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INTRODUCCION

Mda que hacer un planteamiento de cdimo debe ser lm talla
en piedra hoy en dia, o de sugerir cdmo impertir dicho tallén,
el propdsito inicial fue hacer une revisidn de aspectos con-
cerpientes & le talle en piedra que generalmente ne danporen
tendidos y frecuentemente crean confusidn en el alumno,

Observando laa diversas definiciones y precsptos que se ma-
nejan en relacidén n este tema, se pensd en 1la conveniercia de
conjuntar opiniones, ideass, conccimientos de varioz escenldto--
res, la uayoric de cllos relacionados con 1s docencis, de al-
gunos tedricos del amrte, desde luego de alumnoz de escultura,
e inclusive de persones con otras profegiones y oficios que se
relacionan con muestra érea. Sin dude todes las entrevistas y
conversaciones han gido por demés enriguecedoras, ya que hubie
sen pido insuficientes las fuentes bibliogrdficams (peor mmtra
tdndose de escultura, de la que pocos escultores se oéupan) joJ:4
re reunir la experiencia vy la postura critica de todes e sf;as

"fuentes vivas,

1a seleccidn del materisl obienido se maneja u organiza en
dos rubros: la talla en piedra desde el punto de vists prbcg
dimiento, y desde el punto de vista mafcrial; abarcando asi las
posibilidades tanto formales como téenicas y lo conceptual (ebg
tendiendo como concepto la representacidn mentsl, general que

ge tienme scerca del sspecto cualitativo de algo).



Tambidn, abordando de ese modo el tema general, la panord-
mica se amplie hacia otros procedimientos y materiales, lo que
es fundamental pere el desempefio profeaional del escultor, que
creemos, no puede limitarse a un solo material o & un golo pro
cedimiento pars producir su obra, por mds que lo primordiel es

la 1idean.
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En la primera pagina re fotogret

Se muestran las cuatro piezan que correspon
den al tema de la experiencia personal, y jun-
tag conforman el noliptico "ILa oreja reina de

o familial,
En la segundn noja:

Se muestran las obras-ejercicic rea!
en 1983 y 34, tituladas:
(arriba) "Sexcultura" en roca andesitica.

N

(izquierda) “"Escaleromaniz de conectarse con el
pasado'" en la roca conocida como mArmol negro
regiomonteano.,

(derecha) "No lo sé€ o cabeza cortada"” en el
mismo material que la anterior.

De las tres la que tiene cardcter mdés propo-
gitivo es la segunda, que en reazlidad fue la ter
cera en realizarse. Observese que el detalle de
las escaleras hubiese sido gencillo de trabasjer,
pero con el tiempo indtil, de haberse realizado

en roca arenisca, por ejemplo.



"Desde tiempo mtrés, el material y in
técnica juegan lpualmente un papel deci-~
sive en conferir a una escultursa todo un
abarcemiento de propiedades o caracteris

ticas particulares.”

Marc Batten
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IAa TALLA EN PITEDRA

I. Desde el punto de viste procedimiento

*Ia escultura puede ser encarada desde
distintos puntog de vistar log de herra-
mientae, material, forms, volumen, tamafio,
proporcidn, pasitivo-negative, ubicacidn
y expresién. la epreciacidn més natural
se funde en el modo en que Ze realiza.t

L8218 lMoholy~Hegy *

Podrfa pensarse que, dade el nimero de materiales gue se
han empleado mundiel e histdricamente en el terreno de le eg
cultura, también exigtiers un procedimiento diferente pars ca

de uno de ellos, pero gdle aon tres bdgicos: medelado, cong-

truceidn y tallz, mismos que en el desempelic profesd
globan una gran variednd de tdcnices que generalments resul-
tan complementerias entre si. Sin embargo, con &l fin de es-

tudisrlo habrd gque seperar uno de dichos procedimisntoc,

Ta talla

Bn sus origenes, Iue precisamente este procedimiento el que
did nombre s la esculturs, va cue la Recidn de quitsr moterinl
se designaba con le pelabra letine gculpere, misma que proba~
Plemente surgid -segin comenta le profesora Leticis HMoreno-®
de la onowstcpoyre seulp, aque se escuchare gl percutir una ple-

dra pare desbasterla.

*MOLOLY-NA0Y, Lész1d, Lenvevs vigidn v resefia de un artista p74
s+ Bntrevista, taller de talls en madera, Div. de Estudios de
Posgrado, ENAP, 5 de noviembre de 1987
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Rudolf Wittkower cita a Plinio, quien en su Historis Natn
ral heble de las tres divisiones de lo gue hoy conscemos como
esculturae, en el siglo ¥d.C., se trata de: Yla fuscrie...arte
de fundir metasles; la pldstica, el arte de trebajer el barro
0 la cerae, y le gculture, el arte de trabajar la piedra, "

Al referirse a su antigliedad, Cermain Bazin exalta lo pri
mordinl y fuertemente ligado 8l desarrollo humznode la talla
como trabajo:

"Para ¢l hombre primitivo pintar no ere esencimlen tan
to que de Jesculpir depend{a cagi su vida. Hecordemos que 1h
olrboracidn de objetos en rclieve estuvo Intimesmente vineula
da & la industria naciente que permitid al hombre perfeccio=
nar sus modalidades de vids, pracias 2 un utillaje que multi
plicaba sue posibilidades de aceidn. ™ **

Desde hece mis de dog millones de wnios sntes 4e muestre era
comenzd e precticarse una rudimentaria talls al golpesr uns
piedra contra otra de menor tenncided, pare producirla prime
T extensidn eficaz de la mano. Después, con el uso de nbrasi
vos, con el descubrimiento de los metalea y la invencidndemsg
dios mecédnicos, poco a poco ge fue depurando este proecedimien
to, dejando de las civilizaciones no sdlo el testimonio de su
evolucidn téenicn, sino pdemds las transformaciones que se dig
ron en 1o que respecte a forma, funcidn y concepto.

Bn lo tocante al aspecto Tormal, Moholy-Negy observe:

"En le historia de la escultura, leas etapasde evolucmn
pléstica se suceden. Cadp culture completa (Egipto, Grecis, Me
xico, India) muestra en sus cofienzos el bloque apenas retoca
do, vy como paso miguiente la pileza més o menos culdadosemen-
te modelada y penetrada hasta cierto mayor o menor grade. La
perforacidn completa parece uaber sido el uUltimodescubrimien
to, Lo hallemos fuera de Burops, entre algunos de 127 llama~
doa 'pueblos primitivos (mdlos, negros 'y naturales de losma
res del Sur /fambién en México prehlsoe_nlco tenemos un magni
fico ejemplo: la 'Cabeza de guscamaya' de Xochicalco, ynuchos

*WITTPKOWER, Rudolf, La esculturs rocesos rineipios,p.37
** BAZIN, Germein, liStoris de 1A esculiurs MUNdizl, ... e
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otros de la escultura huasteca/) donde la creacidn escultdri
ce ge apoyse en antiquisimas tradicioncs, y donde los materia
les habiilusles -maderz /o0 roce no tenaz, como en el caso de 1
huasteca, donde se utilizé arenisca/- no son diffcilesde tra
bajsr," *

Aunque podemos dar por entendido el significedo de talla,
no estd de mds hacer una revisidén de varias definiciones.

Pare Osvaldo Lépez Chuhurra es el método en el que:

"...1la forma se consigue quitendoc a la totslidad de la
materia inicial la porte que no le ea necesaria a la nuevaes
tructura..., la escultura ve sacendo materia, a medide que pe
netra en el trozo elegido, cumpliendo una direceidn que vades
de fuera hacie adentro.frs

Hay que hacer notar que en esta definicidn se abre el cam
po de accidn de le talla, porque se habla de la materia enge
neral y no solamente de la piedra como vulnerable al desbag-
te, ya que del mismo modeo pueden serlo: maders, merfil, huesq
berro seco o cocido (tabique), cemento, yeso, metal, vidrio,
corcho, masonite, materiales gintéticos: poliegtirenc expan-
dido (unicel), pasta epdxica endurecida, resina poliester sg
lidificade, hule mocizo, espuma de poliuretano rigide o blan
da, etc.; y entre los meteriales que irabsjaron nuestros an-
tepssados todavie en el siglo XVI: el quiote del maguey y le
cafia de maiz aglutinade con baba de ndpal y compactada en un
haz,. BEn fin, son muchos los materiesles que por su congisten-
cia permiten la sustraccidn de materis con el suxilio de he-
rramientas edecnadas.

