de rocas mag-
maticas o de margas fuertemente dolomitizadas. A esta
piedra también se le denomina calcita ofitica por estar
compuesta de calcita y serpentina principalmente. Pre-
senta wuna estructura masiva y sin esquistosidad, es
muy compacta, aunque a veces los componentes calcicos
provocan foliaciones que suponen un dgrave riesgo a

la hora de ser talladas.

Recién extraida de la cantera contiene bastan-
te humedad, endureciéndose posteriormente. Su pulimen-
to es muy vivo y le confiere calidades estéticas extraor-
dinarias. Se utiliza para inter‘io;"es por ser fuertemente

atacada por los agentes atmosféricos.

Cuando la presentan como "marmol" debemos
entender que es un méarmol compuesto, conteniendo ademas
de la calcita otros minerales. Las variedades mas cono-
cidas de marmol serpentino son el Cipolino griego e
italiano y el verde Alpi de las regiones alpinas. Otros

verdes de renombre son el verde Antico, verde di Prato,

(56) ANONIMO, "las calidades de los mérmoles de Espafia
es similar a la de los de mayor prestigio mundial'.
Sevilla de muestra, Institucién Feria de Muestras
Iberoamericana, EXPO-PIEDRA'89, Sevilla 16-19 Fe-
brero.
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verde di Mare.

En Espafia el material serpentino se localiza
en Galicia,""Nar‘on y Santa Marta de Ortigueira. En Ca-
talufia, los de Horta, Nuria y Montseni. Castilla, en
Robledo de Chavela y Vallecas. En Andalucia, los de

la Serrania de Ronda y Sierra Nevada" (57).

B) Marmoles mas utilizados en escultura

1. Marmoles antiguos

Segin Plinio (58) los marmoles mas utilizados
en Grecia, en un principio, fueron los de Paros, Naxos,
Delos y Sipnos (lslas Ciclades). Otros muy conocidos
son el marmol del Pentélico, Himeto, Laurién y Carrara.
A estos marmoles se les denomina estatuarios por ser
de color wuniforme, traslicidos, compactos y de facil

talla.

E! marmol de Paros presenta un grano muy
uniforme de tipo medio a grueso. Su color blanco purisi-
mo y su gran transparencia fueron muy apreciados por
los escultores griegos. Durante la antigiedad se tle
conocia con el nombre de Lychnito porque se extraia
en galerfas subterrdneas a la luz de las lamparas,

del griego Lych nés.

(57) FELIX ORUS, Op. cit. pag. 23

(58) PLINIO, Op. Cit., Véase libro 36, pags. 131-147.
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El mérmol del Pentélico se extraia en las

cercanias de Atenas. Su grano es mas fino que el Paros,
color blanco lechoso. Dada su suavidad sus resultados
eran parecidos a la cera. En su composicion entran

a formar parte las micas y minerales férricos, de ahfi

la singular péatina dorada que adquiere con el tiempo.

Otros marmoles antiguos son el rojo, extraido
del norte de Egipto; el negro Luculano de la isla de
Melos; el de la isla de Tasos, parecido al de} Pentélico
y Carrara; el de la isla de Lesbos; el de Proconeso,
pequefia isla del mar de Marmara de la cual procede

el nombre griego del marmol, marmaros.

Muchas de estas variedades de méarmol anti-
guo, en Jla actualidad , no se explotan debido a que
los yacimientos no son rentables; el coste de la extrac-
cién y la posterior transformacién necesita unas inversio-
nes muy elevadas, y esto s6lo se lleva a cabo cuando

la produccion es satisfactoria a nivel comercial.

2. Marmol de Carrara

E! marmol italiano de Carrara se explota
desde la época de los etruscos y ya entonces era conoci-
do como marmo} de las canteras de Luna. La explotacidn
se encuentra en los Apeninos de Apua; posteriormente
la ciudad de Carrara en Toscana ha dado. su nombre

actual a este marmol.
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Desde el punto de vista geoldogico estos yaci-
mientos tienen su formacion en el Tridsico y constituyen
una cadena montafosa de unos 60 kms de largo por 20-25
de ancho, en la cual se explotan numerosas canteras
(fig. 3). La gran importancia de estas canteras se
entiende si tenemos en cuenta que su actividad no ha
cesado desde los inicios del Imperio. En la Alta Edad
Media y Renacimiento se revalorizé muchisimo, siendo

la piedra preferida de numerosos escultores.

E! marmol blanco de Carrara se considera
el mds puro del mundo y sus recursos son muy importan-
tes. Es de grano fino, estructura cristalizada y compac-
ta; posee el término medio de dureza y resistencia, lo
que le ha hecho gozar de prestigio entre los escultores.
De lJlas variedades blancas mds puras destacan el Falco-
vaja, procedente del Monte Altissimo, y uno de los prefe-
ridos por Migue! Angel; e! Bianco ‘chiaro, de color blan-
co lechoso o blanco azulado claro, con aspecto nebuloso
o veteado. Otras variedades son el Bardiglio, de color
blanco matizado en azul grisdseo; el Arabescato, peculiar
por los arabescos o dibujos de sus vetas, su color va

del gris claro al gris oscuro.

3. Otros marmoles europeos

Entre los mdrmoles europeos citaremos el
de Tournai (Bélgica) de color negro y elevada dureza,

actualmente es muy apreciado por los escultores; el mar-
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Figura 3. Canteras de marmol en los Apeninos
de Apua, la principal area extractiva
italiana. Sus reservas, a pesar de
haber sufrido una explotacién secular,

adn son muy importantes.,
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mo! blanco estatuario de Suecia, de grano grueso; los
mérmoles franceses: rojo Languedoc ecarlate, amarillo
Lamartin y el Rose Ariege de color salmén; los marmoles
blancos del Libano similares a los de Carrara, pero
de estructura cristalina muy sacaroide y el marmol Rosa
Aurora de Portugal de grano fino, muy compacto, trasli-

cido y de buen pulimento. (fig. 4).

4. Marmoles espafioles

Espafia cuenta con abundantes recursos de
material marmoreo repartidos a lo largo de su geografia.
Las distintas variedades en cuanto al grano, cristaliza-
cién, coloracién, etc. son numerosas y algunas de ellas,
como las del Pafs Vasco y Almeria, por su gran calidad
ostentan reconocimiento mundial. Hoy dia se explotan
gran cantidad de mdrmoles destinados al consumo nacional

y extranjero.

La siguiente relacion incluye las variedades
mds representativas de mdrmoles y calizas cristalinas
(comercializadas también como verdaderos marmoles) agru-
padas por colores con sus correspondientes localidades

y nombres comerciales.

Blancos: en Macael y Tranco (Almeria), Alconera (Bada-

joz), Rosas (Gerona).
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Figura 4.

Canteras de marmol en la zona de Es-

tremoz-Villavigosa (Portugal).

LLa mayoria de los marmoles que se
extraen son compactos y de grano fino,
lo que posibilita un bello pulimento.
Las tonalidades calidas de color sal-
mén, o rosa han dado nombre a un
marmol bastante apreciado denominado

Rosa Aurora.
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Cremas: En Jativa (Valencia), Escobedo (Santander),

Morata y Mondvar (Alicante).

Rojos: en Aspe y Mondvar (Alicante), rojo Cehegin vy
rojo Coralito (Murcia), rojo de Loja y rojo
Vaquero (Granada), rojo Carcabuey (Cérdoba),
rojo Sangre de Toro (Guipuzcoa) rojo Bilbao

(Vizcaya).

Negros: En Marquina (Vizcaya), Calatorao (Zaragoza),
Paular (Segovia), Orda (Toledo), Castelar (Va-
lencia), negro Pinta (Badajoz), Estella (Nava-

rra), Albufiol (Granada).

Rosas: rosa Buixcarro y Valencia (Valencia), rosa Zarci

(Murcia) rosa Duquesa (Navarra) y Guipuzcoa.

Verdes: en Almador (Navarra), verde Alga (Huelva),

Granada y Almeria.
Grises: gris Loja y Sierra Elvira (Granada), gris Cafiai-
lla en Macael! (Almeria), gris Cehegin (Murcia),

gris Deva (Guipuzcoa)

Amarillos: amarillo Rio y Dorado Imperial en Macae!

{(Almerfia).
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I1.4. ROCAS MAGMATICAS

lLas rocas magmaticas difieren bastante de
las estudiadas hasta ahora, no sbélo desde el punto de
vista petrolégico, sino técnico. La caracteristica mas
peculiar es su gran dureza y resistencia frente a la
labor de talla. Son piedras muy compactas de estructu-
ra abigarrada donde los distintos minerales se hallan
intimamente mezclados entre si. No obstante, e! artista
le supo sacar partido desde los tiempos méas antiguos,
lo cual demuestra la idoneidad de sus cualidades para
la escultura. En Egipto, se preferia sobre todas las
demds, precisamente, por su dureza y magnifico pulimen-

to.

Antes de analizar las distintas variedades
vamos a plantear a nivel general el origen y formacién

de estas rocas:

"Las rocas magmaticas se forman apartir
del magma incandescente y viscoso del inte-
rior de la Tierra. Si los materiales magmati-
cos se solidifican, en el interior de la corteza
terrestre, se forman las rocas pluténicas
o de grano grueso (...) que se llaman tam-
bien rocas consolidadas o profundas. Si el
magma, gracias a la actividad volcéanica,
sale a la superficie de la Tierra, se forman
las rocas volcadnicas de grano fino, las lla-

madas rocas efusivas o eruptivas. lLas rocas
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de transicidn entre ambos grupos se llaman

rocas filonianas" (59).

Como apreciamos, dependiendo de la profun-
didad en la cual! se consolide el magma, las rocas pre-
sentan una estructura u otra. l.as menos adecuadas
para la talla son las filonianas por el hecho de ser

de estructura heterogénea.

En las rocas plutonicas el enfriamiento vy
consolidacion de!l magma, a gran profundidad, es muy
lento y los cristales adquieren un tamafio considerable.
Su distribucién es desordenada, creando asi una estruc-
tura abigarrada y compacta sin apenas por‘osidad,'ni
por supuesto cavidades. La consolidacion del magma
hace que se separen los minerales segin el orden de

fusion de los mismos.

lLos primeros en cristalizar son ltos minerales
metaliferos (titanio, zircén) después lo haran los compo-
nentes oscuros (biotita, augita, hornablenda); a conti-
nuacién los feldespatos y, por Ultimo, el cuarzo. En
este orden riguroso, los primeros minerales ocupan un
lugar preferente, mientras que los Gltimos como el cuar-
zo, deben aprovechar los lugares restantes; por este

motivo el cuarzo no presenta su forma cristalina tipica.

(59) WALTER SCHUMMAN, Op. cit. pag. 70.
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lLas rocas pluténicas, de interés en escultu-
ra, son el granito y otro grupo de piedras que se pue-
den considerar sus variedades: sienita, diorita y ga-

bro.

Las rocas volcdnicas proceden del interior
de la Tierra y han salido al exterior impulsadas por
los fendmenos del vulcanismo. La composicién mineralégi-
ca es similar al de las rocas pluténicas, pues en efecto
todas participan del mismo magma. Su principal dife-
rencia radica en la estructura caracteristica que adquie-
ren. El magma salido al exterior se enfria mas rapida-
mente y la roca cristaliza en granos imperceptibles a
simple vista; debido a la pequefiez de sus cristales
la roca presenta una estructura microlitica. En general
son rocas mas compactas y oscuras que las anteriores.
Dentro de este grupo tienen especial importancia los

pérfidos y los basaltos.

11.4.1. ROCAS PLUTONICAS: EL GRANITO

El granito es wuna roca pluténica formada
en el interior de la corteza terrestre debido a la conso-
lidacién y enfriamiento de wun magma incandescente.
Su nombre deriva de! vocablo latino granum = gdgrano
debido a que su estructura cristalina esta formada por
granos muy visibles de tamafios y colores diferentes,
en la cual existe una perfecta separacién entre los mis-

mos.
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Sus principales componentes son el feldespato,
en una proporcidén aproximada del 65%, el cuarzo en
un 30% vy el 15% las micas vy minerales metaliferos.
Todos ellos se hallan entremezclados constituyendo una
malla tupida de gran resistencia donde no existen cavi-
dades, lo que demuestra su buena compacidad. Dicha
distribucién, wunida a su composicién mineralégica, le
transmiten una elevada dureza, ya due el cuarzo, uno
de sus principales componentes, ocupa el séptimo lugar

en la escala de dureza de Molhs, escala de valores de

uno a diez.

Su color es claro, las tonalidades mas fre-
cuentes son grises, azuladas, verdosas, amarillentas
y rojizas. Estos cambios de color responden a diversas

pigmentaciones minerales tomadas por el feldespato.
El cuarzo adquiere una tonalidad gris a causa de que
su transparancia deja entrever la oscuridad del resto
de los componentes. La mica cuando es negra se llama
biotita y cuando es blanca moscovita; pueden ir juntas
o0 separadas y estar diseminadas de modo homogéneo,

o bien, agrupadas formando corros en la roca.

La talla es lenta y laboriosa, trabajdndose
mejor aquellos granitos con un porcentaje menor de cuar-
zo. Dada su dureza los (tiles requieren un temple espe-
cial, si bien en la actualidad se ven sustituidos por
herramientas con corte de vidia o diamante. Mediante
el pulimento adquieren un brillo incomparable, su es-
tructura compacta y cristalina reaparece con gran viveza

y vigorosidad. Ademéds el pulimento protege a los gra-
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nitos por mucho tiempo de los agentes atmosféricos.

Los granitos europeos de mayor calidad se
encuentran en los Alpes, Bélgica, Alemania, Suecia vy
Finlandia. Espafia posee grandes extensiones de grani-
to en el eje situado entre Galicia y Andalucia. A conti-
nuaciéon se citan las provincias donde se localizan los
principales tipos de granitos espafioles, segin la publici

cién realizada con motivo de EXPO-PIEDRA 1989:

Lugo: Parga, Perla Kaxigal, Rosa Delta, Rosa Lugo,

San Romén.

Pontevedra: Albero, Dante, Gris Gondomar, Gris Mondariz,

Gris Perla, Perla, Rosa Mondariz, Rosa Porrifio.

Corufia: Austral Red

Orense: Gris Morrazo, Grissal, Rosavel

Céaceres: Albero, Cosmos, Gran Beige, Gran Gris.

Badajoz: Azul Barcarrota, Azul Claro, Azul Ocean, Dorado
Perla, Gris Campanario, Gris Perla, Gris Quinta-
na, Negro Badajoz, Negro Ochavo, Ochavo Espe-
cial, Rosa Extremadura, Rosa Villar, Verde

Estrella.

Sevilla: Tezal.
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Ciudad Real: Gris Fontanosas

Madrid: Blanco Cristal, Blanco Perla.

Avila: Gris Avila

Segovia: Gris Villa

Lérida: Azul Ardn (60)

De los granitos espafoles destacan sobre
todo los gallegos, siendo el rosa Porrifio el mds apre-
ciado; presenta una estructura porfidica constituida
por cristales gruesos rodeados de otros de tamafo menor,
Los extremefios también tienen muy buena cualidad, su
grano es mediano y uniforme; entre ellos citamos el
negro ochavo, negro Badajoz y gris Quintana, este UGlti-
mo, se trabaja con facilidad debido a su escasa dure-

zZa.

La sienita

Es una roca plutdnica de estructura cristali-

na macrogranuda y se puede considerar como una varie-

dad de granito con hornablenda. Fue muy utilizada

(60) ANONIMO, '"Los granitos estdn pasando a convertirse
en un material de empleo comin en construccidn'.
Sevilla de muestra. Instituciéon Ferial de Muestras
Iberoamericana. EXPO-PIEDRA'89. Sevilla, 16-19
Febrero.
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en el antiguo Egipto de donde toma el nombre de la

ciudad de Siena (actualmente Asuan).

La sienita es una roca clara de color gris,
verde o rojiza. Se diferencia del granito en que contiene
menor proporcién de cuarzo, por tanto su dureza se
ve reducida facilitando asi la labor de talla. presenta
el grano méds irregular que el granito, sin embargo
es mas compacta y su bello pulimento le hace ser una

piedra con grandes posibilidades plasticas.

Abunda poco, encontrandose generalmente
asociada al! granito. Se localiza en Espafia (Catalufia,
Sierra de Guadarrama y Huelva), Alemania, Noruega

y Suecia.

l.a diorita

Es una roca plutbénica de estructura cristalina
macrolitica de la familia del granito. Se diferencia de la
sienita por contener mayor proporcidn de cuarzo; esta
compuesta por plagioclasa, hornablenda y augita. Carece
de mica y ademds contiene gran cantidad de metales
en forma de particulas muy finas. Sus minerales se
hallan apretadoé, es mas dura que la sienita y admite un
excelente pulimento. lLLas coloraciones tipicas son blan-
cas, grises, verdosas y negras. E! escultor espafol

Mateo Hernandez encontrd en esta piedra uno de los
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soportes preferidos para sus esculturas. (fig. 5).

Es Espafa la encontramos en Sierra Almagre-
ra (Galicia), Asturias, Castilla, Aragdn, Extremadura,

Valencia y en las provincias de Huelva y Sevilla.

Roca plutonica de estructura cristalina macro-
Iftica con granos de gran tamafio constituidos por plagio-
clasa y didlaga (variedad de augita), contiene también
bastantes minerales metaliferos y carece de cuarzo. Es
piedra compacta y dura, de coloracion oscura, llegando
con el pulimento a tonalidades casi negras, verdosas

O rojizas.

Espafia la posee en Andalucia. E! gabro no-
ruego,tan conocido, tiene la denominacion comercial de

granito Negro de Suecia.

I1.4.2. EL. PORFIDO

el pérfido es una roca volcdnica procedente
de un magma granitico, por lo cual su composicién mine-
ralégica es similar al granito; estd formada por cuarzo,

ortosa, plagioclasa, biotita y minerales metaliferos.
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Figura 5. MATEO HERNANDEZ.

Autoretrato sedente. 1945,

Diorita.

Museo Mateo Herndndez, Béjar (Salamanca)
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Su estructura porfidica (61) resulta lo mds caracteristico,
estd constituida por cristales muy desarrollados de cuar-
zo diseminados sin ningln orden sobre la pasta vitrea

intimamente mezclada a base de cuarzo y feldespato.

E! pérfido presenta diversas tonalidades segin
su composicion mineralégica, de este modo encontramos
colores pardos rojizos, negros, verdes, grises e incluso
azules. La dureza y resistencia de esta piedra es muy
elevada debido al estado vitreo de su naturaleza, consi-
derdndose una de las rocas mas duras susceptibles de
talla. A lo largo de la historia se han venido tallando
los porfidos y su técnica ha planteado siempre miltiples
interrogantes. Tanto Vasari como Cellini se hacen eco
de la paciente y metddica técnica de trabajar el pérfido
por el escultor Francisco de Tadda (62). Dada su extre-
mada dureza, en escultura estd destinada al género

del retrato o a trabajos de pequefio formato.

Se localizan pérfidos negros en Siberia, rojos
en Egipto, en Espafia es conocido el de los Pirineos,

el de Cbérdoba (rojo) y Huelva.

(61) La "estructura porfidica" también se aplica a otras
rocas que no tienen nada que ver con el poérfido,
y que han tomado de éste la denominacién de "porfi-
dico" por su similitud estructural.

(62) BENVENUTO CELLIN!, op. cit. pag. 183 y VASARI,"Vi-
sita del Duque Cosme de Médicis y la Duquesa lLeono
ra". (Citado por José Luis Majada, Catalogo Mateo
Hernandez, Ministerio de Cultura, Direccién General

del Patrimonio Artistico, Archivos y Museos, pdg.
9%4).
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I1.4.3. EL BASALTO

Es una roca magmatica de origen volcénico,
cuya forma de presentarse en prismas es muy peculiar.
l.La lava que sale al exterior crea un manto sobre la
superficie y éste se disgrega en prismas perpendiculares
al manto, debido a la contraccidn que se produce cuando

se enfria la masa rocosa.

El basalto estéd compuesto por plagioclasa,
augita , olivino y minerales metaliferos, carece de cuar-
zo. Tiene estructura microlitica de aspecto grumoso,
con peqguefias cavidades o burbujas redondeadas de haber
contenido Iiquido en algin momento de su formacion.
El color, por regla general, es oscuro con tonalidades

grises, negras, rojas, verdes y azules.

Segun la antigliedad de formacién de los
basaltos encontramos varios tipos. l.os mas antiguos
y de grano fino se denominan melapdrfidos, sus cavida-
des estdn a menudo rellenas de otros minerales (dgata,
calcita, clorita, cuarzo) y presentan colores negros vy
rojizos. Los diabasas son aquellos poérfidos antiguos
de grano grueso en los cuales la augita y el olivino
se han sustituido por clorita y serpentina. Estos nuevos
minerales le dan una coloracion verde muy atractiva;
las diabasas adquieren un bello pulimento y son de
gran dureza. lLLos basaltos de formacidon mas reciente

de grano fino se conocen como 'basaltos'", y a los de

- 144 -



grano grueso con el nombre de doleritas. Ya dijimos
al hablar de ta escultura egipcia que para la talla
de los materiales duros fue utilizada esta piedra por

la dureza y compacidad que presenta.

Los basaltos son un excelente material para
la escultura, sobre todo los de grano fino; su fractura
es astiilosa, pero dada su compacidad se controla el
corte facilmente. Ademas, se pulimentan bien gracias
a no contener minerales abrasivos y son muy duraderos

como la mayor parte de las rocas magmaticas.

Existen basaltos de gran calidad en Irlanda
e Islandia; en Espafia se localizan en Gerona, Canen-
cia y Colmenar Viejo (Madrid), Ciudad Real y los basal

tos canarios.

Para terminar el estudio de las rocas magma-
ticas quisieramos abrir un breve paréntesis para hablar
de la obsidiana, roca volcdnica al igual que pbérfido
y el basalto, pero esencialmente distinta por pertenecer

a los llamados vidrios volcdnicos.

La obsidiana junto con el pedernal han teni-
do una decidida relevancia a lo largo de la Prehistoria
en los procesos técnicos de la piedra. No como soporte
pétreo, sino como (til destinado a la talla; de ahi que

tengamos en cuenta algunos aspectos de su geologia.
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La particularidad que ofrecen estas rocas es su estructu-
ra amorfa, no cristalina. Ello se debe a que el magma:
una vez en el exterior se ha enfriado rdpidamente sin
darle tiempo a la formacidén de cristales. Su composi-
cién mineraldgica se constituye de cuarzo y metales como
el hierro; a pesar de su cdlor oscuro, en pequefos espe-
sores es transldcida. La obsidiana es compacta y dura,

de fractura concoidea que provoca fuertes aristas cortan-
tes, capaces de tallar algunas variedades de piedras

blandas, gracias a su resistencia y tenacidad.
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[1.5. MATERIALES PETREOS DE ANDALUCIA

En un estudio como este no podiamos dejar
de lado el abundante material pétreo repartido por toda
la geografia andaluza. Andalucia es la principal pro-
ductora de marmol a nivel nacional, extrae aproximada-
mente la mitad de la produccién espafiola, siendo la
provincia de Almeria la mas importante en este sector.
Aparte del marmol también se explota un buen nlmero
de piedras ornamentales, lo cual hace aun mas interesan-

te un estudio desde el punto de vista plastico.(fig.6).

Por otro lado, algunas de estas piedras han
servido de base experimental para nuestra investigacion,
y nuestro deseo es mostrar las posibilidades plasticas
de estos materiales, con el fin de sacar provecho a
los excelentes recursos pétreos de que disponemos en
nuestra regién. La costumbre generalizada a la hora
de esculpir una piedra es recurrir a su importacion,
sin tener apenas en cuenta la buena calidad que nos
ofrece nuestro propio entorno. Pero, este sistema de
proceder no es mds que fruto, en muchas ocasiones,

del! desconocimiento.

Si bien es verdad, la industria del sector
pétreo en Andalucia posee escasa infraestructura tenolé-
gica y los indices de produccién no son muy notables
debido a una mala explotacién. Pero, no debemos olvi-

dar que algunos méarmoles, como los de Macael, se estan
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promocionando a nivel nacional e internacional. Este
aspecto, desde el terreno de la escultura, se debe cuidar
y potenciar, en lo posible, dadas las magnificas cualida-

des que algunas piedras ostentan.

Nuestras investigaciones se han Illevado a
cabo desde dos vertientes distintas: por un lado, se
han consultado los archivos del Instituto Geoldgico vy
Minero de Espafia, el Instituto de Mineralogia de Sevilla
y las publicaciones realizadas por la Consejeria de Eco-
nomia y Fomento de la Junta de Andalucia; y por otro,
se han hecho visitas a canteras para recoger muestras
y estudiar el material in situ, observando la importan-
cia de las explotaciones, asi como las diversas piedf‘as
que se extraen. En este sentido se visitaron las cante-
ras de Macae! (Almeria); Sierra Elvira (Granada); Loja
(Mdlaga), Gerena, Almadén de la Plata, Gilena (Sevilla)

y Estremoz (Portugal).

Aunque no se ha tenido ocasion de conocer
otras explotaciones de interés, dichas visitas nos han
supuesto un conocimiento exhaustivo de muchos materiales,
conocimientos, que se han aplicado en el momento de

la talla.

Ahora vamos a hacer un resimen de los recur-
sos pétreos que se explotan en Andalucia, extraido del
Libro Blanco de la Minerfa Andaluza (63). El| estudio

(63) (ENADIMSA): Libro Blanco de la Mineria Andaluza.To-

mo |l. Consejeria de Economia y Fomento (Junta
de Andalucia). Direccién General de Industria,
Energia y Minas, Madrid,1986,pdgs.242-263 vy 447-
458,
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que en é! se hace en los diversos apartados de ''rocas
ornamentales" es bastante completo, sin embargo esta
orientado hacia el sector industrial; por lo cual, haremos
s6lo menciéon a aquellas cuestiones de interés en el campo

de la pléstica.

Asi pues, se ha tenido en cuenta la época
de formaciéon y los dominios geoldégicos a que pertenece
la roca; enclaves geograficos y localidades mas prdximas
agrupadas por sectores. También se ha seleccionado
el lugar geogrdfico donde se encuentra la cantera, vy
se ha hecho incidencia en las caracteristicas técnicas
que nos pueden ayudar para elegir una determinada
piedra: la estructura, el grano, la compacidad, dur‘eza;

color, etc.

Para mayor informacion se han incluido los
mapas de "Rocas |ndustriales" (64) de las ocho provincias
andaluzas, con objeto de facilitar la rdpida localizacidn
de las principales explotacines de rocas ornamentales.

(figs. 7,8,9,10,11,12,13,14).

Las variedades de piedras ornamentales obje-

to de estudio son las siguientes:

- marmoles

- calizas

(64) (ENADIMSA) Libro Bianco de la Mineria Andaluza,
Tomo |I.
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1

falsas agatas

travertinos

serpentinas

granitos.

I1.5.1. MARMOLES

Las provincias andaluzas que cuentan con
recursos marmoreos son Almeria, Huelva, Sevilla, Grana-

da y Malaga.

Los mads importantes yacimientos de méarmol,
no sélo de Andalucia, sino de toda Espafia se localizan
en la Sierra de los Filabres (Aimeria). Estas explotacio-
nes comprenden dos zonas, una la de Macael, y otra,

correspondiente al sector oriental de la citada sierra.

En el 4&drea de Macael se extraen principal-
mente marmoles de grano medio y de color blanco con

varias calidades, grisis y de tipo cipolino:

- blanco: Blanco Rio (marmol blanco oscuro con vetas
irregulares griséceas.
Blanco Macael (marmo! blanco bastante puro

y de buena calidad.

- gris: Gris Rio (marmol de color homogéneo presen-
tando a menudo esquistosidad).
Gris Canailla (mdarmol gris con veteado blan-

co y de grano grueso).
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- Cipolino: Anasol (marmol de coloracines blancas, ama-

rillentas, grisdceas o verdosas; es mas

duro que los anteriores y un poco abrasivo).

E! sector oriental de la Sierra de los Filabres
constituye la prolongacion del é&rea de Macael, en él
se agrupan las zonas de Chercos, Lijar, Cédbar, Los
Trancos (Lubrin) y el Chive. Las caracteristicas del
marmo!l son diferentes, presentan un grano de tamafio
medio grueso. El color es ligeramente mas blanco con
vetas grisdceas, amarillentas o verdosas poco marcadas.
E! mdrmol gris es menos frecuente y sin embargo apare-

cen otros de color negro con veta blanca, y algunas

variedades de cipolinos.

La cantera de "E! Tranco" es la mé&s impor-
tante de todas, en ella se explota marmol de color blan-
co y suave veteado, gris verdoso, su grano es fino.
En la cantera de "El Chive" encontramos un marmol blan-
co con veteado difuso e irregular en tono grisdceo.
Su grano es mas fino, pero presenta el inconveniente

de ser un material poco compacto y resistente.

Para la parte experimental! de nuestra investi-
gacion (véase capitulo V) se han tallado dos méarmoles
de Almeria, catalogados, uno en el sector oriental de
la sierra de los Filabres; de color blanco, grano fino
y con manchas irregulares en tonos tostados. ‘Un segundo

trabajo se ha realizado con un marmo! blanco de grano
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medio y vetas grisaceas, algo marcadas.

En la provincia de Huelva se localizan mar-
moles en Fuenteheridos, de coloracién blanca rosada,
muy similares al mdrmol portugués rosa Aurora. Otra
zona importante es Aroche, donde se comercializa el
Verde Alga, tipo cipolino. Aunque no hemos trabajado
ninguna de estas variedades, se han podido comprobar
sus buenas cualidades plasticas en algunos trabajos
llevados a cabo, en este material, en las aulas de Talla

Escultérica de nuestra Facultad.

También,Sevilla cuenta con los vyacimientos
marmoéreos de Almadén de la Plata. Estas canteras estan
practicamente abandonadas y sSus recursos SsSon escasos;
los hemos incluido puesto que hemos tallado una obra
en este material. Los marmoles mas comunes son blan-
cos, a veces muy veteados y los de coloraciones calidas,
en general, presentan caracteristicas parecidas a los
de Huelva y los portugueses. El grano es de tipo medio
e incluso fino; no obstante, son poco compactos y, ade-
mds, se hallan, en gran medida, fracturados debido

al uso de explosivos para su extraccion.

En Granada, encontramos marmol en Sierra
Tejera y Almijara. Es de naturaleza dolomitica y de
color blanco con ligero veteado difuso en tono gris.
Estos méarmoles son de grano fino, presentan cavidades

y se comercializan con el nombre de Blanco Ibérico.
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Las canteras de marmol en Mélaga se locali-
zan en Sierra Blanca, Mijas y Bermeja, aunque en la
actualidad no se explotan. Existen mdrmoles blancos
con un pequefio veteado grisdceo; marmoles blancos sa-
caroideos y tableados. E! mas conocidoe de todos es

el Blanco de Mijas, de grano y color muy homogéneos.

1. 5.2. CALIZAS

LLas principales explotaciones de calizas se

encuentran en Granada, Cérdoba y Sevilla.

En Granada destacan los yacimientos de Sierra
Elvira y Sierra Gorda. En las canteras de Sierra Elvira
se extrae una caliza micritica del Jurdsico, con un tama-
fio de grano medio y coloraciéon de gris verdosa a marrodn

denominada Bronceado Sierra Elvira.

De las calizas de Sierra Gorda, pertenecien-
tes también al Jurdsico, destacan una de color crema,
Itamada Crema Loja; otra, nodulosa de coloracidon rojiza
conocida como Rojo San Fernando; y por dltimo, una
caliza crema de coloracidon més oscura con tonalidades

beige-marrdén llamada Ambarino.

Otras explotaciones de interés en la provincia
de Granada se sitlan en Clllar de Baza, con abundantes

recursos de una caliza de color crema.
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De las calizas citadas se han trabajado dos:

el Bronceado Sierra Elvira y el Ambarino.

Las canteras de caliza en Cdrdoba se hallan
comprendidas entre las poblaciones de Cabra, Priego
de Coérdoba y Carcabuey. En Cabra y Priego encontra-
mos unas calizas ooliticas de muy buena calidad y bas-
tante compactas, las coloraciones mas normales son blan-
cas y cremas. Se comercializan con los nombres de
crema Cabra y crema Capri. También se explota una

caliza nudulosa rojiza denominada Rojo Carcabuey.

En Sevilla, las calizas se sitlan en el area
de Gilena. Son calizas jurasicas de coloracion blanco
crema conocidas como Crema Sevilla o Crema Gilena.
El' tamafio de su grano es de medio a grueso. A veces
presenta pelos (debido a rellenos de arcilla), oquedades
y vetas de coloracién blanquecina. La recristalizacién
es muy pobre, por lo cual adquiere poco brillo con el

pulimento.

11.5.3. FALSAS AGATAS

Los yacimientos mas importantes de este ma-
terial se encuentran en Granada,en las Sierras de Para-

panda y Madrid, al norte de la localidad de Illora.

Las falsas &gatas se presenta asociadas a

las calizas y dolomias rellenando grietas, fallas o de
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forma estratificada. Es muy caracteristico en estas
piedras el sentido paralelo de sus bandas con tonalidades
marrones claras. Generalmente se utiliza en la industria
del terrazo, y en contadas ocasiones se emplea en escul-
tura, dada su fragil estructura. Analizadas sus carac-
teristicas mecanicas cabe decir que no admite el desbas-
tado manual a puntero, pues su estructura se fractura
con gran facilidad. El pulimento por el contrario es
muy vistoso y singular. En resumen, este tipo de pie-
dras son poco adecuadas para la escultura y, Unicamen-
te en composiciones abstractas puede encontrar ciertas

posibilidades plasticas.

I1.5.4. TRAVERTINOS

Los travertinos en Andalucia aparecen ‘en
la zona de Albox y Alhama de Almeria (Almeria).En
general no presentan una buena compactacidén, contienen
arenas, restos margosos y bastante porosidad, por tanto
Nno son muy recomendables. El travertino de Albox es
de coloraciéon amarillenta y en Alhama de Almeria se

explota una varidad de tonos rojizos.

I1.5.5. SERPENT INAS

LLas principales explotaciones de serpentinas
se localizan en las provincias de Almeria, Granada vy

Méalaga.
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En Almeria aparecen junto con los marmoles
en las zonas de Macael, Lubrin y Lfijar. Las de mayor
interés se extraen en la zona de Macael. Se presentan
en forma lentejonar intercaladas entre los esquistos o
calcoesquistos y estdn afectadas en algunos casos, por
una fuerte esquistosidad; lo cual no permite unos niveles
rentables para la produccion industrial al no poder
extraer bloques de gran tamafo. El color varia de
verde claro a verde oscuro, con manchas negras y blan-

cas.

Las conclusiones a las que se han llegado
mediante la observacion directa de su talla es que aque-
llas serpentinas muy esquistosas no son apropiadas para
la escultura a causa de la constante fracturaciéon en

la fase de desbastado manual.

[1.5.6. GRANITOS

Los recursos graniticos en Andalucia se hallan
repartidos en las provincias de Jaén, Codrdoba, Sevilla

y Huelva, siempre al norte del Valle del Guadalquivir.

En Cérdoba se localizan en el &rea de Hino-
josa del! Duque-Pozoblanco. Son granitos de color gris
de grano medio a fino y bastante uniformes en cuanto
al color y la estructura, a pesar de que presentan algu-

nos gabarros o manchas oscuras.
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En Sevilla, las explotaciones mds importantes
se encuentran en E|! Pedroso y Gerena. El granito de
El Pedroso presenta un grano fino medio, de tonos grisa-
ceo azulados con gran abunancia de mica biotilica.
Se extraen bloques de gran tamafio y de buena calidad.
También en el sector comprendido entre E! Pedroso vy
Fuenteovejuna se extraen gr‘anitosq rosdceos en canteras
muy diversas. En general, estos granitos tienen el
grano medio y tonalidades rosdceas palidas; son homogé-
neos de estructura y muy compactos, caracteristica optima
para su adecuacién a las exigencias que plantea la

talla.

lLas restantes explotaciones andaluzas apehas
si presentan rentabilidad comercial debido a la fuerte
fracturacion, alteraciones superficiales y existencia de
gabarros; quedando destinada su produccién a las necesi-

dades locales.

Por el interés que presentaban los soportes
graniticos en nuestra investigaciéon, hemos realizado
una obra en granito rosa procedente del 4&rea de EI

Pedroso. (Para su anélisis técnico, ver capitulo V).
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CAPITULO 11



I11. PROCEDIMIENTOS Y UTILES DE TRABAJO

I11.1. LOS METODOS PREHISTORICOS DE TALLA.

La piedra fue utilizada por los pueblos pre-
histéricos para ta fabricacidon de los mas diversos uten-
silios que favoreciesen el desarrolio de sus actividades.
Hachas, cuchillos, buriles, raederas, etc., fueron reali-
zados aprovechando las propiedades cortantes de algunas
piedras duras. Llegados a este punto, debemos recordar
que las primeras herramientas de las cuales se sirvid
el escultor primitivo para tallar la piedra eran de si'l_ex
u obsidiana. Nuestro interés, por tanto, presenta una
doble motivacion: primero, la piedra como herramienta
de talla, y segundo, la técnica de fabricaciéon de dicha

herramienta.

Los métodos de confeccién de utensilios son
de vital importancia para plantear los conceptos funda-
mentales del proceso técnico de la escultura en piedra;
de ahi que pasemos, a continuacién, al andlisis de las

principales técnicas empleadas en su fabricacidn.

Segliin Beals y Hoijer (65) cuatro son las téc-

nicas utilizadas en la Prehistoria para fabricar instru-

(65) RALPH L. BEALS y H. HOIJER: Introduccién a ta
Antropologia, Ed. Aguilar, Madrid, 1974, vea-
se pags. 323-335.
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mentos: la talla por percusién, por presion, por separa-
cién de hojas de nucleos preparados y, por UGltimo, me-

diante la tecnica del pulimento.

lLa "talla por percusién" es la técnica mas
antigua conocida, aparece en los comienzos del Paleoliti-
co; consiste esencialmente en provocar una fractura --
lanzando una piedra contra otra, o bien, mediante un
pesado martillo de piedra. Se utilizaba el pedernal vy
la obsidiana, materiales que permiten una facil fractu-
ra cortante de gran dureza. E! paso siguiente, en la
evolucidon de la talla, se haria a base de golpear una
piedra contra otra hasta conseguir bordes cortantes vy

puntas cada vez mds adecuados a su finalidad.

La percusion, a pesar de ser la técnica basi-
ca en los trabajos de talla, es tan elemental que por
si sola no garantiza unos buenos “r‘esultados; siendo mu-
chos los fracasos que se originaban con este procedimien-

to técnico.

La '"talla por presién'" aparece a mediados
del Paleolitico y viene a resolver numerosos problemas
en la ejecucion de instrumentos. Consiste en eliminar
pequefios trozos de piedra ejerciendo presién con un Gtil
terminado en punta. Esta presion se llevaba a cabo
principalmente con materiales Oseos. De este modo se
consigue controlar la talla haciendo saltar pequefas esquir

las y asi extraer, poco a poco, la materia sobrante median
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te lineas de fractura bien definidas.

El hallazgo de esta nueva técnica Nno supuso
el rechazo de la mas antigua, sin la cual no se hubiese
podido aplicar con todas sus consecuencias, La "talla
por presién" no sustituyd a la técnica por percusin, sino
que se complementaron mutuamente. "E! artesano del Paleo-
Iitico todavia conseguia el perfil general de sus utensi-
lios mediante la talla por percusidon, y luego obtenia
los detalles mds finos sirviéndose de la técnica de pre-
sién"  (66). La unidén de estas dos técnicas permitieron
desarrollar un proceso coherente de talla en la bulsqueda
de formas mas definidas y especializadas. El formato
se redujo consideramente debido a que mediante la pre-
siéon se pudieron aprovechar lascas de menor tamafio,

talladas en toda su superficie.

La ‘'"talla por presiéon" pervive durante el
Neolitico, una vez descubierto el pulimento de la piedra;
e incluso la encontramos entre los primeros egipcios que
utilizaron el metal. Su repercusiéon fue tal, que no
dudamos en calificarlo como uno de los primeros avances
més espectaculares de la tecnologia humana. Pues, la
presiébn no se ejerce directamente con la mano sobre un
atil, sino que se descubre el sistema articulado median-

te el cual la fuerza se transmite por medio de dos Utiles.

Otra técnica utilizada a finales del Paleoliti-

co es la que permitia obtener delgados prismas a partir

(66) RALPH L. BEALS y H. HOIJER, Op. cit. pdg. 325.
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de un nlcleo preparado de pedernal. Esta técnica es
una variante de la "talla por presion", y su aparicién
surge como consecuencia del conocimiento adquirido de
las |lineas de fractura del silex. Las propiedades que
poseen estas piedras para astillarse en forma de prismas
se aproveché para, una vez creada una plataforma de
corte, por percusién, fijar un Gtil puntiagudo en un
determinado lugar y golpearlo con un martillo de piedra
para obtener las delgadas hojas. Las !dminas asi des-
prendidas gozan de toda garantia de corte y su eficacia
se revela, sin necesidad de retogues posteriores, mediante

presioén.

"E! pulimento" es la Ultima de las técnicas
inventadas para la fabricacion de utensilios de piedra.
Aunque sus origenes no son muy claros, se tiene noticia
de que aparecié en el Viejo Mundo, correspondiendo con
los inicios del periodo sedentario del hombre primitivo;
pues los primeros instrumentos que se conocen, elaborados
mediante el pulimento, estdn destinados a la molienda
de semillas. El hombre sedentario necesité de inmediato
Gtiles duros y consistentes capaces de garantizar la bue-
na marcha de sus labores agrarias. E! pedernal y otras
piedras de facil fractura se vieron reemplazados porque
su constante wuso las deterioraba con mas rapidez que
a las pulimentadas. La gran abundancia de materiales
susceptibles de pulimento también favorecié una rdpida
expansién, incluso, entre aquellas tribus que no se de-

dicaban a ta agricultura.
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Se podria pensar que el pulimento surgié como
consecuencia del conocimiento adquirido de otras técnicas
anteriores; sin embargo su proceso técnico supone un siste-
ma nuevo de enfrentarse a la piedra. LLos precedentes
mds inmediatos se encuentran en trabajos realizados en
huesos u otros materiales que no presentan una fractura
cortante y deben ser tallados y pulimentados para su
posterior uso. Si en el pedernal las puntas y aristas
se consiguen simplemente mediante la talla o fracturacidn,
en otras piedras duras es necesario emplear un util para
desbastar hasta conseguir la forma deseada del objeto,
y el corte, serd el resultado de la frotacion superficial

con materiales abrasivos.

Como vemos, esta técnica se puede aplicar
a la mayoria de las piedras y necesita menor destreza
y conocimiento de los materiales; sin embargo, resulta
mds compleja y laboriosa que la talla. Tanto es asi,
que, aunque fue conocida por casi todos {os pueblos,
en aquellos lugares donde abundaba el pedernal y ta

obsidiana siguidé vigente la talla por razones practicas.

La importancia de los métodos prehistéricos
de talla reside en que '"....el hombre descubrié y explo-
t6 enteramente todas las técnicas principales para labrar
la piedra antes que terminase la Edad Antigua de tla

piedra" (67). Una breve observacion basta para compren-

(67) RALPH L. BEALS y H. HOIJER, Op. cit., pdg. 327.
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der que en las distintas técnicas se resume practicamente
el proceso técnico de la talla tal y como lo entendemos
hoy, a pesar de que, como es légico, la evolucidén tecno-
fébgica ha ido introduciendo nuevas herramientas cada
vez mas especializadas. Desde entonces, han cambiado
los (tiles, ha cambiado el modo de aplicarlos; pero,
en esencia, los principios técnicos han permanecido cons-
tantes a lo largo de la historia sin apenas transformacio-

nes.
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I11.2. LA TALLA DIRECTA

lLLa talla directa es un procedimiento técnico
mediante el cual es escultor realiza su obra sin el apoyo
de instrumentos mecanicos. Esto no quiere decir que
no utilice dibujos o bocetos, o ambos recursos técnicos
a la vez, con anterioridad al enfrentamiento con la piedra

y durante la ejecucion.

De este modo nos encontramos frente a dos
posturas distintas de proceder. Una, la méas genuina,
cuando JUnicamente se toma como referencia el dibujo,
sirviéndose de é! a lo largo del proceso técnico. -En
ocasiones el artista incluso prescinde de cualquier ayuda
grafica y pone toda su imaginaciéon al servicio de la
talla. Este ultimo caso es excepcional, pues la piedra
exige ciertos estudios preliminares, o bien, una madura
imagen mental que pueda garantizar los resultados de-
finitivos. E! escultor dificilmente se aventura con la
piedra, sabe que su trabajo es arduo y pesado, y su
esfuerzo sbélo se verd recompensado cuando los resultados

son satisfactorios.

El segundo recurso empleado es el boceto o
modelo, segin los casos. La ayuda tridimensional resul-
ta de vital importancia resolviendo con mds decisién la
problematica de los trabajos en piedra. E! boceto posi-
bilita el acercamiento a la obra definitiva, resuelve la

composicion, el movimiento genera! de la figura y ayuda
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a establecer proporciones y relaciones espaciales de inne-
gable wvalidez. Pero lo méds frecuente cuando se talla
directamente la piedra es utilizar ambos recursos: el
boceto y el dibujo. E! dibujo puede servirnos, a lo
largo de la ejecucidn, para sefialar y delimitar la zona

que se estd tratando, lo cual agiliza la labor de talla.

A pesar de recurrir a bocetos y dibujos, la
técnica directa se entiende cuando su artifice estd predis-
puesto a crear en cada una de l|las fases del proceso
técnico; puesto que su idea inicial no es definitiva
y se puede ver transformada, una y otra vez, sin que
ello ponga en tela de juicio la solidez de la obra. En
realidad, esto se debe a que el artista crea a partir
de la materia y de sus propias limitaciones; el buen
conocedor de su estructura sabe que la piedra se puede
romper si Nno se trata con esmero. La escultura en pie-
dra permite amplias masas, formas elementales y vigoro-
sas; cuando nos alejamos de estos conceptos, a veces,
su naturaleza no soporta ciertos alardes técnicos. Ademas
debemos recordar que cada piedra presenta distintas posi-

bilidades plasticas.

Por dltimo, subrayar que la talla directa
implica una labor muy personal desde el principio hasta
el final, en la cual no intervienen, por norma generatl,
ni aprendices ni métodos mecanicos de traslado por pun-
tos. De ahi se deriva una coherencia resolutiva que po-
sibilita expresar la wvoluntad artistica del autor en cada

detalle de la obra.
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La talla directa es el procedimiento mds ar-
caico de enfrentarse a la piedra, sin embargo, no sbélo
se dio en Jlas culturas primitivas, ya que, a lo largo
de la historia se pueden encontrar movimientos artisticos
gue recurren a dicho sistema para sus representaciones
plasticas. Lo cual quiere decir que, de ningin modo,
estd refiido con los avances tecnoldgicos, sino que su
vigencia la debemos asociar a necesidades espirituales

del artista.

Joachim Costa, intelectual del grupo de escul-
tores al que pertenece Mateo Herndndez, publica en 1925
un estudio en el cual pone de manifiesto la existencia

de tres procedimientos de talla directa:

"t2 El método usado por los negros. Es el

que supone un mayor y mas espontaneo dominio

del arte. Desprovisto de toda ciencia, de
toda metodologia. Un cuchillo es la dnica
herramienta del imaginero del Congo o de
Madagascar. El tronco de un &rbol o el col-

millo de un elefante son tallados directamente
"con toda libertad". Este arte parece e! mas
bello dentro de sus fines porque ignora cual-
quier limitacién y salva todas las virtudes

naturales.

22 El método de los Camboyanos, Javaianos,
Egipcios; el de los griegos del siglo |V a.
de J.C. y el de los medievales de los siglos

Xll 'y XlIll., Se nota en este arte El! freno
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impuesto por un elemento extrafo: Hay una
composicidn previa, resultado de numerosos
dibujos anteriores. La invenciéon queda disci-
plinada y sujeta, sin embargo e! maestro
de la obra es el concepto mental del -artista,

porque ese concepto es el que sitla cada ele-

mento del conjunto sea el que sea. Asi fueron
los sabios obreros, escultores-gedmetras vy
arquitectos, para quienes la geometria era
una ciencia viva y espiritual, determinante
del esqueleto y de los musculos. Son '"los
hombres de la forma'. Pero su obra no tiene

el frescor y la originalidad de los artistas

negros.

32 Método empleado por Miguel Angel y Puget.
La obra se hace primeramente en cera o yeso;
luego se talla en piedra. La libertad en
el momento de tallar apenas existe porque
esa maqueta previa obliga al escultor y le
hipnotiza. Es sin embargo verdadera escultu-
ra: no es mecdnica ni técnica, no usa el
pantografo ni el saque de puntos. Y es direc-
ta, la realiza el mismo escultor. La autentici-
dad se salva puesto que existe ese contacto
inmediato de! escultor con la materia y con

su obra definitiva" (68).

(68) JOACHIM COSTA: "La Revue Francgaise", Paris, 1925,

(citado por José Luis Majada, Op. cit.
pag. 60).
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Como vemos son tres modos diferentes de en-
tender lta talla directa en la cual se ven implicados,

segln los periodos, distintos recursos técnicos.

Asi, por ejemplo, en la escultura prehistérica
quizads fuese el dibujo o la silueta gréafica de la figura,
el Unico. recurso utilizado antes de iniciar el trabajo
sobre la piedra. A veces ni siquiera eso, el artista
aprovecha los volimenes de aquellas rocas que insinuan
formas naturales. En tas culturas primitivas resulta
lbgico un sistema de estas car‘acte;"l'sticas, nadie podria
pensar en bocetos previos en un arte que no se plantea
una organizacion racional del espacio para sus composi-

ciones.