Escultores como Rafeel Guerrero ™ *consideran que el procedi
miento de tallar, desbastar o esculpir es opuesto al de mode
lar con un materiel duictil como la arcille, cera, estuco, pag
tas, plastilina etc., en donde la accidn que predomina es adi
tivae, es -decir, que pgrtimos de cero o de una estructura pre

*Moholy-Nagy, op.cit. p. 82
**J0PEZ Chuhurra, Osveldo, Qué es la escultura, p. 19
ss*Bntrevista en su taller particular, Meéxico 5/dic./1987
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via, mientras que en la trlle vamos de mds a menos. Eg impor
tante resalfar un aspecto de 10 antes expuesto: les condicio
nes que el material requiere, ya para ser tallado, ye paramo
delar con é1, iicaso el barro seco puede tranaformarse conln
simple presidn digital? la respuesta es obvie; necesitemos de
cierto gredo homogéneo de humedad para deformarlo con toda fa
cilided, de tel manera que inclusive podemos conservar haste
el final 18 cantidad fntegra de materim, mientras que enlaty
1lla, el resultado no sélo es cuelitativo (formal) sino forzg
samente cusntitativo.

Sin embargo, el profesor Francisco Quesada nos hace notar
que este tipo de diferenciaciones no deben manejarse de mang
re tan delimitante por simple tradicionalimmo, y considem oue
el concepto de modelado ha cembiado, definiéndclo como:

Y,..la accidn de modular superficies /mismas que origi
nen volumenes/. En este sentido, la talla no es contraria, ni
oxcluyente del modelendo, dado que también implica un trabajo
de superficiez...”*

En efecte, como ya se explicebe en un principio, si ge se
paran o ngiglan" dichos procedimientos, es por regponder ala
necesidad de desglosar el conocimiento de una disciplina tan
vaste coimo es la esculture, e impartirlo o estudiarlo por ete
pes, o niveleg, como ha plenteado el Colegio de escultura de
nuestre escuela.

Entonces cuan risible resulta la jerarquizacién que hace
Juan Gaye entre talla y modelado, al tiempo que log cataloga
comos

",,.dos egpecies de esculturas necesarias; la talleda...
1la mdAs nobvle dcl ofieio de escultor, y congruentemente degti
nada 8 encarnar divinidedes; y la escultura en gque cl artif¥

ce agrega meterim... oire faceta mds f£écil y artesane, menos
digne,..ve* '

*Entreviste, taller de modelado, ENAP, 23/o0ctubre/1987
*¥QAYA Jufio, Juan A., Escultura Ibérica, p. S?
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Sin duda los fectores dificultaed y tiempo empleado son, en
tre otros, generalmente considerados para valuar mercantilmen
te una obra o producto, mas no determinan necesariamente suca
1idad pldstica.

A, Talla directa

Curijosamente, a peser de ser tan usual este término entre
los escultores, particularmente entre los que se han dedice-~
do a la talla, se manejan diversas interpretaciones del migmo
que' nog invitan a citarlas y comenterlas para ampliar nuestro

criterio.

Aungque muchos escultores coinciden en explicar este eparta
do de la talla por le apaerente obviedad de la pelabra "direc
ta", como sindénimo de atacar o abordar sin preémbulos la forma
en el material definitivo, tembién se ha llevado sl ex tremo
de explicarla como ", . la que se realiza sin la intervencidn
de miquine alguna....",” lo cuel evidentemente hoy quedsn fuera
de contexto, ya que las herr&mientaé mecdnicas facilitan enor
memente el trabajo pesado de la escultura, el usarlas ennada
la demerita y mucho menos le da & le talla eategoria de indi-
recta.

También encontramos muy comin la idea de que la talladirec
ta congiste ten adln en "dejarse 1llevar® por las formas que el
material sugiere. No se¢ reduce & eso, gin embargo tampoco po
demos negar que es, e histdricamente fue, une solucidn técnica-
formal.

*Opinidn de Silvia Ramirez Reyo, organizadora del Simposio de
Talla en Piedra, Acolmen Edo.de México, del 30 de septiembre

2l 20 de dicienbre de 1987
A
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Barry Midgley coincide con lo antes dicho:

“,,.esta denominscidn se ided para describir un tipe o
talle en la que la forma de la piedra o bloque hace surgirlas
ideas acercs de la formm de le escultura. Bl tallista cambis
algo la forma y, luego, respondiendo al modo en que ls piedrs
ve comportdndose, sigue desarrollandc lm idea."v

Germain Bazin nos remite nuevamente al planc histdrico:

"...sucedid a menudo que el pintor aurifiaciense o megds
liense aprovechara unos asccidentes naturales de le roca pars
dar relieve al cuerpo... del animal que desesba representay}

A pesar de que aqui{ ge hebla de lo pictdrice, tambiénscod
gerve este fendmeno en la tridimensionalidad, como lo demues
tra le Venus del aurifiaciense & la que se refiereRené Huyghe
como testimonis del surgimiento de la escultura, y nog exnli
ca su proceso de facturas

"Sa boaquejaba primero en guijarros, cuya configuracidn
recuerda 18 _de un animul, y en los que bastaba perfeccionaris
semejanza.4§eﬂpues hace mencién del guijarro de Iredmostjotro
ejemple de transposiciones de apariencia de le reslidad a un
objeto que se le parece. Por su cuePps y silueta, e8 la redug
¢ién aproximada de un memut, la tentacidn ic ecentuar,deafip
mar este perecido se apoderd de le mano que habie 'hallado la
piedra'. la invencidn de un insirumento ss evidente enloscor
tes que han precisado el modelado,"*®*

I0os ejemplos de este tipo son muchisimos, perc sdlo afirdi-
ré dos: el bisonte tellado en una aste de reno, hallado enla
cueve de Ia Madeleine, y Bl cabello ssitando, que decoraunimo
pulgor de hueso, procedente de la cueve de Bruniquel {ambos se
encuentran en Francia),*®°®

Este tema ha desatwudo innumerebles discusiones, una de lag
cuales, citeda por Hauser, sostuviaron Alois Riegly Gottfried

* MIDGLEY, Barry, Guia completa de Esculturs,Madeladoy Cerdmica...p. 139

**Bazin, op,cit.p.T0 (Esto se inserta en les 3 etepes de le ta
1le: coniorno grabadeo, relieve plano y volumen).
«»# JUYGHE, Rend, Didlogo con el arte, p. 109

«+xvVid, Bnciclopedia Historia del arte Ed.Salvat,tomo I pp.17y18
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Semper en torno 2 los motivos iniciales, formales, delarte.
E1 nrimero asegura que el arte es:

",..el producto secundaric de la artesania y la sinte-
sis de las formes decorativas que regultan de la natursleza
del materigl, del procedimiento de trabajarlo y de la finali
dad utili tnTL& deél objeéto que se pretende producir.(El subra
vyado es mio) /Mientras que Semper contrapone a eata su tooda
segin la cual/...las Tormes artf{sticas no siguen simplemente
los dictados de la materia y de los instrumentos, sino queson
encontrades y alcanzadas pr recisamente en la lucha Ge la inten

cidn artistica finalista (Kunswollen) contre esas realidades
materiales."*

En sintesis, este controversie resume la sntagoniaentreel
dejarse llevar y el saber aprovechar. Asf el escultor Remiro
Medine¥*nos hizo noter que existen ambos caminos, el uno sin
conccimients {en Ldrminos zompositivos, conceptuales y téeni
cos) ¥ el otro que surone el conccimiento de los mimmos. D e
cualquier manera, la tallas directz, pera €1, implicalibertad
con un fin creativo. ’

El profesor Rafsel Guerrero ejempiifice lo anterior oonel
surgimiento de la Escuela de Pinture y Bscultura mejor cono-
“cida como T2 Esmeraldas, que en un principio se 1llamd Escuels
de Taila Directa, precisamente porque comenzd engefiandc & ni
flos ¥ adulios, en su mayoria obreros y uno que otro esrtesano,
1la t8lla muy libre y sin ningin plen de estudios.

".e4y no dio buenos resultados, Como disciplina es una

maraville, pero no es adecuada para hacer una obra terminade!
k&

En esta cita enconiramoz oraciones que por carecer de aigy
mentos nos crean interrogantes tales como: <Qué entiende por
disciplins el profesor? (Acnso trabajo pesado con funcidn de
terapia ocupecional que ayude o normar conductac conflictivas)
0 ¢Bs intrinseco de este procedimiento no dar buenos resulis

*HAUSER, Arnold,Historia social delaliteratura felnrte,Vol.1pJ2
**Entrevista, taller de tella, L& Esmeralds, 23/oct./1987
**¥Entrevista, taller de modelado, La Basmeralds, nov./i1987
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dos, nil poder logrer obrgs terminadns?

Crec que no debemos perder de viste el contexto sl que he
ce referencia el comentario) que se explica mejor si se sus-
tituye pnor el siguiente: '

Le telle directe es un buen ejercicio, pero en este cago no
era el mds indicado (menos con piedras duras) pare que nifios
¥ Ppersonas con escasc conocimiento en la materia deserrolla-
ran un proceso con el que llegaran e mejores resultedos enmg
nos tiempo.

De cuglgquier menera, 1o anterior nos conduce hacle un:

Enfoque didactico

"Una buena tdéenice no puede salver une false estdtica.

En esto, dicho por Herbert Read®concordamos, porgue laeg
culiura no es el resultado de un desarrollo meramente téeni-
oo, pero uo significa que habremos de hacerlo a un isdo, meros
aun si intentamos abordar la funcidn formadora y ubicarnos a
un nivel profesional, epoydndonos en que @

"Pode téenica... constituyes un modo perticular de expg
rimentar le realided..."*** h

Por tanto "Cada posibllided debe ser irabejeda slguna vez

e va quet

"Ia anticipacidn de un resultsdo -ls atribucidn dewnpro
pésito ml proceso de_trabejo~ adlo tiene lugsr después de urd
experiencia manual /mental y visual/ concentrada,"essse

*La Escuelea de Talla Directa se fundé en 1927, por Guillermo
Ruiz, en el exconvento de le Merced. Por muchos afios latalle
directa predomind y le dic fama a ests escuela, con mmestros
como Jogeé L. Ruiz, Rémulo Rozo, Zifilgs, log hermenos Cestillo.
SSREAN, Herbert, La esculture moderne, Pe :

*##2URICA, Francisceo, Vigen cig de 18 118, unana "unomdauns 8/6g0/87 p. 3

sex ¢ RAPPEN, ¥are, Direct cerving in stone, p. 2
eess » RISCNER, Ernst, L8 necesigaa del srte, p. 24
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Moholy-Nagy es mds explicito:

"Las experienciag gensoriales bésicas ~adquiridas en...
ejerciciog~ an por resultndg7un degarrollo y una transfor-
macidn intelectual, y posteriormente son relacionadoscon otres
experiencias, No es posible omitir ninguna etapa de la expe-
riencia, eunque a veces puede parecer deseable . .
Gradualmente el hombre halla su propio medio y formas de ex~
presién,"*

En nuestro caso, el estudipnte de escultura de la ENAP,va
deserrollando la capacidad de elegir las combinaciones de tée
nica~material més ecordes a sus ldeas.

Pero volvamos a la talle directa en particular; aunque Ba
rry Midgley dice que "...es el procedimiento que menos pres-
eripciones admite...", *los escultores consultados coinciden
en que los métodos de reproduccidn o “"transporte a puntos® es

_ tén excluidos de la misma. Esta caracterfstica es muy impor~
tante, pero no suficiente, porque no basta con enfatizar que
consiste en una maners menos mecénica pera producir escultu-~
res, 1o que me parece fundamentel es que es una elternativadi
ferente para concebirlas y resolverlas.

"Es importante porque el trabajo en blogue sirve comowun
fuerte ejercicio mental con el que eprendemos & calcular dig
tancias% profundidades y plenos pare llegar £ la pieza reque
ridg."*

Higtdricamente conoéemos evidencias de la dificultad quehe
representado para el hombre partir de un blogue y lograr que
todas sus partes se relacionen y no sean percibidas como ca-
rag eisladas. ¥ittkower hmbla en *torno a un Kouroi en marmol
del siglo VI a.Cs:

"Los perfiles de una figuras como este revelan claramen-
te la forma que tenia el bloque original. Frente & la obra ya
terminada tenemos une seguridad aun mayor de que, mientres tra

*Moholy-Kagy, op.cit. p. 35
=silidgley, op.cit. p. 139
s*ssEgeultor Fmilio Werrara, Fntrevigtae, Blacio de B.Artes,maer./ 88
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LYajebs =n la parte enterior, en 13 perte poesterioryen losla
doa, el escultor tuve auz owﬂpnu&rseen todo moments por lae £1
gureyg que, anteg de empesz clquaLp en 1 blogue, al enfren
tarse a cada una de las caraq de gus estatuas, el esculior ¢ rﬁg
o de esta époce ragonaba como un de l*zxeatltc. como ai s€
enfrentera al dibujo lineal....

12 consecuencia de este procedimiento es gue laestatua
tiene necesariamente cuairo viztes bien dlferencladas Log o
tro lados de une figura como ésta son cuetro planou que con~
fluyen unos con otros en angulos rectos, achalflandndose gola
mente las aristas. Podriamos llamar & ests estatus -comoalas
muchas cuya preparacidn signe este procedimiente...-plurifa_
cial o multifacial..." ¥

Esto sge repitid en el aiglo XII, y el mismo Wittkower dawn
claro ejemplo que data del siglo XIITX :

"Bl escultor se cuidsbe extremadamente de no sacrificar

naode ge la forme del blogue. Las figuras /medievales del Péx

hlco Reel de Chartrez/ permiten ver con toda clarided sus 13

dos romboidales, ¥ 1a cere plana de lu vestidura que le c@e

a cado figura por une de sus ledos corresponde casi totalmente
o le gsuverficie original del bvloque.

Bl escultor ze imponis pues una férres discipline alsg
guir el dictado o la idgice del bloque sobre o1 gfue trebajes
ba. & consecuencia de cllo, los codoa se mentienen peogad
cuerpo, los brazos estdn exitendides g lo lapgn e 1n
bleque‘x los lomos de log i1ikron tocsn el primer #:
bo..."

Vale insertar agquf la observacidn hechs por la maesirs Ta
nmaie ¥artinez Morell%*®tn el sentido de aue esa "1dgicr del blo

1o el rom

gque", ese respeto al meteriml, responde m urn cddigo cultural, s
una imposicidn estética del clero.