En el antiguo Egipto también fueron frecuentes
los métodos directos; pero, muy pronto, el escultor recu-
rrié a controlar el espacio volumétrico del bloque mediante
sistemas graficos de cuadricula que tenian como medida

bdsica el pufio cerrado.

La Grecia arcaica supone una vuelta hacia
la talla directa apoyada en e! dibujo realizado sobre
el mismo blogque de piedra. No se utilizaba el boceto
tridimensional, y se trabajaba dando vueltas alrededor
de la figura para no perder la unidad interna de la

obra.

Durante la Edad Media los recursos técnicos

son esencialmente graficos, dibujos en pergamino o pizarra
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se ilevan al! bloque para ejecutar la obra definitiva.
Durante este periodo no podemos hablar de sistemas me-
cdnicos de traslado por puntos, pero si es evidente la
presencia de elementos de medida: plantillas, reglas vy

compases.

Como ya hemos visto en el primer capitulo,
los recursos técnicos de Miguel Angel lo constituyen los
dibujos preparatorios, los bocetos en pequefio formato

y modelos del mismo tamafio que la obra definitiva.

En el siglo XX ta talla en piedra vuelve a
irrumpir con gran fuerza experimentando un retroceso
hacia el arcaismo para devolverle a la escultura, median-
te la talla directa, el verdadero sentir de la materia.
Esta preocupaciéon ha sido constante en escultores como

Brancusi o Henry Moore, que han confiado sus creaciones

a las cualidades plésticas de la piedra. El grano, la
textura, el color, las vetas, condicionan de algin modo
la idea inicial. Existe un verdadero didlogo entre la

materia y el escultor; para ellos la piedra no es un
material amorfo y duro, sbélo capaz de ser el receptaculo
de la forma, sino una naturaleza viviente que a su pesar

se revela contra el artista mismo (69).

Si entendemos la escultura como volumen, quiza
uno de los soportes mas adecuados sea la piedra por
ser un volumen primario. Debido a su tridimensionalidad,
muchas veces el escultor se adapta a sus caracteristicas

formales, o necesita partir de un bloque geométrico.

(69) JEAN RUDEL, Op, cit. pdgs. 46-47.
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En cualquier caso, el sistema de trabajo mas frecuente
se realiza por planos de profundidad para situar los
elementos en el lugar exacto. Dicha labor se lleva a
cabo por toda la superficie de la figura a la vez, con
la intencién de controlar la unidad orgdnica en todo

momento.

Esta autodisciplina constante que el autor
mantiene ante la obra, es debida a que no tiene una
referencia exacta del dibujo, modelo o imagen mental
en el bloque. Para solucionar este problema el escultor,
desde los tiempos mds antiguos, sintié la necesidad de
resolver primero la obra en barro o yeso y, después,
trasladarla a la piedra, auxilidndose para ello de ins-
trumentos de medida. Tema éste de gran interés que

pasamos a analizar.
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111.3. SISTEMAS MECANICOS DE TRASLADO POR PUNTOS
DEL MODELO A LA PIEDRA.

En la talla de la madera y mdas concretamen-
te en la escultura en piedra, no se pueden modificar
los volimenes al antojo del autor, es decir, quitar vy
poner como en el barro. El proceso consiste en eliminar
material sin posibilidad de recuperario en caso de error.
Por este motivo, desde la antigliedad, se sintié la nece-
sidad de hacer estudios previos (en el barro o papel)
a la ejecucion definitiva de la obra. Ya hemos hablado
de estos recursos técnicos al referirnos a la talla direc-
ta; pero cuando un artista considera su modelo, creacidn
inamovible, entonces la ejecucién exige un sistema ‘de
traslado por puntos que asegure la correcta situacién
de los elementos principales de su obra en el bloque

de piedra.

Una vez resueito el modelo en un material
blando, su traslado a la piedra no supone un esfuerzo
supremo, pues el sistema de puntos marca l|la pauta en
cada momento, agilizando, asi, la labor de talla. Ade-
mas, los sistemas mecanicos de traslado por puntos o
"'sacado de puntos" prestan un gran servicio al escultor
cuando tiene que- realizar una obra de grandes dimensio-
nes. Dichos métodos posibilitan ampliar el modelo a
cualquier escala con el consiguiente ahorro de tiempo

y de material.
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Ef{ sacado de puntos ",..es la transposicién
de un modelo de yeso o tierra, o de piedra, a menudo
de pequefia dimensién, en un bloque de piedra o de mar-
moi, con ayuda de puntos de referencia y de instrumentos
especiales" (70). E! procedimiento es muy antiguo 'y tene-
mos noticia de él a partir del siglo V a. de J.C. en
Grecia. Desde entonces, los artistas han inventado sus
propios métodos valiéndose de distintos instrumentos de
medida: plomada, escuadras, reglas, compases, calas,
etc., con los cuales han fabricado los méas diversos mé-
todos, de ahi que se conozcan muchas variantes de un

mismo sistema.

Los métodos de sacado de puntos se han ido
modificando en cada época de acuerdo a las necesidades
pldsticas. Tanto es asi que, en determinados momentos
histéricos, el sacado de puntos pierde su vigencia vy
reaparece en otros con nuevas versiones decididamente

marcadas por el desarrollo tecnolégico de los pueblos.

A continuacion vamos a exponer las principa-
les modalidades de sacado de puntos surgidas a lo largo

de la historia y que podemos resumir de! siguiente modo:

- Método de la plomada

Método de Alberti

Método de los tres compases.

Método de la plomada: escuadrasy jaulas.

(70) JEAN RUDEL, Op. cit. pdg. 58.
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- Método de la cruceta o transportador.

- El pantdgrafo.

I11.3.1. METODO DE LA PLOMADA

La plomada es el sistema mas antiguo conocido
para el traslado mecdnico de puntos de! modelo al bloque
de piedra. Fue utilizado en la Grecia clasica con el
advenimiento de los modelos plasticos y como consecuencia
del desarrollo experimentado por las técnicas de fundicidn.
Se piensa que dicho sistema estd intimamente relacionado
con la introduccién del trépano como elemento auxiliar
para localizar los puntos en el lugar exacto. Pues.
se han encontrado estatuas inacabadas que muestran el
procedimiento de sacado de puntos con ayuda de dicho

atil,

Su mecanismo era muy elemental y rudimenta-

rio, préximo todavia a la talla directa. En esencia con-
siste en suspender una plomada sobre los puntos mas
sobresalientes del modelo. Cuando los puntos internos
de!l modelo no se contholan mediante la plomada se recu-
rre a medir la distancia horizontal desde la plomada
a dichos puntos. Una vez tomadas las medidas horizonta-
les y wverticales se llevaban al bloque de piedra. A
menudo se hacian perforaciones en la parte mas alta
de!l modelo y del bloque de piedra para dejar caer la
cuerda hasta la base de la estatua. E! empleo de cuerdas

permitia mas seguridad en el traslado de las medidas,
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puesto que éstas se pueden doblar con facilidad para
buscar la profundidad de los puntos. La consecucion
del punto en la piedra se realizaba mediante una perfo-
racion y a continuacion se desbastaba la materia sobran-

te.

La técnica de la plomada alcanzd gran difu-
sidén en la escultura helenistica y, sobre todo, romana.
Los romanos perfeccionaron el sistema e introdujeron dos
bastidores rectangulares provistos de una escala gradua-
da que se colocaban, uno encima del modelo y otro enci-
ma del bloque de piedra. De este modo las medidas con

la plomada se podian controlar mas facilmente (71).

Los sistemas mecdnicos de traslado por puntos
estdn presentes en la escultura romana desde los prime-
ros tiempos; no sblo se utilizan para ejecutar las pro-
pias obras de los escultores romanos, sino para la copia
de innumerables figuras griegas. La huella de estos
sistemas es tan patente que llegdé un momento en el cual
las distintas partes de la escultura se hacian por sepa-
rado y luego se pegaban con cufias metalicas de plomo.
La fuerte demanda existente hizo que se realizasen escul-
turas en serie de modelos cldsicos y sbélo la cabeza, de
algln prestigioso- personaje publico, era obra de un artis-
ta afamado; el resto de la escultura correspondia a la
labor artesanal de los distintos talleres dedicados al

sacado de puntos.

(71) JEAN RUDEL, Op. cit. pags. 18 y 58-62.
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111.3.2. METODO DE ALBERTI

Este sistema estd basado también en la ploma-
da y posibilita la ejecucion de obras a distinta escala

del modeio.

Alberti, distinguido idedlogo del Renacimiento,
pone sus esfuerzos en la busqueda de un sistema mecdnico
que permita trasladar al bloque de marmol, de modo
matemdtico, las medidas del modelo. Sus prerrogativas
cientificas le llevan a inventar en el siglo XV en Italia
un método que consta de dos instrumentos denominados

exempeda y definitor,

Ambos instrumentos son descritos en su trata-
do De Statua. Mediante la exempeda se puede precisar
con exactitud cualquier medida del modelo; y consta de
"....una regla recta y modular para medir longitudes,
y un par de escuadras mbviles de carpintero, para medir

diametros" (72).

El definitor (fig. 15), permite localizar un
punto concreto del modelo para su posterior traslado a
la piedra. Estd constituido por un aro graduado horizon-
tal, colocado encima de! modelo, y de cuyo centro parte

un brazo giratorio, también graduado, del que, a su

(72) L.B. ALBERTI: De Statua, Florencia, 1430. (Citado
por Rudolf Wittkower, Op. cit.pdag. 95).
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Figura 15. Definitor de L.B. Alberti; siglo XV.
Instrumento construido para trasladar
las medidas del modelo al bloque de
piedra, basado en el sistema de plo-

mada.
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vez, pende la plomada que puede deslizarse a lo largo
de dicho brazo. Situada la plomada en un punto del
modelo se trastadan las medidas al bloque de piedra.
Para una correcta trasposiciéon debemos tener en cuenta
el grado que describe el brazo giratorio en el aro gra-
duado; la distancia expresada en el brazo giratorio,
desde el centro del arco hasta la plomada y, por Uultimo,

la distancia existente entre el punto localizado y el suelo.

Al igual que en el caso anterior, {os puntos
interiores del modelo se localizan con una cala graduada
colocada en el exiremo de la plomada y paralela al aro
graduado, es decir, haciendo angulo recto con la ploma-
da para verificar la medida horizontal del punto. De
este modo, queda reflejado el sistema de coordenadas

espaciales, tanto verticales como horizontales (73).

I11.3.3. METODO DE LOS TRES COMPASES

E! sistema de los tres compases (fig. 16),
se ha venido utilizando, con frecuencia, hasta la aparicion
de los métodos modernos de traslado, dada su eficacia
en las ampliaciones y reducciones de esculturas. Si
bien, la mecdnica de trabajo resulta embarazosa debido
al manejo de los tres compases a la vez, su uso correcto

da resultados satisfactorios.

(73) L.B. ALBERTI: De Statua, Florencia 1430, (citado
por Corrado Maltese, Op. cit. pag.30).
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El sistema consiste en colocar tres puntos
fijos, ya sea en el modelo o en el plano horizontal de
su base, de modo que forman wun tridngulo rectangulo,
con el objetivo de que, desde dichos puntos, se domine
con facilidad el volumen de la figura. A cada punto
se le reconoce por un ndmero (1,2,3), y a su vez se
le asigna un compds con la misma numeracion. Dicha
operacién de fijar los puntos ha de realizarse con igual
exactitud en el bloque de piedra y utilizando idéntica
numeracion, con el fin de que siempre se tome la medida

de cada uno de los tres puntos con su respectivo compds.

Para localizar un punto en la piedra se pro-

cede de la siguiente manera:

a) Situamos los compases, en su respectivo lugar, en

los tres puntos fijos del modelo.

b) Abrimos los compases hasta situarlos en el punto que -
deseamos trasladar a la piedra (en dicho punto los -

compases son convergentes).

c) Las medidas obtenidas en cada uno de los compases
se trasladan a los respectivos puntos fijos del bloque
de piedra. (Se comienza a desbastar hasta que los
tres compases converjan en un punto; punto que corres-

ponderd con exactitud al modelo (74).

(74) AAVV: Principes d'analyse scientifique. La Sculpture

Méthode et vocabulaire. Imprenta Nacional
Paris, 1978. Vease pags. 171-174,
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Figura 16. Sacado de puntos con tres compases.

Colocacién de los compases en el mo-
delo sefialando un punto, para su

posterior traslado a la piedra.
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Figura

16

(bis).

Traslado de las medidas del
modelo al bloque.

Para localizar el punto se ha
de desbastar en la piedra
hasta que los tres compases
sean convergentes en un pun-

to.
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I11.3.4. METODO DE LA PLOMADA: ESCUADRAS Y JAULAS.

Como hemos visto, este método ya fue utiliza-
do por los romanos, aunque son muchas las variantes

a la hora de llevarlo a la préctica.

Por ejemplo, Leonardo (75) nos aconseja que
introduzcamos en wuna caja el modelo, a continuacién,
practiquemos tantos agujeros como puntos queramos locali-
zar en el marmol. En dichos agujeros introducimos va-
rillas blancas y pintaremos de negro la parte que quede
fuera de la caja. De este modo, una vez dispuesto el
bloque de piedra en el interior de la caja vy colocadas
las varillas en sus correspondientes oquedades, sabremos
la distancia que debemos desbastar hasta situarse la

varilla en la sefial practicada.

Vasari también recomienda su método para
trabajar en forma de relieve, inspirado seguramente en

el proceder técnico de Migue! Angel:

"el relieve se consigue midiendo la profundi-
dad de los distintos puntos a partir de un
plano ' frontal; éste se realiza por medio de

una escuadra formada esencialimente por un

(75) LEONARDO DA VINC!: Manuscrito A del Instituto de
Francia de Paris. (citado por Wittkower,
Op. cit., pdg. 96).
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brazo horizontal que se apoya en el suelo
y un brazo vertical: a partir de estos dos
brazos se miden las coordenadas horizontales
y Vverticales del punto que se desea obtener
Una escuadra idéntica se aplica en el bloque
de marmol y sirve de referencia para trasla-
dar las tres medidas obtenidas (distancia
del suelo, distancia del brazo vertical, profun-
didad con respecto al plomo de la escuadra)

(76).

Como se puede apreciar el sistema sdlo permite
trabajar la figura a partir del plano frontal formado
por la escuadra, tal y como si estuviésemos realizando
un relieve. LLa figura surge poco a poco desde sus par-
tes mas sobresalientes debido al método de desbastar
la piedra por estratos sucesivos. Para resolver la parte
de atrds es conveniente colocar de nueveo. las escuadras
y continuar el sacado de puntos para lograr asi el bulto

redondo en la estatua.

Vistas las ventajas del sistema de plomada,
sobre todo a la hora de ampliar, los escultores tendieron
a confeccionar bastidores para cada una de las cuatro
vistas principaleé de la figura, creando asi cajones vy

jaulas a partir de los cuales median las coordenadas

(76) VASARI:(Le Vite, Introduccién, 1X), (citado por Co=-
rrado Maltesse,Op. cit. pdg. 30).
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horizontales y verticales de los puntos que deseaban

localizar.

lLos métodos de bastidor con plomada fueron
perfeccionados por la Academia francesa de Roma (77)
en el siglo XVIIl. Se colocaban bastidores encima del
modelo y del blogue de piedra y se dejaban caer las

plomadas.

A lo largo de nuestro siglo han permanecido
vigentes algunas de sus modalidades. El escultor Henry
Moore utilizd el sistema de bastidor para muchas de sus
esculturas, puesto que le permitia una ampliacion rapi-

da (78).

Su método consiste en situar el modelo sobre
una plataforma de madera a través de la cual se desliza
un Unico bastidor mdévil por encima de la escultura (fig.
17). A pesar de su simplicidad, Moore consigue localizar
los puntos tomando coordenadas horizontales y verticales.
La movilidad del bastidor sustituye a una estructura
en cajén, simplificando asi las operaciones de medida.
Ademds posibilita un trabajo cdmodo debido a que el

bastidor se puede desplazar una vez localizado el punto.

(77) WINCKELMANN: Reflexiones sobre la imitaciéon del
arte griego en la Pintura y la Escultura.
Ed. Nexos, Barcelona, 1987, Véase pags. 46-47.
(Traduccidon de Vicente Jarque).

(78) Catalogo de HENRY MOORE, Op. cit. pag. 209.
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L —

la reali-

Figura 17. Esta ampliacién en marmol
sistema de basti-

zamos mediante el

dor mbévil. En el fondo se observa

el bastidor pequefno del
bastidor ampliado con

modelo y en

primer plano el

la obra a tamafio definitivo.
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Para el traslado de las medidas es necesario
colocar otro bastidor movil en el bloque de piedra. Tanto
los bastidores como sus recorridos, van provistos de una
escala métrica que determina el lugar exacto de cualquier
punto y, a —par‘tir* de ahi, trasladar las medidas mediante

una regla.

[11.3.5. METODO DE LA CRUCETA O PUNTOMETRO.

Este instrumento o maquina de sacar de pun-
tos fue inventado en el siglo XVII|l por Nicolds Mari Gat-
teaux., Aunque en un principio era bastante complejo,
muy pronto, se perfeccioné dada su eficacia en el trasla-
do mecédnico de las medidas. A partir del siglo XIX
se impuso a los demds métodos existentes, ya que permite
obtener infinidad de puntos sin el méas minimo error.
Si bien, posibilita una reproduccion exacta del modelo,
mds o menos grande, no se pueden realizar ampliaciones
o reducciones, con {o cual se han seguido usando los

sistemas de bastidores hasta la actualidad.

El puntdmetro o transportador (fig. 18) con-
siste en wuna cruceta, generalmente de madera, y un
brazo metdlico articulado, fijo a la cruceta por uno de

sus extremos y, por el otro, portador de una cola mévil.

Para realizar el sacado de puntos la cruceta
necesita apoyarse en tres puntos fijos del modelo; dos

de ellos se sitGtan en la parte baja, correspondiendo
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Figura

18. Escuadra y transportador colocados

ante el modelo.

En la figura se aprecia como la agu-
ja mbévil del transportador sefiala la
situacion de un punto para sus pos-—

terior traslado al bloque.
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mds o menos con la anchura del modelo, y el tercero,
en la parte mdas alta y central del mismo. Una vez esta-
blecidos dichos puntos en el modelo se repite la misma
operacién en el bloque de piedra. Los tres puntos de
la cruceta constituyen un plano frontal o inclinado que
nos permiten fijar el puntdémetro mientras se manipula
con él. E! brazo metdlico se puede mover en todas direc-
ciones gracias a la amplia articulacidon de que estd dota-
do, a base de tornillos y rodtulas. Por tanto, la profun-
didad con respecto al plano de la cruceta y las coordena-
das, horizontales y verticales de un punto se consiguen
con ayuda del extremo libre del brazo metalico que va

provisto de una cala.

Cuando se desea localizar un punto en el
modelo se atornillan las articulaciones hasta quedar rigi-
do el brazo metdlico y se lanza la aguja mbvil hacia
el punto deseado. Hecho esto se atornilla la aguja en
la zona posterior para no perder la profundidad del pun-
to. A continuacioén, llevamos la cruceta a la piedra
y comprobamos en la aguja la cantidad de piedra a des-
bastar. El punto se habra localizado en la piedra cuan-
do la aguja corresponda con la profundidad sefialada

en el punto del modelo.

Para facilitar la localizacién de los puntos,
el brazo metdlico se puede instalar en cuaiquier parte
de la cruceta, ya que ésta va provista de agujeros en
todo su recorrido. Cuando los puntos no se pueden ha-

llar desde una posicion frontal se le coloca a la cruceta
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un apéndice, desde el cual, el brazo metdlico domina
el espacio posterior y permite localizar los puntos con

comodidad.

I11.3.6. ELL. PANTOGRAFO

En la década de los treinta, en el siglo XIX,
Aquiles Collas inventa el pantografo (fig. 19) que permite
obtener con ayuda mecdnica ampliaciones o reducciones
hasta entonces realizadas con los meétodos de la plomada

y bastidores o los tres compases.

Este sistema ha proporcionado espectaculares
avances, sobre todo, para la reproduccién en madera.
En la piedra resulta muy costoso dada la dureza del
material, y generalmente se utiliza para sacar copias
en relieve de escaso volumen, bastante asociadas al dise-
fo industrial de la piedra. En la actualidad existen
méquinas computarizadas a las que se le puede seleccio-
nar el grado de acabado, desde el simple desbastado
hasta el mds minimo detalle. También realizan el traba-
Jo en espejo, es decir, si le proporcionamos el modelo
al derecho realiza {a obra en izquierdo o viceversa;
ademds puede realizar en algunos casos hasta una docena

de copias simultdneamente.

Dichas mdquinas, como he dicho antes, estén
mds bien destinadas a la industria, y pueden ser de
dos tipos. Una trabaja fundamentalmente por torneado

y, la otra, realiza sacados de puntos en relieve bajo,

- 198 -



Figura

19.

Maquina de grabar escultura en re-
lieve.

La posibilidad de realizar ampliacio-
nes y reducciones, asi como sacar va
rias copias simultaneamente, ha he-
cho que el pantdégrafo contribuya al
desarrollo de la industria de la pie-

dra ornamental.
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medio y alto. E! mayor inconveniente que presentan es
su alto costo y, por otra parte, la dificultad en sacar
de puntos una figura de bulto redondo de mediano tama-

no.

Vistos los distintos métodos de traslado por
puntos, pasemos ahora a enjuiciarlos ateniéndonos a sus

ventajas e inconvenientes.

Es sabido que el escultor se ha servido desde
muy antiguo del sacado de puntos para la ejecucion
de sus obras. Ello le permitié controlar el proceso técnico
asegurando los resultados desde e! principio en la obra
definitiva; asi como evitar gran parte del trabajo pesado
a la hora de esculpir la piedra, poniéndolo en manos
de especialistas o aprendices. Sin los métodos de sacado
de puntos el artista no habria podido sacar adelante
las grandes empresas escultér‘icas.a Basta un modelio o
una maqueta para que sus ayudantes, mediante la amplia-
cién o reduccién de una escala o apoyados en el principio
de los tridngulos semejantes, puedan modificar el tamafio
del modelo si es necesario. En definitiva se trata de
realizar una labor mecanica de desbastado de la piedra

a partir de unas medidas tomadas en el modelo.

Ahora bien, los métodos de traslado de medidas
se pueden entender como simple ayuda para localizar
unos cuantos puntos que sirvan de referencia en el bloque

de piedra, o como elemento imprescindible a lo largo
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de toda la ejecucidon de la obra. En este Uultimo caso,
el procedimiento llega a imponer suspropias normas con-
soliddndose como una finalidad en si mismo. Durante
el siglo XVII! y XIX se abusé hasta tal punto del siste-
ma, que, incluso el sacador de puntos resolvia el vaciado

en yeso y realizaba la puesta a punto desde el principio

hasta e! final. El artista entregaba el modelo en barro
muy acabado, interviniendo sdlo en los toques finales
de la piedra; de este modo, la obra pierde parte del
encanto creativo. No olvidemos que el sacador de puntos

realiza una labor artesanal de tomar medidas en el modelo
para trasladarlas a la piedra,y cuyo resultado nunca
es una reproduccién fiel, sino una aproximacién manual

de la obra concebida en barro o escayola.

E! sacado de puntos implica a menudo un
cambio de materia y de tamafio, lo cual trae consigo
unos nuevos valores plasticos distintos a los del modelo.
Por tanto el escultor, si deja esta labor en manos de
un operario, debe supervisar el desarrollo del trabajo
y, por Ultimo, dedicar su tiempo al acabado de la obra.
lLa sensacion de frialdad que nos transmiten muchas es-
culturas sacadas de puntos responden a la enajenacidn
por parte del artista, que no ha puesto su empefio en
recrearse en la expresividad del nuevo material. Conten-
tarse con las formas modeladas no basta, el escultor
ha de enfrentarse a la piedra cuando, una vez abocetada,
crea oportuno darle su toque personal imprimiéndole el

sentimiento deseado.
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Con frecuencia el sacador de puntos ha sido
un aprendiz que pululaba por el taller del maestro; otras

veces, eran verdaderos especialistas los que se dedicaban

a tales menesteres. Hoy dia esta figura practicamente
ha desaparecido. Su trabajo pesado y en las .sombras
nunca estuvo bien reconocido. Por eso, aqueilos que

nos dedicamos a lta talla de la piedra sabemos lo dificil
que resulta cultivar este arte y reconocemos con gratitud
la labor tan importante que desempefian en la obra del

escultor.
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I111.4. UTILES DE TALLA

En este apartado vamos a analizar el aspecto
mecdnico o instrumental de la escultura en piedra. En
el capftulo |l se abordaron las caracteristicas técnicas
de los soportes pétreos; tanto la piedra como las herra-
mientas son dos elementos primordiales que se han de
conocer para enfrentarse de un modo seguro a la taila.
De ahi que en las paginas siguientes dediquemos nuestro
andlisis a las caracteristicas estructurales, y a las fun-

ciones que desempefian cada uno de los Utiles.

Las herramientas de talla no se aplican _de
forma arbitraria, sino que su uso depende de dos factores
a tener en cuenta. Primero, atendiendo a las caracteris-
ticas técnicas de la piedra; y en segundo lugar, de
acuerdo con una fase concreta de! proceso técnico. No
todos los soportes oponen la misma resistencia a ser modi-
ficados, unos son mas duros que otros; lo cual nos exige
un tipo de herramienta segln la estructura y dureza

de cada material.

Por otro lado, cada Uutil se ha de emplear
en un determinado momento de la talla para que desarro-
lle su labor con toda eficacia. De nada sirve introducir
un Gtil cuando el terreno no estd preparado para él.
La diversidad de herramientas utilizadas en el proceso
técnico facilitan la talla sin que la piedra sufra dafios

irreparables. Por tales motivos, el conocimiento de los
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Utiles son de vital importancia, puesto que son los medios
de que se sirve el escultor para realizar su obra. En
resumen, se puede decir que el tipo de piedra y el estado
en que se encuentra la talla van a determinar la aplica-

cidon de las distintas herramientas.

Una vez hecha esta puntualizaciéonm, cabe
realizar una divisién clara entre herramientas manuales
o tradicionales y herramientas mecdnicas. Su principal
diferencia radica en que mientras unas se aplican de
forma manual, las otras son accionadas por una fuente
de energia (electricidad o aire comprimido), lo cual deter-

mina un comportamiento distinto frente a la talla. En

general, los Utiles manuales actlan por percusidon o rompi-
miento del material, a base de pequefias esquirias; por
el contrario, las herramientas mecdnicas, con excepcidn

de los martillos cinceladores, atacan la piedra segin
el sentido de rotacién mediante la accién abrasiva de

las muelas.

Aunque ambos grupos se alternan y complemen-
tan en la talla, conviene destacar por separado sus pro-
piedades estructurales, la forma. de trabajo y las posi-

bles ventajas e inconvenientes que presentan.

il.4.1. HERRAMIENTAS MANUALES

Se entiende por herramientas manuales o tradi-

dicionales, aquellas que se han venido utilizando a lo
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largo de la historia sin apenas modificaciones y que,
a pesar de la introduccién de Utiles mecanicos, no han
sido sustituidas, dadas sus amplias posibilidades de

aplicacién.

Quizda su mayor inconveniente resida en el
esfuerzo fisico que ha de realizar el escultor, asi como
en una dindmica de trabajo lenta y laboriosa. Por lo
demds, garantizan la buena marcha de! proceso técnico,
y el estudio de las formas, resulta mas completo que
con las herramientas mecénicas. Esto es asi, por una
simple razdén, mientras los U(tiles mecanicos estan especia-
lizados para wuna determinada labor, las herramientas
manuales pueden desarrollar un contenido més extenéo;
ya que, cuanto mayor grado de sofisticacion existe en
una herramienta, tanto mas racionalizada serd la funcidn

a desempefiar y viceversa,

No podemos poner en duda la validez de las
herramientas manuales que han llegado hasta nosotros.
El mismo Henry Moore nos explica de modo resumido cada
uno de los \Utiles principales empleados en el proceso

técnico de la talla:

"Las herramientas que tenemos actualmente
para esculpir piedra empiezan con lo que
llamamos un desbastador o cincel de desbaste,
con el que se pueden romper esquinas enteras.

Todas las piedras tienden a tener una direc-
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cion en la que se rompen mas fdcilmente a
causa de la formacién de la veta. l.uego
viene el punzdn o puntero y hacemos estallar
la piedra para todos lados cuando la golpeamos
con el puntero. Esto nos permite sacar gran-
des cantidades a la vez. Después de eso,
viene el cincel de ufa o dentado, que en
realidad es una serie de punzones y punteros
en un sdélo instrumento. Cuando se usa en
la piedra deja una serie de estrias paralelas.
Esta era una de las herramientas preferidas
por Migue! Angel. Luego viene el cincel,

que es plano'"!79).

Esta cita de Henry Moore nos sirve para intro-

ducir el estudio de las herramientas manuales que parti-

cipan en

ta talla de la piedra; y que son, segiun el

orden de aplicacién, las siguientes:

- La maza

- Ei escalfilador
- E! puntero

- La gradina

- El cincel

- Los abrasivos.

A lo targo de la historia se han utilizado diver

(79) Catdlogo de Henry Moore, Op. cit. pdg. 196.
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sos tipos de martillos para esculpir la piedra (fig. 20.).
Sus caracteristicas formales son producto de una lenta
especializacion de determinadas técnicas de trabajo, en
estrecha relacidn con la dureza del soporte pétreo. Entre
ellos destacan los martillos puntiagudos, acabados en
forma piramidal con los cuales se desbasta directamente
la piedra sin necesidad de punteros. Algunas de sus
variantes mas conocidas son aquellas que presentan una
punta cortante a modo de hacha o azuela. Otro muy
conocido es la Ilamada bujarda o martillina, peculiar
por terminar en una superficie dentada con gran poder

de desbaste.

' Como se ha dicho antes, las distintas puntas
estan en funcién del tipo de piedra a tratar. Asi pues,
los martillos cortantes se han destinado hacia los materia-
les blandos (alabastro, calizas) u otros con un elevado
indice de humedad. Las bujardas, por el contrario,
son propias de piedras duras como el granito o el basalto;
en estas rocas se necesita, muchas veces, destrozar su

estructura a base de golpes pertinaces para poder intro-

ducir otros (tiles de frdgi! hechura. A menudo también
se aplica este Util para crear superficies texturadas
con vistas al acabado final de la obra. Hoy dia se
siguen usando tas martillinas con la ventaja de que van

provistas de un sistema de recambio de la boca o corte.
l.os demds martillos citados han perdido su vigencia con

la puesta en escena de los (tiles mecédnicos.
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Una vez vistos los martillos desbastadores
sélo nos queda mencionar la maza tradicional con:la que
se golpean los distintos Utiles de talla (cinceles y punte-
ros). Su forma mds habitual es rectangular, boca cua-
drada un tanto abombada, y aristas romas; también son
frecuentes las arqueadas hacia el mango, o,aquellas otras
en forma de trapecio. E!l peso oscila enire medio kg.
y 1 kg. y medio aproximadamente. Las mas pesadas
se utilizan en el desbastado y su misiéon es proporcionar
un duro golpe, pero a la vez controlado, que nos garanti-
ce un ritmo continuo de desbaste con el puntero. Por
eso, es conveniente, cuando avanza el trabajo, reducir
el peso de la maza para golpear con mayor precisidon
el atil, Vicente Navarro se expresa asi: "E! martillo
es siempre el auxilio del que labra la piedra y con él
golpea el cincel, sacando con habilidad y cuidado, sin
violencia ni impaciencias, perjudiciales siempre,la mate-

ria sobrante" (80).

Antes de terminar este punto quisiera hablar
de la maza de forma cbénica y mango fino. Esta herra-
mienta esta pensada para materiales duros. Con un marti-
Illo normal, e! granito, por ejemplo, sueie rebotar con
tra el Util. La maza cbnica tiene la propiedad, gracias
a utitizar una mfnima superficie de contacto y a la delga-
dez de su mango, de proporcionar un golpe asestado sin

apenas vibracidon.

(80) VICENTE NAVARRO, Op. cit. pdg. 132.
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Figura 20. Herramientas de desbaste:

a, Distintas mazas de talla.

b. Escalfilador {Util de la izquierda)

¢ . Varios tipos de puntero.
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El escalfilador

Este Util no es ni mas ni menos que un cincel
de desbaste de fractura robusta (fig.20), pero en lugar
de acabar en corte termina en un pequefio plano biselado
de acero templado o de vidia {(carburo de tungsteno).
Estd destinado a eliminar con rapidez gran cantidad de
material durante el desbastado. Actla a modo de maza,
lo cual requiere una posicidon casi perpendicular a la
materia que se pretende eliminar; su bisel se ha de man-
tener firmemente apoyado en la piedra y practicar un
golpe seco para que la piedra salte siempre hacia el

exterior.

Su labor resulta decisiva cuando se aplica
sobre un plano bien definido, o cuando tocamos la piedra
por su cara, es decir paralela a sus vetas; entonces,
la piedra se destroza con facilidad debido a su escasa
consistencia. Este efecto se constata si la superficie
de rotura deja una textura superficial limpia. En zonas
soledizas -del bloque que no ofrecen peligro su fractura-
ciéon para la obra, también es muy préactico su uso.
En resumen, su funcién consiste en preparar el terreno

a la labor de puntero.

El puntero

El puntero (fig. 20), también conocido como
punta o punzdn es el mds genuino desbastador de la pie-

dra. La forma tipica del corte es piramidal con caras
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y aristas bien definidas. LLa practica totalidad de la
materia sobrante se elimina con este UGtil; de ahi que
se utilicen varios tipos de punteros durante el proceso

técnico de la talla.

Por norma general, al principio del desbasta-
do, se introducen puntas grandes que se adaptan cémoda-
mente a la mano y permiten un ritmo de trabajo duro;
cosa harto dificil con puntas delgadas. No siempre es
vdlido este precepto, en algunas piedras blandas conviene
comenzar el desbastado con punteros finos y afilados,
con objeto de que la accidn cortante se transmita rdpida-
mente al exterior y no provoque fracturas internas. Di-
chas fracturas, como veremos mds adelante al hablar de
la labor de puntero, tienen mucho que ver con el &angulo
de talla (dngulo que describe el (til en relacién con

la superficie de la piedra).

Mediante la aplicacién del puntero el escul-
tor penetra en el bloque hasta bosquejar las formas,
atacando la materia por medio de planos generales. A
medida que se avanza en el desbastado, otros punteros
cada vez mads finos se aproximan a las formas definiti-
vas, siempre con la intencion de eliminar material so-
brante para quedar preparado el terreno a las gradinas

o cinceles.
Una buena aplicacién del puntero se consigue

moviendo el Util tras varios golpes para que las

aristas de su corte actien a modo de cufla y favorezcan
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el rdpido desprendimiento de las lascas. Algunos punteros,
utilizados para la talla del granito, no actian asi, su
punta rematada en forma cortante resulta mas efectiva

mediante un incesante golpeteo.

La gradina (81)

La gradina o cincel dentado es el Uutil cuyo
corte se compone a base de dientes planos o piramidales
(fig.21). El ndmero de dientes y laseparacidn entre
ellos esta en relacidon directa con la labor que han de
desarrollar. Una gradina con dientes separados y puntia-
gudos es mds idonea para aplicarla sobre el desbastado
del puntero; las de dientes planos y apretados, de simila-

res caracteristicas que el cincel, se usan sobre zonas

de gradinado tosco para dar paso a los abrasivos.

lLa gradina nos introduce en el sentimiento
de la forma; mediante este Util se comienza realmente
a modelar la obra y situar los volimenes en el lugar
preciso. Su boca dentada podria recordarnos al sentido
de corte del puntero, sin embargo, desarrolla un trabajo
eminentemente superficial, gracias al! escaso &angulo de
talla con que se aplica y al! ancho corte que posee.

Dicha propiedad le confiere un gran poder de desbaste

(81) La adquisicidn de gradinas manuales es uno de los
inconvenientes con los que se encuentra en la actuali
lidad el escultor. La fabricacién artesanal de dichos
Utiles tiende a desaparecer con la llegada de gradi-
con corte de vidia, incorporadas a los martillos
cinceladores.
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Figura 21.

Cinceles:

a. Gradinas
b. Cinceles de corte recto.

c. Cinceles de corte curvo
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y a la vez no compromete la integridad de la estructura
pétrea. Sus marcas, en forma de estirias alargadas vy
paralelas, crean una textura inconfundible de indudable
calidad plastica, consiguiendo un efecto vibrante en las

superficies tratadas.

Esta herramienta encuentra su mejor aliado
en las piedras blandas (calizas y méarmoles), en las
areniscas, granitos, etc., con componentes abrasivos,
sus dientes resultan demasiado frdgiles vy, enseguida,

se vuelven romos o simplemente se rompen.

El cincel

E! cincel es el Uutil de corte recto (fig. 21).
LLa forma y tamafio de la boca varia segin los modelos,
no obstante, todas estan construidas a modo de cufa.
Su corte permite un alto grado de definiciéon: en general,
se utiliza sobre la labor de gradina para completar el
analisis de las formas. Otras veces, se emplea para
marcar las lineas directrices de los distintos dtiles, e
incluso, se aplica directamente sobre el puntero rebajan-

do la superficie con su excelente corte.

Los cinceles son las herramientas mds cercanas
a los abrasivos; capaces, por si solas, de realizar un
acabado en la obra de gran calidad. Aristas y detalles
delicados se construyen de manera sin igual con esta

herramienta. Por todo ello, resulta ser bastante exigen-
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te, es decir, al participar en una fase del proceso muy
avanzada cualquier equivocacion puede malograr los resul-
tados; de ahi que su aplicacién se ha de hacer con buen
tacto. En consecuencia, conviene disminuir considerable-
mente e! dangulo de talla de forma que su corte no se

introduzca mas alld de la superficie de la piedra.

Otro tipo de cincel de corte curvo es el deno-
minado media cafia. Sus posibilidades de aplicaciéon se
hallan circunscritas a las oquedades y zonas cdncavas,
donde desarrollan un trabajo muy eficaz. En dichas
zonas su corte permite esculpir la piedra, cosa que seria
dificil ejecutar con un cincel recto o un puntero. También
presenta la particularidad de que se puede utilizar sin
ayuda del martillo. A veces, en el acabado interno de
las formas, aparecen irregularidades superficiales que
se eliminan con el (til muy afilado y con la simple pre-

sién de las manos.

Abrasivos manuales

Aunque los distintos medios abrasivos se alter-
nan en el proceso del pulimento, vamos analizarlos esta-
bleciendo un orden de aplicacidn. Dada su naturaleza

cabe hacer tres grupos diferentes:
a) Los hierros

b) Piedras abrasivas

c) Lijas.
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En primer lugar participan los hierros (esco-
finas y limas), destinados a suavizar el tratamiento de
las gradinas y cinceles. A continuacién lo haran las
lijas, unas aplicadas en seco y otras con agua, que
les dan a las superficies tratadas, las calidades -de bri-

llo y tersura de la piedra.

lLa piedra de asperdn, piedra pdmez y las
muelas de carborundo se aplican también con agua como

veremos mas adelante.
a) Los hierros

lLas escofinas y limas: de metal (fig. 22)
son los U(tiles mas toscos, que dan el primer paso en
el pulimento; estdn constuidos por dos planos grabados
a base de muescas entrecruzadas o paralelas, de accidén
cortante que, a su paso, van rayando la superficie.
LLas escofinas, a pesar de utilizarse en la piedra, son
propias de la madera; esta lima dentada sblo se usa
en ocasiones cuando el tratamiento presenta muchas aspe-
rezas, pues produce incisiones bastante profundas de

dificil trato.

Las limas con hilo diagonal o curvo son muy
eficaces para el pulimento, sin dejar apenas marcas;
la accién cortante de sus hifos paralelos forman un plano
recto que permite operar en las formas a modo de cepillo.
A diferencia de las escofinas, las limas tienen las inci-

siones hasta el mismo canto con lo cual! apuran mejor
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A

Figura 22. Abrasivos metdlicos:

a. Limas
b. Escofina

c. Raspines
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los planos interiores,

Otro tipo de hierros muy utilizado en los tra-
bajos de piedra son los raspines (pequefias limas de
tamafios y formas diferentes) que en la actualidad se
suministran también diamantadas, y se destinan al trata-

miento de detalles en el acabado final de la obra.

Todos los hierros se aplican en seco, el metal
en contacto con el agua se vuelve herrumbroso y, por
consiguiente, el Gtil se deteriora con rapidez. Por otro
lado, el polvo mojado se acumula en las muescas impi-

diendo su rendimiento.

b) Piedras abrasivas

Las piedras abrasivas (fig. 23), se aplican
con agua en el pulimento de la piedra. Si tenemos en
cuenta su origen de formacidon pueden ser de dos tipos:
naturales y artificiales (estas Ultimas se estudiardn dentro
de las herramientas mecdnicas). Entre las naturales,
destacan las ya citadas: piedra de asperdén vy piédra po-
mez; estas rocas han tenido gran aceptacién a través
de la historia por sus extraordinarias propiedades abra-

sivas.

La piedra de asperdn es una arenisca de
color rojizo, su estructura granuda hace que la abrasion

sea muy efectiva. Al contacto con la superficie de la
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acaba-

Figura 23. Abrasivos y productos para el

do:

a. Piedras abrasivas

b. Papeles de lijas

c. Productos abrillantadores.
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piedra los granos se disgregan garantizando un proceso

continuo de pulido.

lLa piedra pdmez es méas conocida universalmen-
te puesto que sus usos no se limitan sélo a la escultura.
Es una roca volcanica, su formacidén proviene de un rdpido
enfriamiento de la lava de los volcanes rica en gases,
y tiene wuna estructura amorfa con porosidad abundante.
"En sentido mineralbégico la pumita es considerada como
un vidrio esponjoso" (82). de ahi que su nombre proven-

ga de la palabra latina "espuma'.

Como material abrasivo, la piedra pdmez pre-
senta unas caracteristicas 6ptimas; su estructura esponjo-
sa y a la vez compacta le permiten mantenerse siempre
abrasiva. Se utiliza cuando el pulimento estd muy avan-
zado, pues sus propiedades morfolédgicas apenas si dejan

huellas.

En la actualidad la piedra pdmez y la piedra
de asperdn practicamente no se utilizan; la aparicion
de abrasivos artificiales como las muelas o papeles de
lija han sustituido casi por completo a las piedras natu-

rales.
¢) Lijas

lLas lijas (fig. 23) también se pueden aplicar

(82) WALTER SCHUMANN, Op. cit. pdg. 94.
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de forma manual en el pulimento . El tipo de grano
y la dureza dependen de la calidad de acabado requerida.
Presentan wuna gran superficie de contacto aunque poco
resistente al desgaste para no dejar demasiadas marcas.

Realizan wun acabado mate, por tanto, si se pretende
buscar calidades mas cristalinas sera necesario introducir

las lijas de agua.

Estos abrasivos eliminan los arafazos produ-
cidos por las lijas aplicadas en seco; su grano puede
Ilegar a ser tan fino que las formas se vuelven brillan-
tes. La textura porosa y el estado mate de la piedra
desaparecen, dando paso a una diferenciacién de los
componentes minerales; por este motivo el pulimento inten-

so de las lijas de agua oscurece la piedra.

E! agua es el elemento vital del proceso -,
humedece e! material y, por consiguiente, éste pierde
dureza, facilitando asi la labor. Por otro lado, el agua

impide que la lija se empaste y pierda efectividad.

I11.4.2. FORJADO Y TEMPLE DE HERRAMIENTAS

Antes de pasar al! instrumental mecdnico se
ha creido conveniente plantear unas nociones generales
del forjado y temple de las herraientas manuales. Muchos
de estos Utiles (punteros, cinceles, gradinas) no se pueden
conseguir en el comercio. l.os suministros industriales

estan mas bien orientados hacia el sector de la construc-
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cién, y resulta dificil encontrar herramientas especificas

para esculpir la piedra. So6lo algunos centros de gran
tradicion escultérica mantienen vigente ta fabricacidn
artesanal del fojado y temple de tiles. Su validez no
se puede poner en tela de juicio, de ahi que le dedique-
mos nuestra atencion, dado el problema que plantea la

adquisicion de U(tiles de talla de elaboracién manual.

En la fabricacion de herramientas intervienen

tres momentos determinantes:

- la eleccion del acero
- e! forjado y

- el temple

De wuna buena elecccion del acero depende
en gran medida el éxito o e! fracaso de las operaciones
de temple y forjado de los Gtiles. No todos los materia-
les son buenos, por eso, vamos a introducir e! tema dedi-

cando unas palabras al acero.

Los principales componentes que entran a
formar parte del acero son el carbono, manganeso, silicio,
azufre y fésforo. lLas propiedades de dureza y resisten-
cia vienen determinadas por el contenido en carbono,
asi, a mds carbono mayor indice de dureza. Por el con-
trario, el azufre y el fésforo contribuyen a un empeora-

miento del material.
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De la variada gama de aceros que proporciona
la industria, el mds adecuado para la fabricacién de
Utiles de talla, por su resistencia al corte y al desgaste,
es el denominado acero para herramientas. Dentro de
este grupo caben distinguirse los aceros aleados y los
no aleados. Los dltimos no se encuentran normalizados,
y se clasifican segun el contenido de carbono, que puede
ser del 0,6% a 1,5%. Dicho contenido es importante,
puesto que los aceros con inferior o superior proporcidn
no son aptos para el temple. Los aceros aleados ademéds
~de contener las cantidades citadas de carbono, pueden
incorporar en su composicién cromo, niquel, tungsteno,
molibdeno, vanadio, cobalto, etc., adqguiriendo, de este
modo, una serie de propiedades que aumentan la dureia,

resistencia y tenacidad del acero una vez templado.

E! forjado

El forjado 'consiste en modificar la forma
del acero mecdnicamente después de haberlo llevado al

estado pldstico por un calentamiento adecuado" (83).

Ei calentamiento de las operaciones de forjado
y temple 'del acero se puede llevar a cabo de diversas
formas: en la f'r'agua, en hornos eléctricos, en bafios
de sales, etc. Nuestro estudio se limita al procedimiento
tradicional en la fragua que resulta mds asequible, vy
donde podemos fabricar de modo manual las herramientas

de talla, tan necesarias en el trabajo del escultor.

(83) (HAMSA) '"Aceros Especiales'. Barcelona, pag. 17.
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Para conseguir un calentamiento 4ptimo, la

fragua requiere una serie de cuidados:

a) Antes de introducir el acero en el fuego,
el carbdén ha de estar bien encendido para que no se
incorpore al metal el azufre de la combustion, motivo

por el cual el acero puede ser quebradizo en caliente.

Una vez el acero en el fuego se ha de tener
en cuenta que e! carbdn mantenga una costra superficial
y pastosa para conservar el calor en el interior; debién-
dose hurgar a menudo para facilitar la salida de los

gases.

c) Sbélo se calienta el extremo donde se va
a construir el corte del (til, unos 4 6 5 cms. aproxima-
damente, y se mantiene arropado en el fuego hasta que

alcance la temperatura de forja.

l.a temperatura de forja para los aceros no
aleados estd comprendida entre 8502 y 1.0002 C., corres-
pondiendo con los colores de incandescencia rojo ciaro
y amarillo rojizo respectivamente. Los aceros aleados
se forjan a temperaturas que van desde 6502 a 1.150°C.
Antes de proceder a la forja de dichos aceros es aconseja-
ble consultar las temperaturas indicadas por los fabrican-
tes ya que dependen del! contenido en carbono y del tipo

de aleacion del acero.
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En la operacidon de forja se han de respetar

de manera escrupulosa las siguientes normas:

1) E! calentamiento del acero debe ser lento vy
uniforme para que adquiera la misma temperatura, tanto

en el interior como en el exterior.

2) Es indispensable trabajar el acero dentro de
las temperaturas establecidas. Si se calienta por encima
de la temperatura de forja pierde sus propiedades de
resistencia y queda inservible. Por debajo de 250°¢ C.
no debemos batir el acero porque existe riesgo de grietas

y roturas.

3) E! dtil se ha de mantener el menor tiempo
posible en el yunque, mientras se construye el corte,
con el fin de que no se enfrie demasiado; si baja la

temperatura, lo volveremos a calentar de nuevo.

4) Después del forjado se cubre entre cenizas,
cal o arena, para evitar un enfriamiento desigual, que

puede ser la causa de rotura (84).

E! siguiente paso en la fabricaciéon de herra -

(84) ERICH WIECZORECK y HUGO LEBEN: Tecnologia funda-
mental para el trabajo de los metales. Ed. Gus
tavo Gili, Barcelona, 1972. Véase pags. 130-
131,
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mientas manuales, y de vital importancia, lo constituye

el temple.

El temple es wuna operacion consistente en
calentar el Gtil a una temperatura adecuada, seguido
de un rapido enfriamiento en agua o en aceite, para

transmitirle al acero mayor dureza.

La dureza que adquiere el acero en el temple
es debida a la modificacion de su estructura originaria.
El acero no aleado contiene granos- compuestos, de una
parte, de hierro puro y otra de carburo de hierro (hierro
mas carbono). Esta materia quebradiza y de gran dureza
aumenta con el contenido en carbono; de ahi que cuanto
mds carbono tiene un acero mdas dificil serd su forja.
El acero a la temperatura de temple modifica su estruc-
tura y el carbono se reparte homogéneamente sobre los
cristales de hierro. Et temple tiene por objeto mantener
dicha estructura o distribucién del carbono mediante un

enfriamiento rdpido, garantizando asi la dureza de! G(til.

lLas temperaturas de temple para el acero se
sitlan entre 7402 C y 8102 C., segin e! contenido en
carbono. En la fragua resulta dificil comprobar dichas
temperaturas al  no disponer de piréometro, por tanto,
nos valemos del color de temple. Los colores de temple
més habituales son el rojo cereza oscuro (740°C-7702 C.),
el rojo cereza (770°C-8002C) vy el rojo cereza claro

(8002C -810°C ). Cuanto mayor es el contenido en carbono,
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mas baja ha de ser la temperatura de temple y vicever-

sa.