El mismo fenémeno se dioc en todas las antiguas culturas tep
cratices. Bn México fue megnificamente aprovechands la estruc~
tura original del hloque, basta con citer a la Coetlicue, los
Atlentes de Tule y las Cabezes coloseles olmecas. En relacidn
al teme, Frenciaco Zufiige relsia gv experiencis entre los efos

1927 y 1937:

* Wittkower, op.cit. p. 25
*x Ibid., Vid. p, 62

*+¢ Profegora del taller de cerfmice, y enc&rgada de leuslon
Cultural ENAP



“"En aquel tiempo, rTeslizaba le escultura dentro del mp
terial, como bloque cerrado o redondo, con insistencia fron-
tel, dandole después la vuelta tratendo de integrar todos sus
lados dentro de las formas cibicas, esféricas o cilindriczas
virtuales {segin el término de Céranne). Estam experiencia me
acercé sensiblemente & todo arte arcaico, ¥y en le medidaenque
somos no adlo presente y porvenir incierto, sino temvidn pro-
ducto de nuestro pasado, se volvid evidente cue in “Lquczn«iﬂ
Arte prehispdnico jugeba un papel de fermento en laeclosidn
de un arte nuestro que no le debiera todo al Renacimiento."e

Fue precisamente en este veriodo, en diferenfes etupsas que
Guillermo Ruiz, Ortiz lonesterio, Carlos Bracho y Rémulo Rosc
trabajaron la talle directa como un entendimiento mesivode vo
ldmenes y nlenos, como renovacidn de conceptos y formas,idees

que en 1910 practicaron Bernard, Brencusi y otrss, en Buropa.

Ne acuerdo s obaervaciones personales, hechas desde laspls
taformas estudiantil y acedémica, ¥ que en buena medida hansi
do counfirmades por les respuestas de los escultores entrevisg
tndog; propongo dos niveles en le prédctica de la talle direg
te, gue no necesariamente son antegdnicos, porgue el primero

muchag veces @9 antecedente del segundo, estos son:

a, Intuitiv

(>3

En este nivel es puficiente basarse en la percepcidén inme=-
diets del material, en su superficialided, y dejernos llevar
por las formas que sugiere, ain meyor elsboracidnm racionmel de
la ides, a tal grado que no es rera le postura del "a ver qus
aale®, que generalmente da por resultado obras desestructura
des con gxceso de elementos gratuitos. Bsto es alge muy normal

en loa nifios y sdultos que se inicien en este terreno, comolo
hicieran sin prejuicio slguno en la Escuels de Talle Directe.

* Quiige, articulo cit,

e
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René Huyghe ponders este nivel srecisomente nor ser 3l que
da la paute el giguiente:

"Cuantc mas se elcva el ser vivienie en ls escala de 1w
conciencia, tanto mds tiende a orgenizar las simples percep-
cienes sengorigles entre ellag esteblecidas.

Ia relecidn de gémnganzﬂ esboza de pronto, la posibili
ded de generalizar, de producir categorfas; en unea 7n1nbr&,
surge el acto intelectual."*

loholy-Nagy lo considera como el resuliado de una conducta
normal tipificada:

“Si & varias persconag ge les entregan trozos idéniicos
de materiel, de madera por ejemplo, se cbserven ciertas ten-
dencias fundementeles en su medo de manipuler 21 meterial.

AJ principic el que le trabaje respeterd la homogenei-
ded éel tlogue, 1o palps, caleuls su peso, estine su compesi
¢idén ¥ sua dimensiones, y frecuentemente, 1o halla O"cultO“l
camenta exprasivo, debido al grato contorno ¥y a 1la buensn 1or
macidn dei bloque primitive, Iuego comienza pnslvamcnte,cono
egpectnador, o activamente como experimentndor, segin uu tem-
ne“rnnnbo, e trabajar el materinl con uns hnrrnw1entp con un
nropdsito que-al principic no es evidente /de ahi lo 1ntu1L1
va/, pera aue se clmsifica felariyice/ en el trenscurso dela
labor. A medida gque irabaja ssume coa sorprendente vehemencis
el papel de auaqlonado y meticuloso artesano, va conociendu
mée el meterial ¥ sus_herramientes. Observa le relscidn exis
tente entre vecfo y 1lleno, curvo y regular, romo y agude, D g
quefio y grende, hundideo y saliente, Inventa métodos, descubre
nuavas herremientaes, se aventura a procsder més drésticamente:
hace enormes cavidades y orlflcios, penetra mds y més profunda
mente en el blogue, produciendo ssi voliumenes negativos @cua
cias thuecos'),

Esta mesurada articulacidn del material es el bésicopun
to de partide de tods ladbor creadora."*”

Francisce Zidfiiga piensa que la tella directa como procedi~
miento tiene inconvenientes que conducen a permanecer en este
nivel:

*5i antes c;nunj.“ da afuera hacia adentro, como en la
talla direets, corria el peligro de gquedsime on l» ruperficie...

¢Huyghe, op.cit. p. 108
ssMoholy-Nagy, op.cit. p. T4



Ahora trabsjo de adentro hacia afuers, partiende de un erma-
zdn o esqueleto, tratando de construir las formas con otra ten
gidn de las estructuras."~

b. Analitico

Si la talle directn implicara problemas por definicidn, hg
brie gue cambiarle lo "directo™ por lo anelitico, pero no es
cuestidn de nomenclaturas, la talla directa no es sindnimo de
espontaneidad desestructurada. 8i bien tiene limitantes, pqg
de tener un nivel ten racional como sensitivo que tenga como
constante el trinomio FO?MA~MATERIAL—GONCEPTO quc desde lapla
neacion de una obra se haece patente en tres foctores intima-

mente relacionados entre si :

1) Propuesta.~ Entendida como la intencidn o enfoque que‘llg
vard consigo la obra, a partir del concepto que el autor mang
ja de escultura, y de innumerables espectos de la vida, quese
engloban en ideologfia e idiosincracia. El productor pldstice
al proponer intente, genervalmente, sportar cambios en las re
laciones de lo formel, temdtico, semdntico y téenieo.

"...lo que... distingue 8l arte de otros modos de trang
formaclon, es que busca cambiar lg rcz2lidad ~-al menos desde las
vanguardias del aiglo XIX~ en parte para participer en le mar
cha de la historia v en parte por el simple placer de la in-
vencidn,"** 1Y

En el mismo orden de ideas, Juan Acha coincide con Garcfa
Canclini en que la innovacidén es una de las dos caracteristi
éag (la otre es la utilidad) inherentes a toda produccidn eul

*Zuniga, ert.cit.
=* GARCIA Canclini, Wesior, arte popular. y sociedad...,pp.52 y 53
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tural que necesariamente comparte el producto artistico.
Reopecto & la esculturae en particular, sefala que:

*...suele contener imagenes de la realidad visible de
nueatro entorno,.... El modo de tratar y de distribuir los ele
mentos constitutives de tales imdgenes es capaz de revelamos
nuevos aspectos de las mismas, o gee nuevas facetas de la rea
lidsd.... la innovacidn artistica estariam cn este. revelacidh,
que es generada por la sintaxis, o bien estaria en la modifi
cacién de los modos y medios de produccidn escultdrica (matg
rinles, procedimiecntos y herramientas). Toda obra de arte es
capaz de contribuir con una nueva sintexis y con nuevos modos
y medioz de produccidn, pero cn le que contiene imépenes ha-
brd mayor epoyo en los significados.®*

2) Boceto.- la maenifestecidn de una ides, que ve desde la ima
gen mentel donde ge organizan los elementos gque integrersn la
forma con sus carecteristices potenciales {(material, itemailo,
color, simetria, ritmo, equilibrio, ete.) haste 1n materieli
zacidn tridimensional de la misme, de temefio preporcionalmen
te reducido (pero sin rigor de escela) donde ce consideren lm
rasgos principeles de la esculture definitive.