El proceso de templado supone la fase mas
delicada de! tratamiento término del acero, en ella se

distinguen tres pasos fundamentales:

1) Calentamiento del Gtil a temperatura de
temple. EIl UGtil se ha de calentar de forma lenta y uni-
forme, de lo contrario puede sufrir tensiones internas
y llegar a fracturarse. Cuando se templa por debajo
de su temperatura el corte sale blando, y si se sobrepas

de calor pueden aparecer grietas y romperse.

2) Enfriamiento rdpido en agua o aceite.
El enfriamiento se realiza mds o menos brusco dependien-
do del contenido en carbono y de la dureza que se desea
obtener, La temperatura idénea para templar con agua
es de 202C; cuando necesitamos acelerar el enfriamiento
utilizamos agua salada o acidulada. Para los aceros
con mucho carbono es aconsejable un enfriamiento lento
en aceite vegetal, animal o mineral. Una vez metidos
los (tiles en agua o aceite se han de remover constante-
mente con el fin de que el metal caliente esté siempre
en contacto con el liquido frio. E!l tiempo de esta ope-

racion es aproximadamente de diez segundos.

3) Revenido de los Utiles al grado de dureza

deseado. E! calentamiento y posterior enfriamiento brusco
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producen en el acero fuertes tensiones internas; para
reducir los efectos se procede al revenido. El revenido
consiste en calentar la zona templada a una temperatura
que oscila entre 2202 C a 3002 C, seguido de un enfria-

miento.

Para determinar estas temperaturas se recurre
a los colores de revenido. Dichos colores indican la
temperatura y, ademas, el grado de dureza del Aatil.
Asi los (tiles revenidos con colores amarillentos (2202C-
2502C) resultan muy duros; con colores rojizos (2602C
-270°C) semiduros; con el violeta (280°C), azul oscuro
(290°C) y azu! claro (300°2C), presentan un indice de
dureza mds bajo. Esta operacién se suele hacer inmedia-
tamente después del temple aprovechando el calor acumu-
lado en e! cuerpo de la herramienta (85). En las herra-
mientas de granito, que requieren una gran dureza, el
proceso es distinto. Después del enfriamiento brusco
se reviene sbélamente el corte, colocando el Gtil en un
recipiente con uno o dos centimetros de agua y dejandolo

enfriar en posicion vertical.

Para finalizar los tratamientos térmicos del
acero lo vamos a hacer con las operaciones de recocido.
E! recocido consiste en un calentamiento del atil a una
determinada temperatura, seguido de un enfriamiento lento.
Existen varios tipos de recocido, pero a nosotros nos
interesa sobre todo el de ablandamiento y el de estabili-

zacion. A veces es preciso trabajar el corte de las herra-

(85) ERICH WIECZORECK y HUGO LEBEN, Op. cit. p&gs.
135-137.
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mientas en frio; los dientes de una gradina se hacen
a mano, para lo cual se requiere un ablandamiento del
metal. Este estado se consigue calentando e! util a tem-
peratura de temple, seguido de un enfriamiento entre

cenizas.

lLos cinceles en general se deben forjar vy
dejarlos enfriar al! aire antes de templarios, para elimi-
nar posibles tensiones internas producidas por la forja,

lo que supone un recocido de estabilizacion.

111.4.3. HERRAMIENTAS MECANICAS

En los JUltimos tiempos, las nuevas tecnologias
han proporcionado infinidad de herramientas para la
transformacién y elaboracidn de los soportes pétreos.
En general, estas herramientas-maquinas se han destina-
do hacia la produccién industrial; no obstante, muchas
de ellas han invadido inevitablemente el terreno de la
escultura con innegables posibilidades de aplicacidn.
Aunque no se puede hablar de que hayan sustituido por
completo los instrumentos tradicionales, su implantacion
ha supuesto un avance considerable en el proceso técnico

de la talla, dadas las ventajas que presentan.

El comercio suministra herramientas tanto
eléctricas como neumdticas capaces de llevar a cabo todas
y cada una de las fases de la talla. Ahora bien, su

comportamiento frente a la piedra varia notablemente
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en relacién con los Utiles manuales, por diversos motivos:

a) E! hecho de que estén accionados por una
fuente de energia, agiliza el proceso de talla, disminu-

yendo el esfuerzo fisico.

b) Los principios mecdnicos de rotacion nos
remiten a una nueva dimensidon en el corte de la piedra

y en los resultados plédsticos derivados de su aplicacién.

c) El nivel de ruido y la atmosfera de polvo
que se crea en torno al trabajo, asi como su manejo,

son algunos de los inconvenientes que presentan.

Las herramientas mecdnicas, ante la dificul-
tad que plantean muchos de los tratamientos de la piedra,
se han especializado de tal manera que para cada tarea
se ha puesto al! servicio un (til o un determinado acceso-
rio del mismo, capaz de desarrollar la labor encomendada.
Los resultados obtenidos no siempre son satisfactorios,
y debe ser el propio artista el que diga la dltima pala-
bra al respecto, dependiendo de las exigencias planteadas

en su obra.

Lo que no cabe duda es que a estas herra-
mientas, aplicadas correctamente, se les puede sacar
un gran partido; por el contrario, cuando se usan de
forma inadecuada o en funciones que no corresponden,

ocasionan graves destrozos, poniendo en evidencia su
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aspecto negativo. Por todo ello, Carnicer Royo aclara
que las herramientas mecanicas ofrecen innumerables ven-
tajas, siempre y cuando, se tengan en cuenta tres facto-
res: '"elegir la herramienta adecuada al trabajo; elegir
los accesorios convenientes, y hacerla funcionar a veloci-

dad debida" (86).

Los principales UGtiles mecanizados portétiles
de uso habitual para esculpir la piedra, segun orden

mds o menos riguroso de aplicacidén, son los siguientes:

lLLa amoladora de disco

El taladro

El martillo cincelador

- l.as herramientas abrasivas.

l.a amoladora de disco

lLLa amoladora de disco portatil (fig. 24) es
una herramienta rotativa, es decir, que trabaja mediante
un movimiento giratorio. En el mercado se conocen tam-
bién como tronzadoras o radiales, y van provistas de

un disco o muela con el cual se efectia el corte.

Las posibilidades que ofrece esta herramien-
ta son miltiples. El disco permite eliminar con gran
rapidez el material sobrante en la fase de desbastado.

Ademds, su efecto cortante por abrasién hace que la piedra

(86) E. CARNICER ROYO: Aire comprimido. Equipos y herra-

mientas neumdticas. Ed. Gustavo Gili. Barcelona,
1987, pag. 109.
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Figura 24. Tronzadora eléctrica y discos de cor-

te en seco diamantados y de tipo

muela.
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no sufra deterioros en su estructura, garantizando, por
consiguiente, una operacién limpia y sin riesgo de frac-
tura, objetivo que no siempre se logra con el puntero
y el martillo. La amoladora posibilita acercarnos a
las formas definitivas a base de realizar cortes paralelos
y proximos entre si; a medida que se hacen los cortes,
se introduce .unacufia en ellos para que la piedra estalle

por la presion ejercida.

El método de corte de la piedra por abrasidn
es muy antiguo; si retrocedemos en la historia, uno de
los mas claros precedentes se sitia en el siglo IV a.

de J.C. en Grecia. Segln Plinio:

"Esta operacion se llevaba a cabo con arena,
aunque parezca que se hace con hierro: una
sierra comprime la arena en una lIinea muy
fina y corta el marmol en un movimiento hacia

delante y hacia atras" (87).

Desde entonces a esta parte, la tecnologia
ha proporcionado innumerables Utiles abrasivos capaces
de cortar todo tipo de materiales pétreos con la ayuda

de las herramientas mecdnicas.

E!l disco es el elemento fundamental para que
la operacion de corte resulte eficiente; de ahi que enfoque -
mos nuestro estudio hacia los diversos tipos de disco

(87) Método de cortar planchas de marmol para revesti-
miento de edificios. Véase PLINIO, Op. cit. pag.146.
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aplicados en seco, por ser este corte el mas frecuente

en las amoladoras portatiles.

Los discos en general son planos, aunque
también se fabrican con embutido central para realizar
trabajos de pulimento. lLLa disposicion del! cortante, la
clase de abrasivo, etc., estdn en relacién directa con
la dureza de la piedra que se desea cortar. Entre los

abrasivos mas frecuentes destacan el &éxido de aluminio,

el carburo de silicio y el diamante; ligados con productos
cerdmicos, resinoides o metdlicos. Los discos de éxido
de aluminio vy carburo de silicio se pueden considerar

de tipo muela, es decir, estdn constituidos por millares
de granos abrasivos, el de carburo de silicio es el mas

adecuado para la piedra.

El disco diamantado merece especial atencidn
debido a las ventajas que presenta frente a los demas.
Su~ dureza pone de manifiesto un mayor rendimiento vy
efectividad en el corte. E! disco de diamante se compone
de un cuerpo metdlico o base, rematado en segmentos
diamantados separados entre si, o en una banda continua
alternativa. Ademds, llevan incorporado un sistema de
refrigeracién a base de acanaladuras y agujeros en el
cuerpo metdlico para evitar un calentamiento excesivo.
En algunos discos la unidén entre e! segmento diamantado
y el acero se realiza mediante soldadura laser, llegando
a soportar temperaturas prdoximas a la fusiéon del acero
(1340¢C). La disposicion de la banda diamantada y el

sistema de refrigeracién son caracteristicas importantes
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a tener en cuenta para sacarle el maximo rendimiento al

atil.

A la hora de utilizar la amoladora, uno de
los factores determinantes es la wvelocidad de corte.
Cuando el disco estd desgastado pierde efectividad, esto
es, la herramienta pierde revoluciones debido a la dismi-
nicién del didmetro del disco y, por consiguiente, se
desgasta mds rapidamente actuando como si fuese mds

blando.

La piedra, a menudo, sufre quemaduras por
el exceso de calor, por tanto, se ha de procurar que
el disco no se mantenga mucho tiempo en el corte, sino
presionar lo suficiente para que resulte una operacion
limpia. En las piedras muy duras se efectia a alta

velocidad y con escaso tiempo de duracién.

El taladro

Al hablar de las herramientas manuales no se
ha hecho mencion al trépano, tradicionalmente utilizado
para la perforacién de la piedra, debido a que en la
actualidad ha sido sustituido por los modernos taladros

eléctricos o neumdticos.

El trépano Jjugd un papel! importante en la
tatla, desde sus origenes ha representado una forma dis-

tinta de enfrentarse a la piedra sin necesidad de fractu-
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ra, sino mediante la perforacion. En Grecia su aplica-
cion viene determinada como recurso técnico en los siste-
mas mecdnicos de traslado por puntos. Pero su uso mds
generalizado ha correspondido con periodos barroquizantes
y de gran virtuosismo técnico, infundiéndole a la escul-
tura claros tintes pictéricos mediante la creacion de un
fuerte claroscuro. Asi, por ejempld, ocurre en el Imperio
romano durante la época de los Antoninos, en el periodo

Barroco y en el Neoclasico.

De los antiguos modelos de trépanos moviles
y fijos, se ha evolucionado hacia los modernos taladros,

imprescindibles para multitud de trabajos de toda indole.

El taladro es una herramienta mecdnica, a
la cual se le acopla una broca fija al eje, para la perfo-
racion de agujeros (fig.25). Segin ' las caracteristicas
de trabajo el mercado ofrece dive;‘sos tipos de taladro:
recto, en forma de pistola, e incluso, con el cabezal
en angulo. Los de mango recto resultan muy apropiados,
para trabajos en vertical; sin embargo, el mds habitual
en nuestro campo es el tipo pistola por desarrollar su

labor en horizontal.

Los taladros para piedra, ademds del sentido
rotativo, son percutores, dicha propiedad le permite hora-
dar el material con mayor facilidad. Se han de utilizar
a la velocidad adecuada para evitar posibles quemaduras

en la piedra; teniendose presente que, cuanto mas duro
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Figura 25. Taladro efléctrico y diversos tipos de

brocas con corte de vidia.
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es el material, o mas gruesa es la boca, menos revoluciones
necesita. La presion ejercida con las manos ha de trans-
mitirse a lo largo del eje del taladro, de modo que la

broca no sufra desperfectos o roturas.

Las brocas para piedra natural y artificial
son de carburo de tungsteno; también existen brocas es-
peciales con secciéon circular diamantada en el corte,
con las cuales se realizan anchos agujeros de buena

calidad.

El taladro desarrolla varias tareas en el
proceso técnico de talla. Por un lado, se usa en el
desbastado de oquedades y agujeros, con la intencidn
de no dafar el material adyacente, sus cercanas perfora-

ciones facilitan la eliminacién de piedra con cinceles vy

punteros. Otra posibilidad de aplicacion reside en la
ejecucion de detalles de dificil resolucion para otros
Gtiles. A veces también se destina a las operaciones

de pulimento acopldndole lijas de papel y discos semifle-

xibles sobre un plato eldstico.

E! martillo cincelador

E! martillo cincelador es una herramienta neu-
méatica de percusién destinada al modelado de la talla
(fig.26). Se define "eomo una herramienta en la que
un piston o émbolo libre se desplaza, alternativamente,

por el interior de un cilindro y actla por percusidén'(88).

(88) CARNICER ROYO, Op. cit. pag. 26.
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Figura 26. Martillos cinceladores:

a. Tipo cilindro
b. Tipo pistola

c. Utiles para el martillo cincelador.
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E! martillo cincelador ha sustituido practica-
mente a cinceles y gradinas manuales, su aplicacién
representa un minimo esfuerzo con resultados altamente
satisfactorios. El constante golpeteo del pistén sobre
el atil, garantiza un ritmo continuo de‘ trabajo sin nece-
sidad de realizar una presién excesiva; por tanto, se

trata de ocuparnos del control del Util sobre fa piedra.

Los accesorios de los martillos se han adecua-
do bastante bien a las exigencias que plantea la escul-
tura en piedra, y ofrecen un amplio repertorio basado
en las tradicionales herramientas (puntero, cincel, gra-
dina, media cafia, martillina, etc.). Sus caracteristicas
formales son parecidas, si bien, el corte es de vidia
y la culata redonda. Su forma redonda posibilita que
se mueva en cualquier posicion dentro del buje para
que el corte se adapte a todo tipo de superficies. Tam-
bién hay que subrayar que a los martillos se le pueden
acoplar U(tiles manuales siempre que esté bien preparada

la culata y no forme holgura en el buje.

Los martillos cinceladores trabajan a una
presion entre 5 bar y 6 bars, aunque van provistos
de una l|lave de paso que regula e! caudal de aire, de

acuerdo con el ritmo de trabajo deseado.

Su mejor rendimiento se consigue aplicando
los Utiles con un &ngulo de talla algo inferior al de

las herramientas manuales.
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Otro martillo cincelador muy conocido es el
tipo pistola con muelle de retencién de los Uutiles. Se
usa, mas que nada, en la eliminacién de rebabas metdli-
cas o plasticos en el sector industrial; no obstante, tam-
bién se pueden aplicar en la piedra aquellos modelos
de buje redondo que gozan de mayor operatividad. Los
cinceles de estos martillos son de aceros aleados de gran

calidad, pero menos duros y tenaces que los de vidia.

Por JU4ltimo, mencionar el martillo grabador,
la herramienta massutil de las de percusidén; sus dimensio-
nes reducidas, similares a una pluma, permiten grabar

en la piedra y ejecutar detalles de gran precision.

Herramientas abrasivas: Los abrasivos

Antes de abordar este grupo de herramientas
vamos a insistir en el tema de los abrasivos, del que
ya se hizo alusién al hablar de !a amoladora de disco,

para profundizar en su estudio.

Los diferentes (tiles abrasivos de esmeril
(muelas de mango, papeles de lija, discos lijadores,
etc.) que entran a formar parte de! pulimento de la pie-
dra, presentan todo tipo de caracteristicas formales vy
compositivas. lLa estructura o modo en que se hallan
distribuidos los granos abrasivos, y el tamafio de los
mismos, determinan el tipo de acabado de las superficies:

acabado tosco, medio y fino. Otros factores decisivos
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son la clase de abrasivo y el tipo de aglomerante utili-

zado, que inciden directamente en su grado de dureza.

LLos abrasivos de esmeril poseen una dureza
alrededor del 9,8 en la escala de Mohs. Las particulas
abrasivas mds empleadas en su fabricacion son de &xido
de aluminio y carburoc de silicio. Las primeras se utili-
zan preferentemente, en el pulimento de metales, y las
segundas para materiales ceramicos, piedras naturales
y artificiales. Lo que transmite mayor o menor dureza
a un abrasivo es el tipo de aglomerante con que se unen
sus particulas. Entre las mas usuales destacan el vitrifi-
cado o cerdmico, de origen arcilloso, y el r2sinoso o

eldstico.

“Todos los Utiles abrasivos se hallan norma-
lilizados segun el tamafio de su grano, la clase de abra-

sivo y el grado de dureza. Como podemos apreciar, la
amplia normativa dentro de cada uno de ellos hace difi-
cil una buena eleccion; de ahi que se haga necesario
consultar al fabricante el tipo de abrasivo adecuado
para determinado trabajo. Ademéds, no hay que olvidar
que los abrasivos llevan a menudo impresa la velocidad
de aplicacidon recomendada por el fabricante. Un exceso
de revoluciones puede provocar roturas o malformacines
y, por el contrario, una velocidad muy baja hace que
el Gtil se desgaste con facilidad. La velocidad depende
del diametro del UGtil y del tipo de aglomerante utilizado
(los eldsticos permiten un mayor nimero de revoluciones)
(89).

(89) La normativa para designar las caracteristicas de
los abrasivos varia segln los fabricantes, de ahf
que no se haya hecho menciéon concreta a alguna
de ellas. Véase CARNICER ROYO, Op. cit. p&gs.
114 y 115,
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Junto con las amoladoras de disco, las herra -
mientas abrasivas han revolucionado la industria de la
piedra en los Ultimos tiempos. Pulidoras de superficie
y limadoras representan el grupo de JUtiles abrasivos

destinados al! acabado en el proceso técnico de la talla.

a) La pulidora de superficie.

Es wuna herramienta rotativa, de la familia
de la amoladora, destinada al pulimento de amplias super-
ficies (fig. 27). En el mercado existen diferentes modelos
seglin el tipo de (til abrasivo utilizado: discos semifle-
xibles, esmerilados y diamantados, sujetos con tuerca
a un plato de apoyo; discos esmerilados y diamantados
autoadhesibles al plato; pulidoras con soporte almohadi-
llado de goma blanda para utilizar papeles de lija o
esmeril, bonetes de l!ana, discos de lino y fieltro para

el acabado y abrillantado de la piedra.

E! pulimento de la piedra requiere especiales
atenciones cuando se usan herramientas mecdnicas (90).
Una baja velocidad y fuerte presion, o el mal estado
de un disco, pueden ser las causas de un calentamiento
excesivo del soporte pétreo. Segin sea la superficie
a tratar, la pulidora se aplica de distinta forma, Por
ejemplo, en las superficies mas o menos planas, conviene

levantar el disco al terminar cada pasada para evitar

(90) Las operaciones de pulimento también se pueden
Ilevar a cabo con amoladoras de disco o taladros, -
siempre que se le incorporen los accesorios necesarios.
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Figura

27. Pulidora de superficie neumdtica
y accesorios: plato de apoyo, dis-
cos semiflexibles esmerilados vy
bonete de lana para el abrillan-

tado.
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la aparicidn de aguas (ondulaciones superficiales). En
zonas curvas, cuyo rozamiento es menor, ha de trabajarse
con mayor ritmo. Las marcas producidas por e! disco
se eliminan, mas facilmente, cruzando el sentido de tra-
bajo; aun asi, a veces los tratamientos mecanicos necesi-
tan de la aplicacion de U(tiles manuales que permiten

mayor definicion.

b) Limadora o fresadora.

Es una herramienta rotativa también conoci-
da como microamoladora (fig. 28). Su pequefio tamafio,
aproximadamente la mitad de un martillo cincelador, l!a
hace muy apropiada para trabajos delicados y detalles

en el acabado.

lLas limadoras o fresadoras trabajan con mue-
las esmeriladas de pequefo formato o fresas diamantadas.
A menudo su uso resulta satisfactorio, debido a que el
escaso tamafio de la muela permite desarrollar altas velo-
cidades sin que ello suponga efectuar una fuerte presion

sobre la- herramienta.

Como ya se ha venido insistiendo, la eleccién
de la muela o fresa en relacidon con la superficie a tra-
tar, es un factor decisivo a tener en cuenta si se desea
un rendimiento adecuado. La gran abundancia de muelas
y fresas, con distintas formas y tamafios, pone de mani-

fiesto las amplias posibilidades de aplicacion de estos
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Figura

28.

Fresadora neumdtica para trabajos
de acabado y pulimento de la pie-
dra. Los accesorios que se mues-
tran en la figura son fresas de me-
tal duro y muelas esmeriladas de

distintos tamafios y formas.
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Gtiles. Entre las formas mds habituales destacan: las
cilindricas; en forma de disco; cilindricas con punta
redonda; cilindrica ojival; esféricas; cilindro cénicas;

coénicas; tipo terraja; en forma de vaso; etc.

La velocidad de aplicaciéon de muelas y fresas
depende de su didmetro y del tipo de abrasivo. El man-
go o culata estd normalizado y tiene un didmetro de 3 6
6 mm. El diametro pequefio es mas frecuente en fresas
diamantadas, de tamafio muy reducido, que se acoplan
a algunas herramientas mediante una alargadera para
ejecutar acabados en lugares de dificil acceso. Estos

Otiles se conocen en el mercado como ldpices rotativos.

El acabado a base de muelas o fresas puede
ser excepcionalmente eficaz en algunos puntos inaccesi-
bles, puesto que agilizan el proceso de modo evidente.
Sin embargo existen ocasiones en que su uso trae como
consecuencia un tiratamiento irregula;" de la piedra, debido

a las marcas producidas por el abrasivo.
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CAPITULO v



IV. ANALISIS DEL PROCESO TECNICO EN NUESTRA OBRA PLAS-
TICA.

Una vez estudiados los soportes pétreos, los
procedimientos y herramientas de trabajo, y vista ia im-
portancia de los mismos en el proceso técnico de la talla;
ahora, intentaremos analizar el modo de aplicacién perso-
nal de los U(tiles en las esculturas que han servido de

base experimental en nuestra investigacion.

Conviene sefialar que no todas las herramien-
tas mencionadas en el capitulo anterior han participado
en el proceso técnico de nuestra obra, bien por cuestiones
personales, o bien debido a los escasos medios técnicos
de que se han dispuesto. En consecuencia, se ha tenido

que recurrir a UGtiles fundamentalmente manuales.

La talla de la piedra conlleva una serie de
fases, bien definidas, hasta llegar a los resultados plas-
ticos deseados (fig.29). Del conocimiento de las carac-
teristicas técnicas del soporte y de la correcta aplicacién
de los (tiles, dependerd el éxito o fracaso en la ejecucidn

de la obra.

Para el analisis del proceso técnico se han

considerado cuatro fases fundamentales en la talla:

- Estudios previos a la talla

- Corte y desbastado de la piedra.
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Figura 29.
Distintas fases del proceso

de talla.

iy




- Estudio formal.

- Acabado y pulimento.

Este andlisis técnico no pretende desvelar
todos y cada uno de los secretos de la escultura en pie-
dra, ni tampoco hay que considerario como un recetario
inamovible; sino que nuestro propodsito es reflejar el fruto
de una larga experiencia personal en torno a la talla
de la piedra, que ha servido de estimulo constante en

la ejecucion de esta tesis.

IV.LESTUDIOS PREVIOS A LA TALLA.

IV.1.1. RECURSOS TECNICOS

A la hora de enfrentarnos a la piedra, casi
siempre, hemos utilizado la talla directa como procedimien-
to de trabajo. Aunque hemos realizado algunos sacados
de punto en piedra y madera, sentimos mayor predileccién
por las técnicas directas, dada la estrecha relacién que
se establece, desde el principio hasta el final, con el

soporte objeto de estudio.

Por tanto, e! desarrolio del proceso técnico
en nuestra obra habra que juzgarlo partiendo de esta
premisa. Pero en ningdn momento se puede pensar que

se intenta Unicamente jugar con el azar de los resultados,

ya que éstos se han buscado a conciencia partiendo de
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una idea que, aunque precaria, nos sirve de referencia

a lo largo de la ejecucién de la obra.