"la imegen que degempefia el papel rector en le mente delA

artista, no es tmnto una anticipacidn fiel de cdmo serd la...
escultura acabada, cuando principalmente el esqueleto estruc
tural, le configuracidn de fuerszas visuales que determinen &1
caréctor del objeto visual, Cada vez gue ge pierde de vista
esa imagen rectora, la mano se extravia,"**

En esta prefiguracidén prosesada intelectualmente, pera la
que sefiala Arnheim como fundamental la estructuracidn, que pog
teriormente redundard en integracidén, ya se habla de bocetar,
en eae sentido, ceemoa en le cuente de que es muy dificil que un
eacultor con propdsitos e ideas pueda prescindir de 41,comd lo
agsevera insistentemente ln escultora Geles Cabrers, quien por
no dibujarlo ni modelerlo cree no estarlo utilizendo, y no lo

*ACHA, Juen, Arte ¥y socliedad: latinoamérica,.., P 52 y 59
+» ARNHEIN, Rudolf, Arte y percepceidn visual, p. 111
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considera importante para realizar sus esculturas de papel en
colado, y ni siquiera para las de piedra:

".,.porque muchas veces la piedrame da posibilidades de
saber qué es lo que voy a hacer."* .

Este comentario nos remite a les observaciones de los pro
fesores Jesus Mayagoitia"y Francisco Quesadat’?an relacidn a
las dog meneras de proceder en la planeacidn de une escultu-
ra, & partir de :

a) Ia idee, pera posteriormente buscar el material iddneo.

) El material, que al presentar cuslidades dadas por le na-
turaleza o la industrie (forma, consistencim, resistencia, pe
go, color, etc.) ¥ en muchas ocasiones la necesidad de aprove
charlo al méximo, condicionn la idea y, por supuesto, la for
ma plastica.

En la primera opcidn se autositds el escultor Mayagoitia,
porque siempre parte de la idea. Su propuesta u objetivo per
manente es el efecto Sptico, en que el material funge simple
mente como soporte, ya que las placas metdlicas no son perci
bidas como tales, sino como planos de color. En este tipo de
escultura el hoceto de cartdn o ldmine delgada es generalmen
te indispensable.

El segundo caso queda bien ejemplificaedo con un escultar ci
tado por ILily Kassner, y cuyo caeso es muy semejante al de Ge
les: Augusto Escobedo (comenzé en 1953 como -autodidacte).

"Su interés e indegacidn en el rico mundodelas piedras
mexicanes como oniw, mérmol, jampes ¥y 4gAtas 1o indujeron are
novar sus formas y pasar de le figuracidn a un abstraccionis™
mo orgAnico que no se desprende de las formas viteles, sino que

*Entrevista, ENP, plantel5,donde inparte Pintura, 18/abril/88, (Paraddii
camente en sureciente catdlogo —Vid.mbliograf:fa-‘creemos ver bocetos
.que se 1leverdn a otra escala,pero ya son pequeiias esculturas de bronce),
*e Bntmoviste, taller 3e escultnra en metal, ENAP, nov. de 87
*** Intrevista cit.



les reveln cimbélicemente. Son las vetes de les
canas 1las que con frecuenciu le dictan la Torms

En estas maners de proceder puede o no hacerss uso del boce
to dibujedo o modelado, poTr lo que generelmente so le asocia
con la talla directez, como podemos rdvertirlo en lus palebras
del escultor Gestdn Gonzdlen:

"4l enconirar une piedra en su egtede natursl, estudin
mos las carscteristices de le forme que posce,yde alb in modo
eso va e deterninar la solucidn formal, entonces, sin necesi
ded de hacer previamente un proyecto le trabajamos directsmen
te " * %

Pembidn Rudolf Wittkowel ¥ Barry Midg 1ey gdinciden en quela
talle directa prescinde de modelos prepasratorioc y de estudios

21, lore Batten apoya lo anterior:

"El proceso ¢ tallado directo... consiste en escogerun
blogue de piedra que tenga les propiedades calculadas para 1es
ponder al dnimo e ddews del escultor su determinndo momentol
ILuezo, sin intermediacidn de traboje en otro tlpm de material
tomar los instrumentios y comenzar a tallar, Ag 1 trahagarlorav
ta gue sdquierz una forma tan cercanas como cenr sible a las
ideas que prevalecen en lg mente del escultor."“**‘

Sukemitsu Eaminngn:‘;;;;e sor de esculturas, piensa cvelaau
sencia de boceto tiene ventajas, ya gue pare él, 1a talle di
recte es importanie porque se irebajs con las cualidades pro
vias de lan piedra o madera, ¥ no con las del yeso o barro.Se
guramente John Mills lo celificarie como purista" por soste
ner gque una forme modeleds no puede gser traducide en una es=-
culpida.

‘Enciclopedia Historia del arie mexlceno, tcmc 16 n, 2231
rovista, Taller de fells en maders, BNAP,21/02t./37 (Su

ohrave ouedeublcar en ambos cesos, porquetanto trabzjz direg

tamente, v.gr. reices arbdreas, como modela parse pasar & lunnlcwon)

L (! ttkower, op.cit., p. 3

*»%¢ Midgley, op.cit., p. 139

«*«*2patten, op.cit., pe. 33 :

exswnspntrevista, teller de talle, Lo Esmeralde, 2/dic./1987

teessesnTTTS John, The Technigue of Sculpture, p. 20
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Pep dltime, para redondear 1 serie de opiniones en que se
relaciona la talls directe con la segunda opcidn, veamos como
la cataloga Paul Westheim:

“...téenica que pide al artiste una concentracidn mexi
ma: ya su concepcion debe partir del materiel, de su peculiar
congistencia, su pesadez y densidad.™*

No obstante que se moneje este criterio, no es impedimento
para realizar un boceto, nor ejemplo, pare el escultor Adalber
to Bonilla, justamente gignifica:

"oostrabajer o pertir de un dibujo, y el problema consis
te en resolver los demdis dngulos en la tridimensidn. " **

Asimismo el escultor Julidn Cortés™hb coneuerds con que la
talla directa debs ger un trebajo meramente impulsivo, en donde
el material ge vayp eliminnndo de manersa riesgosa y el resul-
tado sea azaroso. Y al ipgual gue otros profesoresz, sugiere que
egte tipo de talles sea producto de una preparacidn que siga es
tos tres pasos:

10

2° Crogquis
3°

Concepcidn mental

Boceto volumétrico

Del primero ya hemos hablado, por lo tanto abordemos el bo
ceto bidimensional comenzando por el plano histdrico:

“"De hecho, y con epenes dog-excepciones, hasta comienzos
del giglo XV no aparecen dibujos de escultores que represen-
ten sus propias escultures, e incluso en esta €poca son sume
mente escasos /debido, principalmente & la cerencie de papel

- - < o AR EEE
hasta el zigle I/

Bl dibujo ha gzido empleado de diversas maneras por elescul

¢« YESTHEIM, Paul, Geles Cabrera, p.

** Entrevista, FacquaE de A.ﬁcﬂ Plaaticau,Jalapa,‘Ja.S/zrm ./1988
bk Entrevmia, taller de cerémice, TIAP No.1,INBA,18/feb./1988
sawd mittkower, op.cit., D.45
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tor, a continuacidn Midgley se refiere a ellos:

"El dibujo es un medio comin a todos los artistas visun
les, compartiéndose un mismo propdsito cuandc se leutilizacg
mo forme de anoter rdpidamente en un cuaderno de apuntes o en
una hoje cualquiera unas 1mpr931ones v1aualeq[§recisamente a
estas llamamos apuntes, por no existir una experimentacidn de
por medio/. Por muchos- motivos, sin - embargo, loa dibujos de un
escultor pueden diferir de los de un pintor o artista grdfica
El escultor no estd atado al espacio bidimensional y no nece-
cita perder el tiempo desarrollando complejos sistemasde perg
pective, inmenses vistas de un palsage 0 escenas flguratlvas
rmltitudinerias. Los estudios previos a la reelizecidn de una
esculture suelen ger con frecuencia 1mégenes independientes den
tro del pleno...y pueden ser... desde un exdmen minuciogo de
1a forma de! natural /Te nombramos estudig/ hastauna impresién
libremente esbozada de la idea bdsice para una obra en parti
cular flo que ec propiamente el boceto . e

1 dibujo solo, puede ser 1nadecuado como preparacldn;n
ra une escultura, dado que le cuegtidn decisive es odme se ve
rd 1a obra en la {orma adlida, en el egpacio real y dezde té:
dos los puntozs de vista.

Ademds, como el mismo autor lo sefizla, "...le forma final
del trabajo dependerd de la diferente experiencia de las cua~
lidades fisicas del material, que de antemano no puede esti-
marse en su totalidad," **

5in embergo, le utilided del dibujo es estimada en la medi
da en que nog permite plantear una serie de ideas jugando con
los elementos y recursos formales, hasta dar con la que mdsnoa
satisfage (como lo hacen habitualmente varios escultores,uno
de ellos es Kiyoto Ota)"para quien es muy importante aihujar
trnsformando una idea, haste lleger s la que se bocetard enta
rro). )

Francisco Zuniga se refiere al dibujo como:

*,..un.medio racional para crear un contorno, captar una

forms, antes de entrar en el problema ya propiamente de la es
cultura ¥ su malerial, s«xs

1dgley, op.cit. p. 15

* Tbid . .
“‘Vld catdlogo,"Kiyoto Ota", exposicidn individuel, INBA
reve ainton, art.cit. S
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tor, a continuacidén Midgley se refiere a ellos:

"EL dibujo es un medio comin a todos los artiatas visuam
les, compartiéndose un mismo prondsito cuando se¢ leutilizaco
mo forme de anotar rdpidamente en un cuaderno de apuntes o en
una hoja cualquiera unns impresiones visuales[ﬁrecisamenye a
estas llamemos apuntes, por no existir una experimentacion de
por medig]lPor muchos motivos, sin embargo, los dibujos de un
escultor pueden diferir de los de un pintor o artista grdfico
Bl escultor no estd atado al easpacio bidimensional y no nece-
cita perder el tiempo desarrollando complejos sistemesde perg
pective, inmensas vistas de un paisaje o egcenas figuraetivas
multitudinerias. Los estudios previos & la realizacidn de una
escultura suelen ser con frecuencie imdgenes independisntes den
tro del plano.,.y pueden ser... desde un exdmen minuciogo de
la forma del natural /Te nombramos estudio/ hastauna impresidn
libremente esbozada de la idea bésica_para una obra en parti
cular flo que ec propiamente el boceto/. . .

' 1 dibujo solo, puede ser inadecuadc como preparacidnpa
»a una escultura, dado que l1s cuestidn decisivae es cémo se ve
rf la ocbre en 1o forma sdlida, en el espacio real y decde to
dos los puntos de vista,"*

Ademds, como el mismo autor lo sefiala, "..,la forma final
del trabajo dependera de le diferente experiencia de las cua-
lidades fisicas del material, que de antemano no puede eati-
mgrge en su totalidad.™ **

Sin embeorgo, le utilidad del dibujo es estimade en la medi
da en-que nos permite plantear una serie de idees jugando con
los elementos y recurgos formales, hasta dar con la que masnos
satisfage (como lo hacen hebitualmente verios escultores,uno
de ellos es Kiyoto Ota:'iara quien es muy importante dAibujar
trnafor~ande una idea, hasta lleger a la que se bocetardente
rro). )

Francisco Zudfiiga se refiere al dibujo como:

v, ,.un.medio racional para crear un contorno, captar una

forma, antes de entrar en el problema ya proplamente de le es
sulturs y su materigl i eess

* Midgley, op.cit: p. 15

** Ivid. L -

s#+yid, catdlogo,"Kiyoto Ota", exposicidn individuel, INBA
¥eer mitiga, art.cit. '
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En el terreno formetivo, pera muchos profesores una serie
de bocetos dibujados por el alumno nos es menester para cong
cer mds a fondo sus ideas y roder orientarle, dando pie e que

3
externe muchas de ellas y de ese modo tener més alternativas
de eleceidn y posible realizacién; independientemente de que
se desee producir escultores "comnletos", como diria la Dra.Te
resa del Conde,” por contar en su procesc con las tres etapas
del boceto antes mencionadss,

Pagsemos ehora al boceto tridimensional, de cuye historia
también nos heble Wittkower:

"Bn Grecia, es probable que la cuestidn de laz fases pre
paratoriaes se planteara ya en un periodo relativamente tempra
no, y nc hay duda de que &si lo hizo en el siglo V a.C.

Pers los Empllos programas escultéricos que Lnterveman
en la construccién de los templos griegos del pericdc cldsico
~come el de Olimpie o el Partendn-, debe suponerse la existen
cla de una cuildadosa planif:.cacldn, obra de un cerebro que lue
go seria el encargado de dirigir la ejecucidn coordmadaacar
go de muchos tlabagadore.,.... Podemos suponer también la im=
portancia que tenian las instruccionmes verbales y una supervi-
gién directa y constante. Pero dudo que ello fuera suficiente.
Tenemos que suponer también, pues, que incluso en este perio~
do se hacian ya modelos de barro o terracota, en primer lugar
para clarificar el proyecto general y despuds para servir de
guia a los que iban a ejecutarlo. ¥ ye se debfa llevarun cier
to tiempo utilizando este procedimiento cuando se hicieronlos
primeros intentos de obtener un trmslado fiel del modelo a1
marmol." **

Antes de continuar con la historia del boceto, esgs oportumo
aclarer que generalmente se habla de boceto y modelo indistin
tamente. Ye se ha dicho cuales son las cerocterdsticas del bo
ceto, también el modelo tiene peculiaridades bien diferencig
des que pedemos extraer. de la siguiente cita del libro de Fe
derico 3ilva: ’

"Antes de iniciar el tallado sobre el mdrmol, debe sa-
berse exactamente 1o que se quiere, por lo que oo indispensg

* Presentacidn,exposicidn de Waldemar Sjblander, Palacio deB.Artes 21/jund®
**yittkower, op.cit., p. 37 -



20

ble conter con un modelo, Los autiguos procedian a esculpir
después de haber modelado en barrs el tamafio cxocis de Zudors
yecto." *(£1 subrayado es mio) -

Aungue le primere parte de la cita es cuestionable ~por su
tredicionalismo y por reducir su comentario al mdrmol~ Lloimpor
tante es notar que en el modelo se define con detalle tantola
forma como el temailo, y se usa generalmente para ser traslads
do al bloque con el sistema de puntezdo.

Continuemos con Wittkower, dando un salto de once siglos:

"los escultores de la segunde mitad del siglo XVI, se
ven habituando en forma creciente a penser en términos del pg
uefio modelo de cera o barro. Ios escultores avanzados de la
poca toman el camino marcade por Miguel Angel y expresgn sus
ideas en forma de répidos apuntes escultdricos o...bozzetti.
Pues de ningune otre forma puede acometerse la realizacidn de
una estatus con miltiples vistas.

"~ El escultor tiene que hacen y hace, exactamente Io qus apun
te Cellini: sujetar en la mano el pequefio modelo, girande en
varins direcciones, obgervarlo desde arriba y desde abajoein
troducir todas las medificaciones y reajustes necesarios," s«

Ndtese la transformacidn seméntice de bozzetiti, debideslog
cambios que se han dado en la escultura misma, basicoamente a
que deviniera no miméticm (Vid. p.18,lo referente 21 azpunte).