A veces ese concepto toma cuerpo en un peque-
flo boceto en barro (fig. 30), donde se destaca la compo-
sicién general y los elementos principales. En ocasiones,
ni siquiera es necesaria una representacion previa por-
que la idea va madurando mentalmente con suficiente

antelacion a la configuracidon pldstica definitiva.

lLa representacidon plastica de la idea puede
tener lugar antes o después de conseguir e! bloque de
piedra. Si ocurre con anterioridad el boceto en barro
se realiza pensando ya en la obra en piedra y en el
tipo de piedra concreto que le puede favorecer, Pero
sucede a menudo que, cuando tenemos a nuestro alcance
un bloque adecuado, dicho boceto deja de ser interesante,
o bien, requiere un planteamiento formal distinto. Por
ese motivo, en la mayoria de los casos, partimos del
bloque y, segin lo que nos sugiere, se elaboran varios

estudios hasta quedar satisfechos.

El boceto en barro se ha hecho a menor tama-
fo que la obra definitiva. Puesto que no vamos a utili-
zar ningldn sistema mecdnico de traslado, sino simplemente
el auxilio del dibujo a la hora de enfrentarnos al bloque,
conviene racionalizar y asimilar de tal forma el boceto,
que su espiritu lo podamos sentiren la piedra. De este
modo acometemos ta talla, con la seguridad suficiente

de que esa tarea, tan dificil, estd encauzada desde el
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Figura 30. Pequefios bocetos en barro realizados

con anterioridad al enfrentamiento

con la piedra.
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principio.

Nuestro primer contacto con el blogque consiste
en dibujar la figura sobre sus cuatro caras para hacernos
una idea compositiva y registrar asi el espacio. Este
segundo recurso- técnico es muy valioso, el dibujo nos
guia a lo largo de toda la ejecucidén, no sélo para loca-
lizar un perfil determinado de la figura, sino mediante
ITneas de referencia interna que posibilitan adentrarnos

en la piedra eliminando la materia racionalmente.

El dibujo es un apoyo constante para cortar
la piedra y, por consiguiente, desaparece, no obstante,
recurrimos de nuevo al boceto tridimensional cuando hos
disponemos a componer los planos fundamentales y la
correcta distribuciéon de la masa. Sin embargo, en la
talla directa, desde el principio, se estd operando men-
talmente con el bloque; ese es el estimulo mds fuerte
del escultor, el cual desata una gran ansiedad en su
interior provocdndole una dedicacion intensa hasta que

aflora la idea preconcebida.

Por otro lado, las técnicas directas permiten
crear durante el desarrollo del proceso, es decir, se
puede modificar la composiciéon inicial e interpretar el
modelo, ajustdndolo a las caracteristicas de la piedra,
sin perjuicio de los resultados que habian sido previstos

con anterioridad.
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iV.1.2. EL BLOQUE

Ya hemos seflalado hasta qué punto el bloque
impone su naturaleza frente al ejercicio de la talla.
De la eleccidn de una determinada piedra va a depender
el planteamiento técnico a seguir, asi como los resultados
pldsticos; por tanto es de suma importancia en la fase
previa a la labor de talia. Una vez seleccionado el
bloque nos sirve de soporte, desde e! principio hasta
el final; sbélo la dialéctica entre el concepto formal apli-
cado y la técnica, determinan, a través del proceso téc-

nico, la configuracién de la obra (fig.31).

Para garantizar los resultados es decisivo
que la idea a representar en el bloque sea afin a las
caracteristicas técnicas de la piedra. Existen ocasiones
en que el material ofrece una fuerte oposicién a la hora
de plasmar un motivo concreto. En tal caso hay que
entender hasta dénde se puede llevar a cabo la intencio-
nalidad del autor si éste es consciente de las limitaciones

de la piedra.

Para no errar en el intento, es conveniente
conocer los distintos materiales, de modo que podamos
sacarle el maximo partido. lLa naturaleza de la piedra
es la que tiene la dUGitima palabra en cuanto al rechazo
o aceptaciébn de una serie de comportamientos formales.
En definitiva, el bloque es el cometido de! escultor,

alli todo estd en potencia, desde la materia prima hasta
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Figura 31.

Bloque dibujado sobre sus caras vy

listo para comenzar

Ia.

la labor de ta-

lLLa piedra se trabaja mejor cuando

esta recien sacada de
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el resultado pldstico deseado; sbélo resta la aplicacién

de unos medios técnicos.

En la eleccion del bloque entran en juego:
su estructura, grano, compacidad, dureza, color, etc.,
caracteristicas que determinan los distintos tratamientos

e influyen en e! desarrollo del proceso técnico.

Una piedra ideal para escultura ha de ser
cristalina, de grano fino, compacta, de dureza intermedia
y color homogéneo. Conseguir un bloque asi, no siempre
es fdacil; en la mayoria de los casos hemos de abastecer-
nos (por cuestiones econémicas) de canteras o almacenes

proximos a nuestro entorno.

La piedra, como soporte natural que es, pre-
senta numerosas alteraciones que han de detectarse con

anterioridad a su talla. Asi lo explica Jean Rudel:

"Hilos y vetas (venas, fallas) facilitan el
quiebre. Se encuentra Jla presencia de un
sarro (carbonato de calcio dejado por el
chorreo del agua o el depdsito de aguas plu-
viales) bajo el aspecto de una costra dura
|...|. La piedra puede estar agrietada por
la absorcidn de humedad a causa de sus poros
o de sus vetas o fallas: eso provoca un esta-

[lido cuando se produce una helada.
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l.a piedra se estropea a raiz de una modi-
ficacion climdtica sobrevenida entre su estado
en cantera y el resultante de su utilizacion
en un lugar diferente. Se conoce bien ese
engrisamiento de alteracidon, que no aparece
solamente por razones de humedad local, sino
fuego de una modificacion climatica como con-

secuencia de un cambio de lugar'" (91),.

El aspecto externo puede revelarnos parte
de las alteraciones, pero a veces las fallas se encuen-
tran dentro. Una norma convencional para saber si una
piedra se halla en buen estado, consiste en golpear‘.la
en toda su extensidon con la maza. Cuando cambia de
sonido y éste se vuelve grave es sintoma de que presenta
fracturas internas. Esta practica se ha venido utilizando
desde siempre, no obstante, hoy dfa existen métodos mo-

dernos para auscultar la piedra mucho més rigurosos.

(91) JEAN RUDEL, Op. cit. pdg. 48.
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1V.2. CORTE Y DESBASTADO DE LA PIEDRA

E! desbastado de la piedra es una fase muy
definitoria de los resultados plédsticos de la obra. Gené-
ricamente es la eliminacién de material sobrante en el

bloque.

Para entenderio de un modo mds racional va-
mos a poner un ejemplo muy obvio: cuando tomamos un
libro entre las manos acudimos inmediatamente al indice
y descartamos aqueilo que no nos interesa. Este mismo
sistema de proceder se aplica en el corte de la piedra;
debemos eliminar la materia necesaria, previo conocimiento
de las formas deseadas, lo cual nos ayudard decisivamente

para respetar el material objeto de estudio (fig.32).

Si este concepto no se tiene claro y no se
asume con toda responsabilidad, el desbastado puede
malograr todo el trabajo posterior, puesto que no sabemos
si hemos profundizado demasiado o nos hemos quedado
cortos. Cualquiera de los dos errores trae consecuencias
graves; pues desde el momento en gque no existe un domi-
nio de!l espacio volumétrico, y se pretenden buscar valo-
res estéticos sin un andlisis previo de las formas, los

recursos expresivos se empobrecen.

En resumen, el desbastado en la talla directa
exige tener la proyeccién de la imagen mental en e! pro-

pio bloque para hacernos con el control de ta piedra.
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Figura 32. Estructuracion de las formas con puntero.




Ya hemos apuntado en el capitulo anterior
la importancia de {a interaccion entre las herramientas
y los soportes pétreos. A pesar de que esta conexidon
se da durante todo el proceso técnico, en el desbastado
se ha de tener presente con mayor urgencia, dado que

esta fase supone el primer contacto con la talla.

Es necesario conocer el material al que nos
enfrentamos para el uso de unas determinadas herramien-
tas y su modo de aplicacion. Este vinculo plantea muiti-
ples variantes debido a ta diversidad de piedras, aunque
si se conoce la técnica, basta con tantear el bloque y
observar la manera de desprenderse el material. Este
es un sintoma bastante significativo para orientar el
trabajo por uno u otro cauce; utilizando las herramientas
en funcién de las caracteristicas del soporte y del grado

de rendimiento de las mismas.

Conviene seflalar que e! analisis técnico del
desbastado, que a continuaciéon exponemos, es de tipo

tradicional, o sea, realizado con herramienta manuales.

IV.2.1. APLICACION DEL PUNTERO

El primer paso en el desbastado consiste en
penetrar en el bloque a base de grandes planos estruc-
turales, conforme a la composicion, sin mas objeto que
aproximarnos a la figura a lo largo de todo el contorno

espacial. Dicho procedimiento ha sido adoptado por la
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mayoria de los escultores del siglo XX dedicados a la
tatla: "Moore fue completando una etapa tras otra, siem-
pre dando la vuelta completa alrededor de la masa de

piedra," (92).

Este encuentro con la piedra es bastante tosco,
se utilizan en general herramientas fuertes y compactas
tales como, el cincel de desbaste y punteros resistentes
(fig.33) puesto que su misiéon es desprender grandes tro-
zos de masa, lo mds rapido posible, sin tener apenas
en-cuentael resultado de lta superficie. Sera en un si-
guiente tratamiento cuando el corte se estudie con mayor
precisidon, en un intento continuo de amarrar el modelado
de las formas con herramientas mas ligeras que nos ga-

ranticen la ausencia de fracturas.

lLos primeros tanteos del bloque son decisivos
para experimentar una serie de punteros y elegir el mas
apropiado wuna vez desprendidas las primeras lascas.
Guiados por el dibujo comenzamos a desbastar en uno
de los planos que mds pronto definan las l|ineas directri-
ces de la composicidon (fig.34). As{ sucesivamente se
tratardn todos, insistiendo con el dibujo a medida que
profundizamos en el bloque hasta sacar la materia sobran-

te.

E! corte se estructura por planos para facilitar

una lectura rapida, de modo que los planos fundamentales

(92) RUDOLF WITTKOWER, Op. cit. pag. 291.
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Figura 33.
Desbaste tosco con
puntero y escalfi-

lador.



Figura 34. Primer frente de ataque de la piedra
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de la figura determinen el movimiento general de la mis-
ma vy, mediante el constraste de luces y sombras, nos

ayuden desde el principio a situar la composicion.

La figura, entonces, comienza a surgir a
gran tamafio y poco a poco disminuirda con el avance
del proceso. A veces se respetan las proporciones del

bloque y algunas partes quedan intactas hasta el comienzo

de una siguiente fase. A partir de estas zonas se busca
la profundidad deseada, capa tras capa , hasta situar
gradualmente la masa en su justo lugar. Conviene que

el desbastado a puntero se lleve a su mdxima expresién,
es decir, acercarse todo lo posible a las formas definiti-
vas, De esta manera se agiliza la talla garantizando
un buen desarrolio del! proceso con otras herramientas

destinadas a continuar la labor.

Una vez visto e! sentido general de desbasta-
do, vamos a ocuparnos de una de las caracteristicas
técnicas que presentan la inmensa mayoria de las piedras,

en relacién directa con el modo de aplicacion del puntero.

En el segundo capitulo estudiabamos e! origen
y formacién de las rocas por la repercusion que ambos
factores tienen a la hora de esculpir la piedra. Las
rocas en su formacidén estdn sometidas a altas presiones,
dichas presiones se ejercen en una direccidon concreta,
lo cual determina que la piedra se rompa con mas facili-
dad en unos sitios que en otros, debido a la estructura -

que adquiere (fig. 35).
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Figura 35. Escultura de Ulrich Rickriem, consis-
tente en el rompimiento del blogue
aprovechando la direccién mids ade-

cuada,
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Tanto es asi, que el bloque viene dado por
tres partes bien diferenciadas: la cara, el canto y la
cabeza. Estas partes se aprecian con mayor claridad
en las piedras con veta uniforme, constituyendo el canto
y la cabeza las zonas donde se aprecia con nitidez la
direccién longitudinal de las vetas. Por consiguiente,
la cara no contiene e! dibujo de la veta, y representa
la zona donde se ha ejercido la presién en perpendicular.
Cuando no existen vetas o indicios morfoldgicos que indi-
quen la direccidn mds adecuada de fractura, ésta se
puede detectar tanteando la piedra en varios sitios hasta
comprobar que la superficie de rotura queda limpia, sin
apenas efecto machacante del puntero. Ademds, también

nos daremos cuenta enseguida porque la lasca salta fa-

cilmente.

En definitiva, ta direcciéon de corte de! punte-
ro viene determinada por la veta de la piedra. Es acon-
sejable trabajar paralelo u oblicuo a la veta, la peor

direccién que podemos adoptar es la perpendicular a
ella, puesto que ta materia ofrece unma mayor resistencia

al corte..

Como hemos dicho antes, la piedra tiende
a romperse por -unos sitios mejor que por otros; ahora
bien, para que la herramienta desempefie una labor efi-
caz se tendrd en cuenta el angulo de talla o 4&ngulo
con que se aplica. Este depende en buena medida del

tipo de piedra y de su dureza. Asimismo, a medida
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que avanza el desbastado, el &ngulo se vuelve mas agu-
do para que el golpe no dafie la estructura de la piedra.
Por ejemplo, ta talla de! granito (fig. 36), necesita un
angulo mayor debido al fuerte impacto que requiere la

dureza de este material.

El corte de la piedra exige un largo apren-
dizaje, y sdlo con la experiencia se llega a comprender
su comportamiento y el sentido del golpe. La mano empu-
fia el datil con fijeza, de este modo el golpe se controla
gracias a la sujecion especial que realizan el dedo me-

fiique y el pulgar.

Asi{ nos describe Jean Rudel, con sentimiento

poético, la aplicacién de las herramientas:

"Los golpes deben ser regulares, bien ubica-
dos, puesto que todo exceso es imposible de
rectificar. Es con la herramienta en la ‘mano
como se ''siente" verdaderamente la pieza,
con toda !a emocién de! compromiso sin retor-
no, sin recursos, en un juego de materia
y de luz combinadas, puesto que cada golpe
establece un nuevo nivel y wuna nueva rela-

cidon' (93).

(93) JEAN RUDEL, Op. cit. pag. 52.
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Figura 36. Desbastado del granito utilizando un

gran angulo de talla.

No obstante, se debe evitar el golpe

perpendicular puesto

herramienta.
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Existe un juego paraddjico en la talla consis-
tente en respetar los extremos del blogue y orientar el
trabajo hacia el centro de gravedad. Sin embargo, para
gue la materia se desprenda se actda de modo contrario,
esto es, debemos incidir en la masa que sobresale de
la superficie, la cual se encuentra libre de presidn;
en el acto que se conoce como dar salida a la herramien-

ta (fig. 37).

Procediendo asi, la lasca salta con facilidad
puesto que el Util se aplica sobre una porcidn reducida
de materia y con un determinado angulo. Si  nosotros
pretendiesemos extraer mayor cantidad de piedra, o escul-
pir en perpendicular, e! util tenderia a clavarse sin

realizar apenas desprendimiento de material.

E! dar salida a la herramienta es una clave
fundamental que se ha venido utilizando a través de
la historia y aln sigue vigente; a pesar de que en la
actualidad, con las herramientas mecanicas de corte,
no es necesario un conocimiento exhaustivo de la estruc-
tura de los materiales pétreos; al ser posible atacarlos

desde cualquier direccidn sin temor a que se fracturen.

A medida que se avanza en la talla la huella
del puntero tiende a estructurar formas para mantener
la unidad expresiva del conjunto. En torno al tratamien-
to de desbaste surgen diversas texturas superficiales
que dan buena prueba del (til empleado y modo de apli-

cacién. Asi pues, una textura salpicada por golpes de
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Figura 37. Posiciéon que adopta el puntero du-

rante el desbastado.
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puntero denota que el (til se ha aplicado en perpendicu-
lar, produciendo una serie de muescas mas o menos defi-
nidas segdn el tipo de piedra utilizado. Otras veces
el grafismo se manifiesta en forma de surcos paralelos
como consecuencia de haber practicado un golpe oblicuo

denominado golpe de cantero (fig. 38).

Cuando la superficie de rotura es limpia es
debido a que e! desbastado se lleva a cabo paralelo
a la veta de la piedra; por e! contrario, si el resulta-
do es una superficie quebradiza estamos actuando frente
a planos mds o menos perpendiculares a la veta. En
este Ultimo caso la accién de la herramienta es machacante
y puede afectar al tratamiento posterior; contribuyendo

ademas a un tallado mucho méds costoso.

En el proceso técnico de desbastado hemos
utilizado esencialmente el golpe de cantero, del cual
nos vamos a ocupar ahora. Su efecto produce surcos
paralelos entre si, cuya profundidad se ha de procurar
que sea siempre constante. E! ancho del! surco esta
en funciéon de la zona a desbastar y la facilidad con
que salte el material. La eliminacidén de capa tras capa
de piedra, se realiza practicando el golpe en medio del
surco ejecutado con anterioridad, en dicho lugar la mate-
ria ofrece menor resistencia por hallarse mas al aire.
En cualquier fase del proceso se ha de procurar que
la labor quede en buen estado de cara a la siguiente
pasada de herramienta. Es importante esculpir con

método, de lo contrario se cae en la estupidez de macha-
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Figura 38
Dos tipos de golpe:
a. Perpendicular

b. Golpe de cantero.




car la piedra insistiendo sobre ella.

Algunos materiales con fractura astillosa o
concoidea u otros, que ostentan una estructura hetero-
génea, en la cual participan diversos materiales con
distintos grados de dureza, no permiten una metodologia
tan estricta, pues la rebeldia del corte se escapa a
nuestro control. También en aquellas piedras donde
intervienen de manera decisiva las herramientas de corte,
como en el caso de las areniscas no es necesario el golpe

de cantero (fig. 39).

Existe otro método de desbastado muy recomen-
dable, aunque no deja de .ser una variante mas del golpe
de cantero. Consiste en penetrar en el bloque longitu-
dinalmente mediante una incisidn hasta crear un desnivel
en la superficie; a raiz de esta operacion se comienza
a imprimir el golpe sobre la pared del escalén (fig.
40). La presion que ejerce el puntero sobre ese pequefio

muro hace que la materia se desprenda con facilidad.

Esta técnica puede denominarse propiamente
de extraccién. Uno de los riesgos que puede ocasionar
su uso es el desprendimiento de grandes lascas, sobre
todo cuando actuamos cerca de un extremo del bloque.
Para no incurrir en este error se cambia el sentido de
la talla, reanudando e! desbastdo desde el exterior ha-
cia el centro de la piedra; de este modo, se evitaran
desperfectos en los bordes. A medida que el desbastado

se aproxima a las formas definitivas, es conveniente
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Figura 39. Arenisca desbastada con cincel.

La mayor parte de las areniscas no
adquieren lustre con el pulimento: su
naturaleza abrasiva, por el contra-
rio, puede pulimentar otras piedras

como las calizas o el marmol.
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marcar con el cincel las aristas o zonas afectadas deli-

mitando asi la labor de puntero para no dafiar la piedra.

Dicho procedimiento presenta algunas ventajas,
ya que el estrato desbastado es mucho mayor, sin necesi-
dad de insistir una y otra vez a nivel superficial sobre
toda la figura. Ademds, favorece los cambios de sentido
en el corte; y detecta con rapidez el rendimiento de
las herramientas. En el desbastado del granito se ha
utilizado con frecuencia, cuando ha habido necesidad
de eliminar mucha piedra, asi como para penetrar en
formas céncavas. La efectividad de este sistema se apo-
ya, como ya hemos sefalado antes, en dar salida a la
herramienta para que ésta facilite el desprendimiento

de la materia.
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Figura 40. Dos métodos distintos de aplicacidén

del puntero para conseguir el golpe

de cantero:

a. Ejecucién del golpe en medio del
surco.
b. Ejecuciéon del golpe sobre la pared

del estrato que se desbasta.
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1V.3. ESTUDIO FORMAL

En esta segunda fase, que hemos determinado
en el proceso técnico, vamos a exponer los principios
fundamentales que configuran el estudio formal, teniendo
en cuenta las distintas herramientas y su modo de aplica-

cién, segln los soportes pétreos utilizados.

Al hablar de estudio formal no nos estamos
referiendo a otra cosa que al modelado de las formas,
es decir, la fase intermedia entre el desbastado y el
pulimento de la piedra. Si la labor del puntero esta
destinada esencialmente a profundizar en el bloque, a
estructurar los volimenes, el siguiente paso consiste
en construir y remodelar las formas mediante el cincel
plano y dentado, Utiles protagonistas en la bdsqueda

de soluciones definitivas.

Este estado del proceso de tailla conlleva
una serie de factores, no sblo de indole técnico, sino
también creacionales; se ha pasado de una fase de prepa-
racion del material a otra decididamente distinta: el
andlisis de las formas (fig.41). Por un tado se hace
imprescindible un cambio de herramientas; pero la difi-
cultad estriba en saber clando unos determinados (tiles
no pueden continuar su labor o, lo que es lo mismo,

clando no desarrollan su trabajo con eficacia.

E! analisis forma! exige una nueva actitud
ante la talla, el proceso pasa por un momento decisivo

en el cual! se ha de poner toda la sabiduria al servicio
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Figura 41. Paso decisivo de la estructuracién de

las formas al andlisis de las mismas.




de los resultados plasticos. El escultor se enfrenta di-
rectamente a la obra en una constante remodelaciéon de
formas, ejecuta detalles definitivos e, incluso, si el des-
bastado no se ha estudiado con detenimiento se insiste

de nuevo con el puntero.

No obstante, desde un punto de vista técnico,
no se puede hablar de un paso tajante de la fase de
desbastado a la de estudio formal en toda la pieza;
de hecho, el puntero se utiliza muy avanzado el trabajo
cuando se necesita eliminar una porcién considerable
de material, aunque dicha aplicacion no cabe duda, que

se realiza con mucho mds tacto.

En nuestro sistema de trabao nunca se sabe
con exactitud las transformaciones que van a sufrir los
volUimenes, sin embargo, cuando ciertas partes de la
figura se han considerado definitivas se introducen los
cinceles para determinar un nivel de acabado que, paula-

tinamente, se ird aplicando a toda la escultura.

IV.3.1. APLICACION DE LA GRADINA

Antes» de hablar de la aplicacion de los cin-
celes, insistiremos, de nuevo, sobre la fase de desbas-
tado haciendo hincapié en el estado en que se deja la
labor de puntero para proceder eficazmente en el analisis

formal.
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Como observamos en la fig. 42, las formas
estdn bastante clarificadas, el puntero ha apurado al

maximo sus posibilidades para preparar el terreno a

los cinceles. Tanto es asi, que éstos solo tienen que
definir el contenido formal, desvirtuado durante el des-
bastado. Se ha de tener en cuenta que en algunas pie-

dras de fractura irregular las marcas del puntero no
favorecen una buena visualizacion del volumen, produ-
ciéndose de este modo un desconcierto que hace introducir
los cinceles antes de tiempo, con el consiguiente error

en el proceso técnico.

Buena parte de las piedras utilizadas en
esta investigaciéon son calizas y marmoles. Su analisis
formal se ha Illevado a <cabo principalmente mediante
gradina, aplicada con el martillo cincelador neumatico,
de ahi que enfoquemos nuestro estudio a dicho UGtil, ha-
ciendo ademéds puntual incidencia a otras herramientas

usadas segln la clase de piedra o tipo de tratamiento.

En el proceso técnico han participado dos
tipos de gradina, una tosca, de dientes acabados en pun-
ta. Su mision es abrir camino con comodidad sobre las
marcas del! puntero, eliminar dicha labor y preparar
la superficie para que se introduzcan los cinceles o gra-

dinas mas finos.

lLa gradina tosca es e! U(til encargado de

construir y remodelar, cuantas veces sea necesario, el
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Figura 42.
lLabor de puntero antes
de introducir la gradi-

na.




contenido formal.

E!{ tratamiento de gradina produce efectos
fantasticos, parece como si la figura se fuera despojan-
do de un vestuario rudo y empezara a surgir de nuevo.
Este efecto, un tanto surrealista, tomado de un instante
del proceso, nos revela el paso decisivo del puntero

al cincel! dentado (fig. 43).

Se puede decir con propiedad que aulin se
sigue desbastando, es decir, quitando las partes bastas;
pero si adoptamos esta postura todo el proceso de talla
consiste en eliminar material de una forma u otra. La
diferencia radica en que este desbaste se realiza sobre
una forma ya estructurada, sirviéndonos ademds del boce-
to en barro y e! dibujo para determinar formas con cardc-
ter definitivo. La aportacidon de los recursos técnicos
es muy valiosa para elaborar cualquier volumen que
no se haya resuelto con claridad durante el desbastado

a puntero.