Ya avanzedo el siglo XVII se puede observar que el boceto
ge fue asociando paulatinamente con mayor fuerza & la bisque~
de o experimentacidén formal y por ende a los cembios de esti-
lo o .endencis:

"El boceto asumia un papel central en el proceso creati
vo. Sabemos que Bernini manipulaba el barro con increible deg
treze y rapidez, siendo el material en el que mejor expresaba
sus idees.../posteriormente, para darnos une idea de cudntos
bocctos elegtorabe para una obra, cita & un historiedor, alque
Bernini mostrd veintidés bocetos de su 'Ionginos'/

Podemos decir..., que ls relacidn entre el bozzettoyla
ejecucidn final nos sirve de ejemplo de un desplazamiento deci

sivo desde unog comienzos relativamente clédsicos hacia un es-

*STIVA, Pederico, la escultura y otros menesteres, p. 155
seyittkover, op.cit., p. 172 :
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tilo innovedor, ebsolutamente personal y de gran carga emocio
nel..., al plantearse la resolucién de un nuevo encargo, Ber~
nini inicim el trebajo teniendo en el fondo de la mente una fi
gura clas1ca. Pero después, aegln ve avanczando el nproceso de
preparacidn, se va slejando poco a poso del euplrltu y de la
forma del prototipo clésico."*

Ios siguientes pdrrafos vienen & reforzer lo referenteals
utilidad del boceto:

"Jd. puede necesgitar ,de explorar y experimentar conel jug
go axial de las formas y més sdelante transformarlas enlatrl
dimensidn, evitando la llu316n siempre presente en el dibujo
lineal y estando asi mfs seguro de le curvatura, equilibrio,tap
aicnes ¥y peso antes de comenzar la tella proyectada," »®

Anteriormente dijimos que en el boceto todo tipo de deta-
1le es eludido, que se¢ le utiliza parn localizar formas, pla
nog y direcciones a Ygrosso modo", es dec¢ir, sirve como guia
para resolver la escultura definitiva, sin embergo, se danva
riantes que dependen de: los objetivos que el autor persigue,
del tloo de obra, meteriales gque el autor emplee, tanto para
la factura del boceto como de la escultura,

Cuagndo preguntamos al profesor Quegada: iCudles soun la 15 ca
racteristicas que debe tener un boceto para talla ern piedra?
Su respuesta fue:

"Ego depende mucho de ls concepcidn que uno tenge sobre
lo que es talla en piedra, en pearticular, me parece que un bo
ceto para talla no es un boceto terminado, como puede aerlo pa
ra un modelado en barro o en yeso directo, donde ~1 material
es muy homogéneo, y no se ve a modificsr mucho, y i se quie-
re en nadsa, la ides establecida en el boceto, gin embargo en

. una piedra, para mi es muy importante deflnlr la idea de lo que
quiero obtener y después bocetarla,..e intentar un primer des
baste, encontrdndome con el masteriel, conociérndolo, reconocifi
dolo, viendo sus caracteristicas no sdélo exteriores, sino in=
terioreg..." ***

as{ ea como se ha decarrollado hasta shora la prdcticadels
talla en el taller de esculture en piedra, con ejercicios que

*Wittkower,op. cit., pp. 215 y 217
**Milla,op. cit. p. 20
*sepntrevista cit.



(22)

se inician en una serie de bocetos, de los que se elige uno
pare someterlo al bloque mds afin y desbasterlo haste llegar
2 un punto en que no necesitamos sjustarnos estrictamente al
boceto, sino & los requerimientos de la piedra, pero'sin ale
Jjarse de le estructura originel, simplemente modificendo lomne
cesarico para gue la forma no se perciba como que “se metid a
la fuerza" ni come incompleta por felta de meteriml.

Cabe considerer aqui les observaciones que hace Kills:

"Io inherente & todo boceto son las cuelidades que estén
ahi por ceusa de le liberted de escala y de la minima atencién
que se le da al detalle, estas cuelidades se pierden fdcilmen
te el ampliar y no es scertado desperdiciar excesive atencidn
en ellag."*

También en reloecidn a lo anterior y & los chjetivos que se
pretenden elcanzer con el i1ipo de obra, se elige el material
pera boceter. Volvemos al taller de escultura en metales con
el profesor Mayagoitie, observeremos que el cortén le propor-
ciona al corterlo, pegarlo y pinterlo un efecto muy aproxima-
do al de les placas metdlices, por 1o que no tendria sentido
que utilizara barro, cere o yeso: ¥y no se diga el gentido gue
hubiera tenidc emplear esos materiasles para gque Pevaner o Gabo
bocetaren sus obrag a base de filamentos. En cambio, para ta-
llar madera o piedra, donde el requerimiento es generalmente
de "masivided", el barro ¥y el yesc son indispensables.

B,

"La posibilidad de modificer les formas, y la facilided
que presentan perae ser talladas, pueden ser explotadas median
te el desbaste de la figura, simplemente a partir de unbloque
similar en forma y proporciones, pero mds pequefic en escala
al que finalmente serd usedo. Una slternative es hacer un blg
que de yeso /o de barro que se deje secar, como sugiereel pro
{esor esada/ pare luego desbastarlo.

Pero que sean meteriamles indispensables ne significa
que sean los iunicos/ Otras alternstivas nos son ofrecidas hoy
en df{m: se pueden desbastar maquetas_en los muchos materiales
sintéticos que pueden ser tallados /como ya sefialamos en pagi

*Mills, op.cit., p. 20
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nes anteriores/ y ofrecen unn rdpide solucidn pore experimen
tar la tella desesda. Unoc de ellos es la espume de poliesti<
renc expandida que puede ser rdpidemente trebasjada aun en ta
mafio y dimensiones iguales a las del bloque de piedra o made
rda, Se mdquiere en bloques prefabricados, es muy ligero y pue
de ser cortado y raido en cuglquier forma requerlda, ademds’,
tiene resistencio a le tensidn."*

Tambidn en funcidén de las necesidades del sutor, quede cg
mo ultimo predmbulo & la escultura definitiva: la mequeta,sub
tema que rebasa en cierto modo la intencidn que me tiene&lha
bler del boceto, sin embargo es uUtil tomarle en cuente, envir
tud de la importancia que entrafla en el terreno formetivoyso
bre todo en el profesional, Por otro lado, aprovecharemos para
hacer hincapié en el correcto manejo de los términos, envista
de que algunos sutores, como John Milla nosg confunden ol emn-
pleerlo indistintemente como boceto (tal como lo definimos) o
como maquets (propismente dicho).

Ia maqueta es précticamente la prerealizacién de la escul-
tura, porque en elles debe esiar resuelto el problema formal
con le mayor precisidn posible, incluso su acabado, por 1o que
es comin que se trabaje en el material definitivo, o enuno de
caracteriasticas muy similares & é1, a escala, ¥y -en funciénde
1la magnitud de le obra y la relacidn que guardard con el entor
no, por ejemplo si se trate de una propuesta urtana- se le cren
un contexto o ambiente.

Midgley complementa lo relative & su utilidad:

"Une buena menera de verificar el equilibrio y el volu-
men de una eascultura es hacer un modelo en pequefia escala en
el que puedan ger snsaysdss ¥y comprobadas todas las idems que
ge van a desarrollar en le obre definitivae. Egte modelo s8¢ co
noce con el nombre de maqueta... junto con el dibujo ha servi
do histéricamente pare hacer ver la escultura nc sélo alertis
ta, sino tambidn sl cliente que pudiere haber encargado laoctre.
[Y al obrero especializado que la emplia -en determinados ca
gos~ le es indiSpenseble, lo mismo que los planogy . n **

*Hi1le, or.cit,, p. 20
-*Midgley, op.cits, p. 15
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1iille estima que la maquete (en su sentido correcto):

",..es giempre neceseria cuando se quiere dar al clien-

te una idea del impacto tridimensional del proyecto esaldtdricot

-

Sin embargo no aconseje sobretrabajarla, porque entoncesmo

tiene caso agrandarle, se convierte en un objetivo en si mis-

me ¥ da muy pocas satisfacciones. Y efectivamente, pensemos

qué caso tendria hacer une maqueta en piedrs, perfectamente
acabada y amplierla minimamente.