Las constantes remodelaciones con la gradina
estdn orientadas hacia la bulsqueda de una integracion
adecuada de los distintos elementos compositivos. Esto
se consigue dando una pasada con la gradina tosca,
y si no fuera suficiente, se dardn, dos o mas, para
no incurrir en el mismo tratamiento a lo largo de toda
la figura. Conviene, cuanto antes mejor, situar la masa
en su lugar correspondiente para que nos sirva de refe-

rencia en posteriores modificaciones. Si después de apli-
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Figura 43. Cambios texturales resultantes del

proceso.
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car la gradina no queddramos todavia satisfechos se
darfan vueltas alrededor de la figura seflalando con
el carbén cada una de las zonas que deben ser modifica-
das mediante un pequefio rebaje buscando siempre la

armonia de conjunto.

Es de vital importancia que desaparezcan
por completo, con el uso de la gradina, los golpes del
puntero; si en este tratamientono lo conseguimos, sera
mas dificil en el proceso restante. El cincel dentado
con el minimo esfuerzo soluciona este problema, sin em-
bargo con los abrasivos serda necesario una insistencia
pertinaz. Por otro lado, es errdneo introducir la gradi-
na an'ticipadamente; una preponderada aplicacién, ‘en
este sentido, trae consigo resultados redondeados, asi
como un rdpido deterioro de !a herramienta al haberse

destinado para el desbastado.

La gradina se aplica con un escaso d&angulo
de talla, es asi como no se dafia la piedra y la superfi-
cie, mds que un golpe, recibe un corte. Las incisiones
del puntero presentan a menudo distintos niveles de pro-
fundidad. Para que el gradinado sea satisfactorio hay
que tomar de referencia los puntos mds bajos de las
marcas del puntero, e ir llevando una |inea de trabajo
(fig. 44), tal como si se tratase de un escalon, a lo
largo de toda ta obra. Asimismo, se cruzard el trata-
miento de gradina, cuando sea necesario, para evitar

las impertinentes aguas que tanto cuesta eliminar.
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Figura 44. Nivel de corte con la aplicacion de

la gradina.
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En Jla fig. 45 se observa con claridad las
distintas aplicaciones de la gradina. Lo légico es que
los dientes actlen perpendiculares u oblicuos al escaldn
con un movimiento de vaivén hacia delante y hacia atras.
Este es un sistema que garantiza la ausencia de aguas
en el tratamiento, puesto que mientras unos dientes des-
prenden el material, otros toman el nivel de modelado.
Si la resistencia que ofrece el material fuese grande,
bien por su dureza o por la naturaleza del plano donde
se trabaja, la gradina se puede aplicar paralela al
escaléon sin que participe todo el corte, de este modo,
nos permite recorrer un largo trayecto sin levantar el
Gatil, y evitar por tanto marcas pronunciadas en la super-

ficie.

La gradina junto con el cincel es el til
més cercano a las formas, su textura a base de surcos
paralelos clarifica de manera evidente el contenido formal
(fig.46). El corte dentado le permite penetrar con faci-
lidad en la piedra creando una dindmica de trabajo
facil con el minimo riesgo de provocar fracturas internas.
El tratamiento que deja es Optimo para llevar a buen
término el pulimento; incluso, su misma textura, puede
funcionar por si sola como resultado, con indudable cali-

dad plastica.

Aunque vya se hablé en el primer capitulo,
no debemos pasar por alto la sabiduria con que Miguel
Angel utilizé la gradina, dominandola de tal forma que

sirvio fielmente a la estética del artista. "Trabajaba
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Figura 45, Distintas direcciones en la aplicacion

de la gradina.
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Figura 46. Labor de gradina.
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Miguel Angel con el cincel dentado como si lo estuviera
haciendo con una pluma sobre papel" (94). Esto nos
revela cémo el sentido lineal con que construia sus dibu-
jos tiene mucho que ver con sus obras esculpidas. Una
y otra vez repasaba las formas con las distinas gradi-
nas hasta tlegar a un modelado tan sutil que a veces

pasa desapercibido.

Tras un depurado estudio formal con gradina
tosca, introduciremos una gradina con dientes planos
y apretados (fig. 47), que nos permita perfilar los deta-
ltes y suavizar las formas que han de ser pulimentadas,
sin necesidad apenas del uso de cinceles. Detalles
que, con el gradinado anterior, no se habfan planteado,
en este momento se ejecutan imprimiendo en las formas

e! cardcter de acabado.

Cuando no existen en la obra detalles que
requieran la aplicacién de cinceles, este tratamiento
puede considerarse como la U(ltima etapa en la talla de
la piedra. A partir de ahora entran en accion los abra-
sivos con una mecdnica de trabajo muy distinta, consis-
tente en desprender el material por rozamiento de super-

ficie.

La aplicacion de la gradina fina comparte

los mismos principios técnicos que la anterior, no obstan-

(94) RUDOLF WITTKOWER, Op. cit. pag. 133.
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Figura 47. Acabado de una cabeza con gradina

fina.
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te, cada una de ellas desempefia una funcidon diferente.
Mientras la tosca estd destinada a definir las formas,
la gradina fina prepara dichas formas para que actuien
con comodidad los abrasivos. Este labor requiere gran
precisién en el manejo del G(til, cualquier desliz o una
mala orientacién en el corte de la piedra, pueden hacer-
nos repetir lta operaciédn una y otra vez, Para evitar
tales accidentes lo mas aconsejable es aplicar la gradina

con un escaso angulo de talla.

IV.3.2., EXPRESION FORMAL

Hemos abierto este apartado, por el interés
que presentan ciertos resultados formales ligados a la
aplicacién de Utiles neumdticos y manuales en el proceso
técnico de nuestra obra en piedra. Si analizamos un
detalle tratado a gradina nos daremos cuenta enseguida
de la relaciéon que se establece entre la forma resultante

y la herramienta utilizada (fig.48).

En ambas figuras, se aprecia como el cincel

dentado ha adoptado la direccidn méas conveniente para

llevar a cabo e! modelado de los vollmenes. En ocasio-
nes, los papeles se invierten y, serd la forma la que
esté supeditada a las posibilidades del Gtil. Por tanto,

este hecho, hay que tenerlo presente desde el momento
que participan herramientas mecédnicas, porque, si bien
proporcionan al! escultor muchas ventajas en su ardua

tarea, tambien pueden verse mermadas sus posibilidades
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Figura 48. Modelado de la gradina

sentido de la forma en dos

1. Ropaje

2. Detalle de una cabeza
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de aplicacion ante muchos planteamientos formales, con-

tribuyendo asi a un empobrecimientode los contenidos.

Sin embargo, los U(tiles neumdticos desarrollan
una labor muy positiva en el tratamiento de amplias
superficies y en la definicion de aristas. lLLas aristas
desempefian un papel fundamental dentro de la obra,
funcionan como lineas directrices de la composicidén, sin-
tetizan enérgicamente el volumen y potencian las cuali-
dades translicidas de la estructura cristalina en los

materiales marméreos (fig.49).

Llegado el momento de construir una arista
con Jla gradina, debemos conocer la naturaleza de los
planos de que estd compuesta para adoptar una direc-
cién adecuada, de lo contrario, al contacto con el Util
puede dafiarse. Tanto la gradina como el cince! se intro-
ducen de forma oblicua a la arista, primero trataremos
uno de los planos en todo su recorrido y a continuacion
el otro, configurando asi la interseccion que buscamos.
E! sentido oblicuo permite que la trayectoria de la gradi-
na se apoye, en cada momento, en la superficie inmedia-

tamente tratada (fig. 50).

Pero no siempre se puede Illevar a cabo el
estudio de las formas con herramientas neumdaticas, mu-
chas veces, resulta imposible conseguir unos resultados

satisfactorios sin la presencia de Utiles manuales.
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Figura 49.
Ejecucién de a-
ristas con el

cincel dentado.




Figura 50. Detalle de una arista.
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La funciéon de éstos es completar la labor
de las herramientas neumaticas para solucionar proble-
mas donde no llega el medio mecanico. A menudo, quedan
zonas con un tratamiento tosco por la dificultad que
entrafian; son lugares en donde convergen varios planos,
oquedades y zonas inaccesibles que los tiles manuales

recorren con suma facilidad.

Si la obra en cuestion va a ser pulimentada,
estas zonas concretas a las que he aludido, necesitan
un tratamiento previo a los abrasivos, a base de cince-
les de corte recto o curvo. incluso durante el pulimento
se introducen como mediadores muy generosos. Pero ade-
més, dichos Utiles consiguen por si solos un acabado
definitivo; su exiraordinario corte y su marca sensible
se han utilizado siempre, como resultado pléstico, en

la escultura en piedra.

El ejemplo ilustrativo que ponemos es bastan-
te evidente y viene a demostrar como el uso de un deter-
minado GUtil va a servir de resultado definitivo (fig.
51). La textura provocada por una media cafia en esta
forma concava fue la ditima experiencia realizada, tras
sucesivas pasadas con gradina neumatica. Nuestra in-
tencion era dejar las estrias paralelas del cincel dentado
en toda la superficie; sin embargo la forma no lo acep-
taba, o méas bien, el UGtil no llegaba a determinados
puntos. l.a solucion estaba en utilizar una herramienta

adecuada para tal fin.
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Figura 51. Detalle de una forma cdéncava con tex-

tura de media cana.
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IV.3.3. COEXISTENCIA DE TRATAMIENTOS

A pesar de que este factor se da a lo largo
de todo el proceso técnico de nuestra obra, quiza sea

en la fase del! estudio formal! donde mas se advierte.

Los distintos tratamientos se alternan sin
perjuicio del desarrollo general (fig. 52). Queremos
hacer constar que este hecho proporciona muchas ventajas
e imprime al proceso una buena dosis de seguridad en
la ejecuciéon de la obra; pues nos ayuda a clarificar

con rapidez la idea pldstica que deseamos expresar.

Si partimos de que la idea plastica se susten-
ta en wun material y una determinada técnica, resulta
de suma importancia el proceso técnico como acto crea-
cional en la talla directa. Desde e! principio se empie-
zan a establecer distintos valores de tratamiento, depen-
diendo de la aplicacion de unas u otras herramientas.
No seria beneficioso agotar las posibilidades de cada
uno de los Utiles por separado; sino mas bien se han
de complementar, a menudo, para que surja cuanto antes
el contenido formal, de modo que el proceso no se haga

mondtono.

Aunque se emprenda un desbastado global
a puntero, en la obra siempre se encuentran zonas mas
avanzadas que indican el acercamiento a las formas defi-

nitivas. A partir de ellas se comienza a profundizar
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Figura 52. Alternancia de tratamientosduran-
te el desarrollo del proceso técni-

CO.




en la talla por toda la figura. Este método es funda-
mentalmente deductivo, se parte de una realidad formal
conocida y las restantes formas surgen como consecuencia
directa. Por consiguiente, cuando existen dudas acerca
de la situacion de un elemento compositivo, es preferible
abandonar y remitirnos hacia formas consolidadas que
nos sirvan de referencia para la localizacién de cualquier

punto.

Por otra parte, la talla de la piedra exige
ciertas precauciones, en determinadas zonas, por riesgo
de fractura. Por ejemplo, trabajar una forma aérea que
sobresale de la masa general, requiere mantener practi-
camente intacta hasta el fina! la materia que sir've‘de
sostén. Esta materia, que no tiene nada que ver con
los resultados, cumple sin embargo una funcién muy im-
portante y, como es lbgico, el estado de su tratamiento
es mas atrasado que el de las restantes =zonas. Del
mismo modo, tampoco es aconsejable ejecutar detalles,
por muy superficiales que estos sean, sin antes realizar

un estudio previo de las formas adyacentes.

La coexistencia de tratamientos prevee muy
pronto los resultados, el escultor necesita saber de ante-
mano cdédmo va -a funcionar la piedra en el pulimento
para plantearse una postura concreta. No se puede tra-
bajar a ciegas y al final experimentar una gran decep-

cion.
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En definitiva en el desarrollo del proceso
técnico se ha pretendido que los distintos Utiles (pun-
teros, gradinas, cinceles, abrasivos) contribuyan, en
la medida de lo posible, a una rdpida configuracién
para que la talla ofrezca el atractivo y encanto que

le caracteriza (fig. 53).
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Figura 53. Alternancia de tratamientos durante

el desarrollo del proceso técnico.
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1V.4, ACABADO Y PULIMIENTO DE LA PIEDRA.

Las piedras pueden recibir diversos acabados
en funcién de la estética deseada. lLas marcas de cada
uno de los Utiles se han considerado resultados definiti-
vos en mlltiples ocasiones a lo largo de la historia.
Otras veces se colorea la escultura o, simplemente se
termina mostrando su estructura pétrea por medio del

pulimento.

En el acabado de Ia obra influye el gusto del
artista vy, un factor determinante, la estructura de ia
piedra. Cada tipo de roca posee unas cualidades plés—
ticas propias, el objetivo del escultor es, precisamente,
encontrar el soporte adecuado para expresar su intencio-
nalidad de acuerdo con las posibilidades de acabado

que ofrece.

En este sentido la mayoria de nuestra obra
plastica se ha terminado mediante el pulimento; proceso
que analizamos a continuacion, y que se refiere en ge-

neral a las piedras marméreas.

E!l pulimento consiste en buscar las calidades
expresivas de las formas, a base de desgastar la super-
ficie por friccidén, con distintos materiales abrasivos
(fig.54). Dicho tratamiento se puede considerar como
la UGltima fase del proceso técnico de la piedra y, por

consiguiente, es de vital importancia, puesto que todo
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Figura 54. Obra en proceso de pulimento.

El pulimento contribuye a proteger

la piedra de los agentes atmosféricos.

- 306 -



el proceso anterior estda en funcidén del acabado final.

Cuando se desea pulimentar una obra ya se
habrdn tenido las precauciones necesarias, durante su
talla, para que el corte de la piedra sea medido y no
se dafe su estructura cristalina. Cualquier golpe mal
dado se transmite hacia el interior y reaparece después
en las formas pulimentadas. Por tanto, un buen acabado
en la obra no hay que buscario sbélo en el pulimento,

sino durante todo el desarrollo de la talla.

lLas transformaciones que la piedra experi-
menta cuando se esculpe son dignas de tener en cuenta.
lLas cualidades plasticas tan buscadas en el acabado
se hallan ya en potencia en el bloque inicial; para con-
seguirlas, primero, se embrutece con la aplicacién de
los (tiles de desbaste vy, luego, serdn otros Utiles a

su vez los que se encarguen de revelarnos su belleza.

IV.4.1. APLICACION DE LOS ABRASIVOS

Antes de proceder al! andlisis técnico del

pulimento conviene subrayar que éste se ha llevado a
cabo de forma manual. En él, han participado escofinas
y limas, piedras abrasivas, tanto naturales como artifi-

ciales y lijas de diversos tipos.

El proceso de pulimento manual es bastante

lento y laborioso, pero no por ello deja de ser interesan-
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te, pues de todos es sabido que los resultados son 6pti-
mos. Dicho proceso requiere que las superficies se hayan
tratado detenidamente con cinceles y gradinas; a partir
de ahi, los abrasivos son los encargados de imprimir
la espiritualidad en las formas (fig.55). Para sacarle
el mayor rendimiento a los abrasivos es imprescindible
conocer el momento en que interviene cada uno de ellos
y que su labor se apure al maximo. Si  introducimos
un Gtil abrasivo, éste deberd eliminar todas las huellas

producidas por las herramientas anteriormente aplicadas

para que, a su vez el siguiente (til desarrolle una

i

labor eficaz.

En las piedras cristalinas, y sobre todo en
los marmoles, aparecen, a menudo, en el pulimento puntos
blancos debido a los golpes producidos por las herra-
mientas durante la talla; son golpes que han penetrado
en las formas méds alld del nivel deseado, acaso por
emplear un angulo de talla muy grande. En estos pun-
tos la estructura cristalina se interrumpe y el efecto
opaco que producen es bastante desagradable. Si la
zona queda muy machacada conviene tratarla de nuevo
con cinceles, puesto que los abrasivos poseen menor poder
de desbaste y el esfuerzo realizado aumentaria considera-
blemente. Pero, una vez eliminados los puntos blancos,
con frecuencia, la superficie presenta ondulaciones; para
evitarlas, el rebaje no :sd0lo debe aplicarse en la zona
afectada, sino en todo su entorno y, si fuera preciso,

en la forma completa.
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Figura 55. Obra en proceso de pulimento.

El' marmol no solo refleja luz, sino
que la incorpora en su interior.

También absorbe la oscuridad.
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Los primeros abrasivos que se introducen

son las limas (fig. 56) cuyo cometido es el tratamiento
de las superficies gradinadas o al cincel, eliminando
asi la textura producida por dichos (tiles. Esta labor

que a primera vista parece sencilla, requiere una gran
dedicacién; las limas no se aplican de modo arbitrario,
su verdadera misién es remodelar paso a paso, toda
la figura. Si no tenemos en cuenta este principio incu-
rrimos en un redondeado general de las formas y, por

consiguiente, se estropea el trabajo anterior.

El andlisis formal de las limas es determinan-
te en los resultados, su labor se encarga de definir
con precisién aristas y detalles, y corrige las imperfec-
ciones en lo referente a aguas, puntos blancos, etc. Da-
da la rigidez de este (til, su efecto abrasivo se realiza
sobre una pequefia superficie de contacto, por o cual
resulta imprescindible aplicarla en todas direcciones
para evitar sus ~‘ma‘r‘caS'angula‘r‘és de modo que el pulido-
sea uniforme. Un correcto uso garantiza que los aorasi-
vos posteriores apuren mejor y con mas comodidad el

contenido formal.

E! tratamiento de las distintas limas utilizadas
se puede eliminar seglin el procedimiento antiguo, es

decir, a base de piedra de asperdon y piedra pdmez;

o bien, con lijas y piedras de esmeril. Mediante el
sistema antiguo se ha llevado a cabo el pulimento de
una pieza en marmo! (fig. 57). En las restantes escul-
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Figura 56. Aplicacion de la lima.
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Figura 57. Obra pulimentada con piedra de as-

perén y piedra pomez.

- 312 -



turas, después de los hierros, se han usado lijas aplica-
das en seco (fig. 58) y piedras de esmeril de diversos

granos.

Las lijas por sus caracteristicas flexibles
se adaptan con comodidad a las formas de la figura
y, ademéds, la zona de abrasidones mds grande. Pero,
como ocurre con todos los abrasivos, es muy importante
la presidn que se ejerce sobre ellos. lLas lijas sblo
actian con eficacia en aquelos puntos donde la yema
de los dedos realiza la presion. Por este motivo cuando
las formas a tratar son amplias o contienen aristas,
para que su labor sea mds positiva, se colocan sobre
un trozo de madera, corcho, etc., de modo que todo el
abrasivo trabaje a la vez. El pulimento resultante -
de la aplicacion de las lijas en seco es una superficie
mate debido a los rasgufios que ocasionan sus particulas
abrasivas. lLLas zonas de la figura que no pueden ser
tratadas mediante lijas (detalles delicados, oquedades)
se solucionan con ayuda de raspines o piedras abrasivas

para permitir la entrada a las lijas de agua.

Las lijas de agua han sido el Ultimo abrasivo
empleado en el acabado de la piedra (fig. 59). Se apli-
can sobre las superficies ya pulimentadas realzando las
propiedades matéricas de las formas. Sus posibilidades
de arrastre son escasas, siendo necesario que interven-
gan, gradualmente, desde los granos mds gruesos hasta

los muy finos.
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Figura 58. Lija aplicada en seco.
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Para su uso se humedecen en agua, el papel

entonces se vuelve flexible y esta listo para comenzar
la operacidn. Seguidamente, la piedra se rocia de
agua y se comienza a lijar mojando con frecuencia la
lija, lo cual facilita que el material se reblandezca.
Insistiendo, wuna y otra vez en todas direcciones, la

piedra va adquiriendo cualidades tersas y suaves de
gran plasticidad. Esta labor es muy estimulante, el
agua deja ver el contenido tltuminoso de las formas vy
empiezan a surgir los brillos. Con la lija de agua tam-
bién se procurard no redondear los volUmenes, sino que
hasta el final se tendra en cuenta un estudio detenido

del modelado.

E! pulimento del que nos hemos ocupado esta
referido a  los materiales marmoéreos en general. Puesto
que en nuestra investigacion ha participado el granito,
piedra de caracteristicas técnicas muy distintas a las
calizas y marmoles, su talla y acabado es asimismo dife-
rente. Baste recordar que el estudio formal se ha reali-
zado mayormente con cincel neumético, dado que la gra-
dina pierde con rapidez sus dientes, y la superficie
destinada al pulimento ha de presentar un tratamiento
sin marcas de herramientas. La dureza del granito hace
inviable el uso de limas, de ahi que se hayan sustituido
por piedras de esmeril, de diversos granos, aplicadas
con agua. Tras un estudio depurado con las piedras

abrasivas se ha terminado el proceso de lijas de agua

- 315 -



Figura 59. Aplicacion de la lija de agua.

lLLas piedras se oscurecen con un pu-

limento intenso.
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que realzan las propiedades cristalinas de! granito.

(fig. 60).

IV.4.2. TRATAMIENTOS FINALES

lLa piedra puede recibir un acabado mediante
revestimientos policromos muy variados, o se puede valo-
rar la materia con el procedimiento de pulido y abrillan-

tado.

Segun la intencién que se desee expresar
en la obra, el artista eligira una piedra con un color
determinado, o bien, tendrd en cuenta el acabado final.
Pero cuando se pretenden buscar valores mds allda del

soporte utilizado se recurre al empleo del color.

Fue muy habitual en tas culturas primitivas
y en el mundo clasico colorear las piedras, bien directa
mente o a través de una capa de estuco. En la actua-
lidad, esta practica, ha caido en desuso, en favor de
la revalorizacién de las cualidades intrinsecas de fla
materia. No obstante, existen ciertos tintes que se pue-
den aplicar directamente sobre la piedra sin restar im-
portancia a la misma. Dichos tintes son mas apropiados
para los materiales calcdreos que presentan mayor porosi-
dad, aunque en la practica la piedra tiene poco poder
de absorcidn Y, en muchos casos es impermeable.Para la
penetraciéon y fijeza de las patinas se han venido utili-

zando productos mordientes entre los que destaca el acido
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Figura 60. Granito en proceso de pulimento.

Cuanto mds dura es la piedra mas
sintesis exige. Las formas adquie-
ren una fuerte personalidad debido
a la resistencia que ofrece la mate-

ria a la transformacion.
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oxdlico, alumbre, cremor tartaro y cloruro de estafio

(95).

Otras materias que dan lustre a la piedra
son el azufre con piedra pdmez, el hollin, el yodo que-
mado, la cera, barnices autobrillantes y modernos com-
puestos quimicos de caracter industrial en los que, a

veces, no participa ni el estafio ni el plomo.

Para dar paso a nuestras experiencias perso-
nales, vamos a retomar de nuevo el proceso técnico que

se habia dejado en el tratamiento de la lija de agua.

Cuando la figura se ha tratado con lija de
agua, la superficie presenta la estructura cristalina
de la piedra. En los marmoles, por ejemplo, es muy
visible el caracteristico espejuelo o grano cristalino vy
las distintas coloraciones de las vetas; en otras piedras
se aprecia una diferenciacion clara de sus componentes
minerales. Para matizar las formas y conseguir calidades
pldsticas, se utilizan los productos citados que dan un

acabado brillante,.

Pero si el proceso de talla y pulimento no
se ha llevado bien, aln pueden permanecer algunos

puntos blancos. Estos se eliminan aplicando sobre ellos

(95) VICENTE NAVARRO; Op. cit. Véase pags. 156-162.
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aguafuerte con una brocha. El aguafuerte disminuye
la opacidad de las marcas de los Utiles en los soportes
marmoreos; pero, a su vez, el efecto mordiente produce
asperezas que haran necesario insistir con las lijas de

agua.

En los tratamientos finales de nuestra obra
se ha respetado el color natural de la piedra, por consi-
derar que la riqueza cromdtica de las calizas y marmoles,
su textura, etc., ostentan, por si mismas, extraordinarias
calidades estéticas sin necesidad de recurrir a tintes

o patinas.

Para la consecucidn de brillos se bha utilizédo
el acido oxdlico (sal de acederas). La sal de esta plan-
ta posee propiedades mordientes que penetran en las
superficies pulimentadas y se adhieren a ellas mediante
una pelicula transparente que protege el pulimento, vy
una vez frotada es la que proporciona el lustre a la

obra.

El &cido oxdalico se utiliza mezclado con potea
de estafo (fig.23). La aplicacidn manual consiste en
restregar una y otra vez sobre toda la figura con una
mufequilla de -trapo humedecida en agua y empapada
en sal. E! agua es el medio que diluye la sal y me-
diante la presidon que ejercemos la disolucion penetra

en la estructura de la piedra.
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Conviene recordar que este producto es alta-
mente téxico y necesita especiales condiciones para ser
manipulado (mascarilla y buena ventilacion). De ahi
que, cuando ha secado y se procede a la eliminacién
de la sal no disuelta, se utilice una esponja himeda.
Una vez seca la piedra de nuevo se comienza a frotar
con un bonete de lana o lino, acoplado a la pulidora,

hasta conseguir el abrillantado de las formas.

E! dcido oxdlico sbélo actla con eficacia sobre
un tratamiento muy pulimentado; por consiguiente aquellas
partes que se han dejado en la obra gradinadas o al
cincel no toman brillo y siguen manteniendo el estado
mate y blanquecino caracteristicos. Para matizar estas
zonas se usa, como hemos dicho antes, el aguafuerte

o una mano de jabdn.

En la actualidad, existen pastas especiales
para pulir la piedra, mediante las cuales se consigue
una gran saturacion de brillos. En el abrillantado del
granito se ha empleado dicha pasta aplicdndola, direc-
tamente, con un disco de fieltro. En primer lugar, se
impregna el disco con la pasta de pulir y, a continua-
cién, se pasa por las superficies pulimentadas que ad-

quieren con rapidez el lustre deseado.
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IV.5. RESULTADOS PLASTICOS.

Para finalizar el andlisis técnico se ha creido
conveniente mostrar los resultados plasticos de nuestras

obras mas representativas.

De algunas de las esculturas que aqui se
presentan no se cuenta con material grafico del proceso,
pues se habian realizado con bastante anterioridad a
la ejecucion de esta tesis. No obstante, la experiencia
de nuestra trayectoria artistica se ha tenido presente

en todo momento, de ahi que se incluyan en este estudio.

Este comentario escrito sobre las obras, no
pretende deshilvanar cada uno de los conflictos subcons-
cientes que operan en nosotros en el acto creativo, sino
mas bien, dar una visidn lo mds objetiva posible sobre
nuestras intenciones, de modo que haga participes directos
a quienes se acercan a ella. Por tanto, tendremos en
cuenta la tematica y el concepto formal que se ha aplica-
do para conseguir los resultados plasticos que nos habia-

mos propuesto.

Creemos, en todo caso, que el autor no debe
esmerarse excesivamente en transmitir a los demds una
explicacion légica de su obra. La obra plastica tiene
que hablar por si sola, y sbélo la comunicacién que esta-
blece con el espectador es la que realmente la hace dig-

na de crédito.
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La figura 61 es wuna obra muy temprana.
En ella se muestra una cabeza de mujer con claros

tintes arcaicos.

La cabeza es completamente simétrica y de
fuerte hieratismo. Corresponde a un periodo en que nues-
tra preocupacién se centraba en la bilsqueda de la confi-
guracién plastica de la cabeza humana y la expresividad

del rostro.

En aquella época no nos plantedbamos dibujos
o bocetos previos a la obra definitiva; la piedra se
trabajaba directamente sin ninguna referencia externa.
La forma del bloque era la mayor fuente de inspiracion.
La figura, por tanto, debia adaptarse al soporte como
condicién indispensable; de ahi la composicién eliptica

que ofrece en sentido diagonal.

La figura 62 representa a una mujer de cintu-
ra hacia arriba, en la cual nos hemcs recreado en la
simplicidad de la forma mediante mddulos triangulares,

que ponen de manifiesto la unidad orgdnica de la obra.

El concepto plano que se ha aplicado a |lo
largo del torso, donde no se distinguen Ilas distintas
partes anatémicas, contribuye a potenciar la expresion
del rostro, también construido a modo de tridngulo.
Asimismo la disposicién piramidal de los brazos y manos,

tallados sobre el plano general del cuerpo, conectan
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con la cabeza y ayudan a situar el centro de atencidn

en la cara.

La figura 63 representa a un hombre en cucli-

llas en una doble actitud: fisica y mental.

La obra, aunque no es un relieve, funciona
como tal. En la composicién se ha jugado con tres planos
diferentes. En primer lugar aparece la figura humana,
en segundo y tercer lugar un circulo y un rombo que

simbolizan el estado fisico y mental respectivamente.

lLa figura humana se halla inscrita en el
circulo, exceptuando los pies, manos vy la oquedad de
la cabeza que participan del plano romboidal. En la
parte posterior vuelve a surgir |ja figura como consecuen-
cia de la ésmosis que se establece entre la figura vy

el fondo.

En la figura 64 se muestra la Crucifixién

de Jesus.

Como todos sabemos, el tema de la Crucifixion
ha sufrido muchas interpretaciones a lo largo de la histo-
ria, sin embargo la cruz siempre ha funcionado como
un mero soporte que, en el mejor de los casos, resalta

el estudio de la figura de Cristo.
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Nuestra intencién ha sido diferente. En esta
obra se pretende poner de manifiesto el triunfo del espi-
ritu sobre la materia. Para llevar a cabo la idea, nos
planteamos que la mejor manera de representar el mundo
material era, precisamente, mediante el simbolo de la
cruz. Una cruz metdlica que se dobla, transgrediendo
las leyes fisicas, sin posibilidad de soportar el peso

espiritual.

Vista la dificultad de representar un crucifica-
do de bulto redondo en piedra, se tomaron las precaucio-
nes necesarias; y la cruz, a pesar de estar tallada casi
en la totalidad de su superficie, se mantiene unida al

plano del fondo.

l.a obra tiene un planteamiento formal natura-
lista. Cualquier forma tratada se ha resuelto hasta
sus Ultimas consecuencias. Sin embargo, el cuerpc de
Cristo no presenta ningin signc de dolor humano, con

la intencion de captar el sentido espiritual de la figura.

LLa figura 65 representa a una mujer mostran-

do sus atributos sexuales.

Para expresar con mds intencionalidad la
idea se realizdb una obra simétrica y con una sola vista
principal. Pero, sin duda, el recurso mas expresivo

viene dado por la metamorfosis que han sufrido las ex-
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tremidades de la figura. lL.as manos se han transformado

en pies, 'y los pies en manos.

La obra presenta un planteamiento formal

mu heterogéneo, formas cdbncavas convexas y lIineas
M

curvas y rectas se integran en la composicidn. Este
juego de llenos y vacios se ha Illevado & cabo para
que los aristas resultantes interrumpan  bruscamente,

en ciertas zonas, el contenido naturalista, y surja en
otras de manera intencionada. De este modo, el vientre
de la figura se ha ahuecado y sélo contiene volumen
a lo largo de una pequefia franja que conecta el busto

con el pubis,

La figura 66 es una composicién desarrollada
en sentido vertical partiendo de dos formas serpenteantes
y un brazo. Los elementos figurativos se han simplificado
de tal forma, que en el nuevo contexto rozan con el cam-

po de la abstraccion.

Las formas espirales surgen de l|la base de
la figura y se transforman en aristas ascendentes a lo
largo del brazo, hasta tocarse en sus extremos por medio
de la unidn de los dedos. Dicha unidon crea un espacio
vacio en la manAo que contribuye a unificar los distintos

planos en la obra.

En la figura 67 de han maclado dos piedras

formando una composicidon en forma de cruz.
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La piedra exterior, roja, presenta un trata-
miento tosco, excepto en su vista principal. lLa piedra
contenida, verde, estd totalmente pulimentada, y es un

doble cono.

Una y otra son distintas, tanto en el trata-
miento como en las formas y el color. Para buscar la
unidad compositiva se cred un eje simétrico, comin a
ambas, que las equilibrara e hiciese posible la integra-
ciébn entre la forma geométrica pura y la forma que la

contiene.

La figura 68 es un torso de mujer reclinado,
en el que nos interesaba buscar el movimiento mediante

la plasticidad del cuerpo femenino.

Para conseguir este efecto, distribuimos la
masa general de la figura en dos blogques bien definidos.
Uno, correspondiente a las caderas y piernas, y el otro,
al busto y brazos; de modo que ambos mantuviesen auto-

nomia propia, rompiendo asi la continuidad de las formas.

Sin embargo el mayor dinamismo en la escul-
tura viene dado por la torsién del busto y de los hom-
bros. Tanto es asi que, mientras uno de los pechos
presenta su forma natural, el otro, se mantiene estirado
hacia arriba debido a la disposicién diagonal de los

hombros.
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A pesar de los ritmos bruscos, el modelado
es- suave, y las formas curvas tienden a fundirse una
con otras, como en el caso de las manos, para. lograr

mayor plasticidad.

La figura 69 es una obra en la que se han
maclado dos piezas, que representan a una pareja de

hombre y mujer.

Una de las caracteristicas de este grupo es
la linealidad de las vetas de las piedras; de ahi que
nos planteasemos una composicién longitudinal que no
restase importancia a!l sentido del veteado. Sin embargo,
el color oscuro de las vetas, tras el pulimento, ha dis-

traido en ciertas partes e! delicado estudio del! modelado.

Las dos figuras mantienen una posicion inver-
tida. La figura femenina se apoya en el pedestal con
su busto, y toda ella presenta una gran torsidon sobre
si misma, como si se tratase de un elemento eldstico,
dando lugar a un agujero que circunscribe su espalda.
La figura masculina, en posicién reclinada, mantiene
la mirada de frente, y avanza como una proyeccion del

movimiento que imprime el desarrollo circular de la mujer.

Para potenciar el concepto aéreo y longitudi-
nal, la obra se elevé sobre una estructura metdlica a
base de Iineas curvas y rectas que se integrasen en

la composicién.
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En la figura 70 se muestra a un craneo que

se abre en dos mitades con sus propias manos.

El sentido de la composicién es circular, los
brazos y manos envuelven y aprisionan al craneo hasta
que consiguen abrirlo. El dramatismo se bha conseguido
representando en la misma obra el sentimiento de la muer-
te y el de la vida. EI primero, mediante el tratamiento
6seo de la calavera; y el segundo, expresado en el natu-
ralismo de los brazos y manos para captar la intenciona-

lidad de fuerza y desgarramiento en la figura.

El tema fue inspirado, en gran medida, por
las cualidades é6seas de la piedra, y debido al grafismo
que presenta, fue necesario determinar las formas brusca-
mente para crear un fuerte contraste y dar movilidad

a la composicidn,

La figura 71 desarroila un tema mitoldgico
inspirado en la leyenda del Minotauro, segun la cual
el rey de Creta, Minos, habia impuesto a los atenienses
el envio anual de catorce jovenes de ambos sexos, que

eran entiregados al Minotauro en su laberinto.

La obra representa el momento en que una
de las jovenes va a ser victima del monstruo. En la
oscuridad del laberinto todo de vuelve confuso; los cuerpos

de ambos se funden como preludio del desenlace final.
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La expresion de la joven estd cargada de sobresalto
y miedo, el &nfora que porta se ha transformado en ave
nocturna, y de sus hombros surgen tas astas del temeroso
animal. Por su parte, el Minotauro, mantiene la sereni-
dad, es consciente de su poderio fisico, su rostro es

inquietante y decididamente hostil.

La composicién se ha planteado de forma cé-
nica. Sin embargo, grandes masas se desconectan del
centro compositivo y resulta dificil determinar la impor-
tancia de un elemento mds que otro. Las aristas presen-
tan cierta dureza al conjunto, pero sin restar importancia
al detalle que es, ciertamente, lo que le imprime caréc-

ter a la obra.

La figura 72 es un grupo escultérico que
representa a una figura masculina sin cabeza, en cuya

base se ha tailado un gran busto de mujer.

La obra partié de un bloque alargado y pris-
mdtico que ofrecia pocas posibilidades plésticas. En
consecuencia debimos adaptarnos a sus caracteristicas
estructurales y se concibid una composicion vertical de

fuerte hieratismo.

Ya que las caras laterales no permitian dar

movilidad a la obra, debido a la estrechez del bloque,
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la verticalidad del grupo se interrumpié mediante distin-
tos planteamientos formales. El primero de ellos corres-
ponde al tratamiento plano del pecho de la figura mascu-
lina. El segundo, a un estudio idealizado de su abdo-
men y vientre. Por dltimo, e! busto de la mujer rompe,
asimismo la vertical, puesto que la interpretacién natura-

lista de su rostro centra la atencién de la obra.

La figura 73 muestra a una pantera en el
momento que recoge sus extremidades y baja la cabeza

para disponerse a atacar a su presa.

Para captar este instante, hemos simplificado
toda l|a figura mediante planos que fugasen hacia‘la
parte delantera del animal, De este modo, se centraba
la atenciéon en la cabeza; en la cual nos hemos detenido
realizando un estudio naturalista que retuviese toda la

intencionalidad de la pantera.

lLa escultura funciona como un bloque intimo;
en el que destacan, por un lado, la cabeza y, por otro,
las patas talladas en relieve sobre el plano general
del cuerpo. Pues, lo que se ha pretendido expresar
es el movimiento contenido justo antes de lanzarse al

ataque.

La figura 74 es un torso de mujer en granito,

- 331 -



La obra participa de los principios figurativos,
pero a partir de las caderas ha experimentado una pro-
funda metamorfosis. Su cuerpo se ha transformado en
una plancha eldstica que se recoge sobre si misma reali-
zando un plegamiento que actia a modo de cufa y hace
flexionar toda la figura. Con ello se ha pretendido romper

el estatismo del bloque prismdtico.

En la obra se ha jugado también con las
posibilidades plasticas del material. La dureza del gra-
nito exige mayor simplificacion que otras piedras. Por
tanto, nos hemos planteado un estudio a base de formas
amplias y elementales que acaparasen gran cantidad
de luz. Para buscar las sombras, dichas formas acaban
en aristas muy definidas que interrumpen bruscamente

el contenido luminico en la obra.

La figura 75 representa a un busto con los

brazos abiertos en actitud de movimiento.

Desde el principio se concibié una obra gira-
toria; por lo que su composicidon responde al principio

aerodindmico de la hélice.

La figura se ha tratado como wun relieve,
con dos caras iguales, pero invertidas; ya que nuestra
intencidon era mantener la misma imagen a pesar del movi-

miento rotativo.
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La forma de los brazos se ha abstraido me-
diante la integracion de planos rectos y curvos que dan
origen a un ritmo helicoidal en todo su contorno. lLa
cabeza, por el contrario, presenta un tratamiento natura-
lista. De este modo, si centramos la atencidén en el pun-
to central, donde se halla situada la cabeza, el movimien-
to de los brazos se acentla con mayor intensidad, que

”» . ,
era el proposito que buscabamos.
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Figura 61. Diosa, 1975.

Arenisca gris de Caceres

20 x 15 x 10 cms.
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Figura 62. Venus, 1976.

Arenisca gris de Caceres.

18 x 9 cms.
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Figura 63. Pensador, 1978.

Arenisca gris de Caceres

33 x 20 x 15 cms.
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Figura 64. Cristo, 1976.

Arenisca de Villemayor (Salaman:

65 x 30 x 20 cm

(8]
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Figura 66. Composicién vertical, 1980

Arenisca de Villamayor (Salamanca).

35 x 23 x 20 cms.
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Figura 67. Génesis, 1981

Areniscas roja y verde

27 x 27 x 14 cms,
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Figura 68. Desnudo, 1984

(

Marmol de Macael (Almeri:

25 x 50 x 20 cms
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Figura 69.

Puerta de compas, 1985

Marmol de Portugal

65 x 90 x 20 cms.

Mencion de honor en el Certamen Na-
cional de Escultura, Caja de Ahorros

San Fernando de Sevilla, 1985.
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Figura 70.

Craneo, 1986.

caliza marmoérea, Ambarino de Loja
(Malaga).

40 x 40 cms.

Paradero desconocido.
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Figura 71. Minotauro, 1986,

Mdarmol de Macael (Almeria)

52 x 41 x 34 cms.
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Figura 72. Jamba, 1987.
Caliza de Sierra Elvira (Granada)

30 x 75 x 25 cms.
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Figura 73.

Pantera, 1987.

Mdrmol de Almadén de la Plata (Se-
villa).

70 x 40 x 20 cms.

Primer Premio. Certamen Nacional de
Escultura, Caja de Ahorros San Fer-

nando de Sevilla, 1987.
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Figura 74. Torso blando, 1988.

Granito rosa del Pedroso (Sevilla).
70 x 50 x 30 cms.

Primer Premio, XXXVII| Exposicién de
Otofio. Real Academia de Bellas Artes
de Santa Isabel de Hungria. Sevilla,

1989.
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Figura 74 (bis). Torso blando

Vista lateral.

- 348 -



Figura 75. Dédalo, 1988

Marmol de Carrara (ltalia)

37 x 75 x 18 cms.
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CONCL USI ONES

Tras esta etapa de investigacion sobre la
escultura en piedra, se puede afirmar que, a pesar de
ser una manifestacion pldstica muy antigua, ain se sigue
cultivando y son muchos sus admiradores. Esto es muy
significativo, y no deja de sorprendernos, si pensamos
que e! momento actual no favorece para llevar a cabo

una actividad que acapara tanta dedicacion.

La escultura en piedra ha sufrido muy diver-
sos planteamientos formales a lo largo de la histori_a.
Al principio, el arte prehistérico se aprovechd de la
masa rocosa como mero inspirador de la forma. La
estética egipcia independiza la talla del soporte natural,
con sus '"estatuas-cubo'. Bernini, por ejemplo, le confi-
ri6 a sus obras en marmol las cualidades de una materia
pldstica. La escultura moderna encontrd en el pulimen-
to y textura de la piedra su forma de expresién, Con
la llegada de las vanguardias se integraron al panorama
escultérico nuevos materiales como el metal o e! plastico.
Ello contribuyd a un abandono paulatino de!l soporte
pétreo. Sin embargo, la escultura en piedra jugd un
papel importante- mediante la tecnica de la talla directa,
con escultores como Brancusi, Hans Arp o el mismo Henry
Moore. lLa talla directa en nuestro siglo representa
una vuelta hacia la escultura primitiva y sus formas

de trabajo, donde el propio artista es artifice directo
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de su obra, devolviéndole, de este modo, el verdadero
sentir de la materia. Y es que, no cabe duda, que la
piedra siempre ha sido un material noble con excelentes

posibilidades plasticas.

En la talla de la piedra, generalmente, sélo
se sabe distinguir si el material empleado es piedra
o marmol. Ello se debe a que el marmol ha gozado, desde
los tiempos méas antiguos, de gran aceptacion entre los
escultores, por sus caracteristicas técnicas, y resulta
ser mds conocido. No obstante, son muchas las piedras
susceptibles de talla, que se han utilizado en escultura.
Incluso algunas de sus variedades, no consideradas an-
tiguamente aptas por sus vetas y colores, por la textura
y el grano, se han aceptado sin ningln tipo de prejuicios

en la plastica actual.

Dada la variedad de asopor‘tes pétreos con
que contamos, es de suma importancia el conocimiento
de sus caracteristicas técnicas, para llevar a buen tér-
mino el desarrollo de la talla. Ya que, como es obvio,
cada una de ellas presenta distintas posibilidades plas-

ticas que condicionan el concepto formal y los resultados.

La adduisicién de material ha supuesto siempre
uno de los mayores inconvenientes para el escultor,
Nuestra experiencia nos ha confirmado, que la cantera
es el lugar idéneo para conseguir piedra de buena cali-

dad. E! operario que trabaja alli de forma habitual,
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conoce los bancos mas compactos y adecuados para todo
tipo de trabajos. Pues, dependiendo de la disposicion
y profundidad de los mismos, las caracteristicas varian

sustancialmente.

En la talla de la piedra se han cuestionado,
con mucha frecuencia, los procedimientos de trabajo.
Nuestro punto de vista es que todos son igualmente vali-
dos. La talla directa y el sacado de puntos, asi como
sus recursos técnicos, son dos métodos distintos para
llegar a la obra definitiva, que se han sucedido de
forma ciclica a través de la historia; y cuyo sentido
mds profundo habria que buscarlo en las convicciones

personales del escultor.

Todo planteamiento formal encuentra su justi-
ficacién en los principios estéticos de una cultura, ha-
ciendo que la técnica se adecue a la sensibilidad creado-
ra del artista. Sin embargo, no deja de ser notoria
la importancia de los U(tiles de trabajo en la configura-
cion plastica de la talla; debido, en gran medida, a
las exigencias que plantea la piedra durante el proceso
técnico. Pues, como es sabido, cada uno de los dtiles
desarrolla una labor especifica; de ahi que resulte im-
prescindible conocer sus caracteristicas para una adecua-

da aplicacion.

En la actualidad, el instrumental del escultor
ha tomado una nueva dimensidn con la apariciéon de las
herramientas mecdnicas. Los Utiles eléctricos y neuma-

ticos, en muchos casos, han venido a reemplazar a las
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herramientas manuales. Pero, méas que sustituirlias, se
podria decir que ambos tipos de (tiles se complementan,
puesto que presentan ventajas e inconvenientes muy dis-
tintos. Nuestra experiencia llevada a cabo fanto con

unas como con otras, asi nos lo confirma.

Estd claro, que las herramientas mecdnicas
agilizan enormemente la labor de talla, disminuyendo,
por tanto, el esfuerzo fisico. Uno de sus mayores logros
es la gran capacidad de corte y pulimento por abrasion.
E! sistema de rotacién de las amoladoras de disco, permite
efectuar cortes en la piedra sin que exista peligro de
fractura. Dicho sistema de trabajo trae consigo, ademas,
unas nuevas calidades superficiales que le impr‘irﬁen
al acabado de l!a piedra un caracter distinto como len-
guaje renovable. En sentido negativo, cabe sefalar
quebel ritmo de trabajo se vuelve mas pesado debido
a los ruidos y al ambiente polvoriento que conlleva su

utitizacidn.

Por otra parte, la importancia de las herra-
mientas manuales reside en que han llegado hasta nosotros,
practicamente sin cambios, desde que hicieron su apari-
cion. Esto nos hace pensar que su eficacia no se puede
poner en duda, ‘pues, aunque desarrollan menos trabajo,

son mAas precisas y seguras.

En resumen, se puede decir que en la fase

de desbaste, en la cual es necesario eliminar el material
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cuanto antes, cualquier tipo de herramienta es apropiado.
Sin embargo, en los tratamientos de acabado y pulimento

se consiguen mejores resultados con U(tiles manuales.

La técnica de la talla en piedra no ha cam-
biado basicamente desde sus origenes, entire otras cosas,
porque operamos con un soporte duro, procediendo siempre
mediante la eliminacidon de material. Pero su compleji-
dad no reside tanto en la dureza de la piedra como en
el proceso técnico. La talla Ileva implicito un enfrenta-
miento al bloque gradual, es decir, para llegar a las
formas definitivas se ha de recorrer un camino donde
cada paso que se da mantiene una estrecha relacién
con el inmediato. Por consiguiente, conviene apur;ar
al maximo los distintos tratamientos de la piedra, para
que la labor de unos Utiles preparen el terreno a los

otros.

lLa aplicacién de las herramientas no se reali-
za de forma arbitraria, sino que depende de dos circuns-
tancias principalmente. En primer lugar, no todos los
soportes oponen la misma resistencia a ser modificados,
unos son mas duros que otros; lo cual nos exige un tipo
determinado de herramientas, segln la estructura y dure-
za del material "empleado. Por otro lado, cada atil se
ha de aplicar en un momento concreto de la talla, para
que desarrolle su labor con toda eficacia. Por tanto,
las distintas herramientas que participan en el proceso

técnico estan destinadas ~a cumplimentarse mutuamente
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para que la piedra no sufra dafios irreparables. De
o dicho se desprende que el tipo de piedra utilizado
y el estado en que se encuentra la talla, determinan

la aplicacién de las distintas herramientas.

Ahora bien, es preciso tener muy claro cada
una de las fases que configura el proceso de la talla
para garantizar la dinamica de trabajo. En nuestro
andlisis técnico hemos diferenciado tres momentos de inte-
rés: la estructuracién de las formas; el andlisis de las
mismas y, por Ultimo, la blsqueda de la expresividad

en el acabado.

Una vez realizados Ilos estudios previos a
la talla, la estructuracidon de las formas, supone la
fase mas dura y arriesgada, puesto que existe una lu-
cha continua con la piedra para eliminar el material
y situar las masas en el lugar correcto. Ello conlleva
una dedicacién constante, al menos hasta que el esfuer-
zo se ve recompensado. El andlisis formal, se puede
considerar el momento mas decisivo de la talla, toda
la sabiduria y buen hacer del escultor se pone en juego.
Por (ltimo, el acabado de la piedra es la fase culminan-
te, en la cual se transmite a la forma el sentimiento

personal.

Pero en el proceso técnico de la piedra, en
realidad no se puede decir que haya una fase mas impor-

tante que otra. lLos resultados se van fraguando desde
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el inicio de la talla, ya que cualquier error durante
el proceso, repercute en el acabado final. En definitiva,
del conocimiento de las caracteristicas técnicas de la
piedra y de la correcta aplicacion de los (tiles depende-

rd el éxito en la ejecucién de la obra.

El proceso técnico de la piedra, a pesar de
las ventajas que han proporcionado los avances techolo-
gicos, resulta mas pesado y requiere mas tiempo que
el de la mayor parte de los materiales escultéricos.
Debido a ello, la escultura en piedra, se enfrenta a
uno de los peores peligros y es, precisamente, al rechazo
de esta técnica tan antigqua. Sin embargo creo que es-
culpir la piedra es una experiencia que todo joven escul-
tor debe conocer, en el periodo de su formacidn; puesto
que la talla supone una actitud mas ante la escultura,
que esta ahi y, no cabe duda, que ha de estar por mu-

cho tiempo.
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