Entonces, =i bien Midgley‘%eﬁala que les ideas puedén ser
desarrolledas en esculturas de pequerie escale, que constitu-
yen por derecho propic obres importantes (no vemos a discutir
su vigencia frente a la gran esculturse transitable) no siem-
pre le esculture pequenia puede funcionar como maqueta y vice-
versa, sin embargo, eo mds factible lo segundo, ses porgue se
tome como un ejercicio o por falta de Tecursos, espacios o apg
yo {(de la iniciativa privade o de instituciones gubernamente-
les) pare ampliarla; por eso el investigedor Juan Achh'Bl ex-
poner "Lag dificultedes del escultor" dice como corolario que
los escultores nos vemos forzados a exponer maquetas (dicho sca
de paso: con le esperanza de obtener esos espacios y apoyo) o
bien de vender obres al sector privado para ornementecidn de
sus hogares u oficinas particulares (lo cuml, sabemos, tampo-
co es fdcil, a menos gue se tenga la mercadotecnie de un Pera
za 0 un Ponzenelli; y conste gque no se habla de calidad).

3) Recursos técnicos suxillares.- Son la aplicacidn de princi
pios, de conocimientos cientificos bésicos,_en le golucidn de
los problemss que se presentan en las etapes de realizacidnda
una escultura, en nuestro caso; de una telle.

 xMills, op.cit., e 20 .
s+Midgle op.cits, Pe
"'Cn%aWZéo w3 dimensiones/20 expre51ones" MAM, INBA
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Por ejemplo, necesitamos frecuentemente conocimientos ele-
menteles de aritmética y geometria, cuando hacemos mediciones
¥y calculamos hesos volimenes y costos; trasladamos o amplia~—
mos escales, trazamos, etc.; de la quimica cuando queremosdar
le algdn tratamiento especial a una obra, ya sea con acido, ¢co
lorantes, resinas natureles o sintéticas, e incluso con fuego
(que utilizan varios escultores como herramientas de desbaste,
V.gr., el escultor Sekeley, cegin datos del Profr, Gastdén Con-
zdlez); tembién para resteurarla es importente saber con qué
tipo de roca estemos trabsjendo (aunque no es sencillo, enaca
siones ni para los mismos gedlogos clasificer o identificar—
las) es Util tener conocimiento de cdmo se clasifican por su
origen y principeles componentes, para lo que echamos mano de
la petrografia. Por otro lado, los oficios zcn indispensables:

El caso mds comin y constante es el de cinceles, gradines,
punzones y escoplos qgue ge degsafilan durente el desbaste, en
-mayor o menor grado, dependiendo del tipo de acero con que se
forjaron, lo adecuado de su temple y la dureze de la piedra
que se esté trabajando, Lo mis gsencillo es afilar, c&da vezque
es necesario, pero hay un limite: cuando se czcabe 18 zona de
templado, entonces todo afilado posterior es escasamente dura
dero. E1 templedo ylla forja puede mandarse hacer con un expe
rimentado herrerc, pero a veces el miamo eacultor necesita he
cerlo o dirigir al herrero, por conocer el uso especifico que
dard a las herramientas, por ello es importante que sepa hacer
lo y que tenga los recurczos materlales a su alcance. Claro eg
td que podemos saltarnos este pago si poseemos las herramien-
tas con punta de tungstemo o de files de diamante, perosonal
tamente costosas y dificiles de conseguir porque se fabricany
comercian en el extranjero.

De la fisica también nog servimos f{recuentemente, muchasve
ceg de manera empirica, cuando utilizemos plomada y nivel, y
cuando logrames gue se mantenge en equilibrio una esculturade
poco peso. Pero si pensamos en una pieza de grandes dimensio-
nes que debe sosienerse sn un sulo punto o sobre una cara re-
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ducide en relacidn a su volumen, habrd que hecer un cdleule
preciso de estdtica considerendo factores como pese, centrode
gravedad, ubicecidn y tipos de piedra, bmse y anclaje.

En fin, propongo gue desechemos el mito de aque el ascultor
ha de gularse sdlo por el sentimienio y que su obra nzda tie-
ne que ver con la exactitud, por el contrario, me atreve a dg
cir que es, entre las bellas artes, la que mds mnecesita del co
nocimiento cientifico y tecnoldgica, ¥ que loas profesores d e
esculiure son las puertss que deben sbrirse nl asesoramiento
de investigadores y téenicos en beneficio del alumnado y del
suyo propio.

Egtoy consciente de que no propongoe nada nueve, en 1938 Mo
holy-Nagy apunta:

"El escultor moderne generalmente sabe poce de los pro
blemas de ingenierfa. Ia divisidn de superficies, la seccidhn
dorsda etc., son indudablemente ensefiados en las academiaa,pe
ro nada se enseﬁa de estdtica, matemdticas o tecnologia, eun
que estas serisn de mayor utilided gue las reglas de la esté-
tica en la sdopcidn de métodos de trabajo cficaces. . .

Bl artista de ayer se preocupaba poco de calcular exac~
temente el equilibric de sug obras. En la antigus esculturanc
se precocupgban por uncs pocos kilos o quintales de diferencia.
"En el Instituto de Disefio se ensefia a los estudientes a enten
der estrictamente & los componentes, y a los gramos ahorrados
-glende 1 efecio el miomo~ representan a menudo el triunfodel
ingeniv."*

Claro, en la antigliedad probablemente el peso figico de la
egcultura no ers tan importante, como lo he sido para corrien~
tes contempordneas tales como el cinetismo, pero entonces ha-
- bia que satisfacer otras necesidades formales, resolver otros
problemas que surgien al construir temples y erear enormes es

cultures de deidades a base de grendes blogues de piedra.Purls

*Moholy-Negy, op.cit., p. 82
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cual su configuracidn fue siempre determinada -como afirma Pa
nofsky'al observar numerosas piczas no terminadas- porun pla
neamiento geométrico subyacente, originalmente estogzado en las
caras del bloque.

E) mirmo amutor cita a Diodoro, aproximdndose a sus palabras

"“"En Egipto la esgtructura entera del cuerpo era subdivi-
dida en 21 1/4 partes iguales, por tanto una vez se hubieradg
cidido el tamafio de la figure que habia que ejecutar, los ar-
tistas podfan distribuirse la obra, aunque trabajaran en dis-
tintos 1ugareq, sin dejar por ello de obtener un perfecto nco
plamiento de las partes.,n**

Asi que tan pronto como escuadreben, cortaben y preparaban
las piedras, establecian inmedinmtamente sus proporciones y di
mensiones desde la parte mayor hasta la mds neguefia.

De esta maners se logrebas la cualidad de precisidn, lo mig
mo que la de faciliter el irabajo colectivo. Del mismomodo sp
cedid en Mesoamérica, José Arreguin dedujo que lanec-sidad de
trabejar en grupo sin estorbarse mutuamente con &l objetivede
lograr obras monumentales oblige & planear periectamente lasg
mismas:

"El problema de los canterog que hicieron la Chelchiuh-
tlicue, por ejemplo, era hecer coincidir su trabsjo exactamen
te con el de los demds compafieros. No erse un problema de in-
tuicidn, sino de técnica. lLa técnica adecuada... es la geome-
tria.

Porque solamente determinandc las tareas de trabsjo deca
da hombre a partir de alguna referencia invariable era nosihle
hacer coincidir los rendimientos de un hombre con los deotro,
sin necesidad de que ceda uno de ellos tuviera la idea exacta
de lo que debie resultar con el tragbajo conjunto de todos; era
problema de cdlculo."***

En un capitulo anterior Arreguin enfatiza la calidaddelcan
tero mexica en relacidn a sus conocimientos de geometrfa, apo

*PANOFSKY, Erwin, E1 significado en les artea visuales p. 80
*«Thid., p. 88

««=ARREGUIN, José Iuig, Técnicas de talle en piedra a eseala
monumental en e) Valle de meéxico precortesianc, p. 57




(28)

yéndose en une cita que hace del Libro X, Cap. VIIIde Sahagin
segin el cuel, el mal centero:

® '...lebra mal, y en el hacer de las paredes no lasfra
gua, hédcelaes torcidas y acostadas a una parte y corcobadas,'

los canteros propiamente dichos serian eguellos que es-
taban habituados a buscar correctemente lps referencias geome
tricas indispensables en el trabsjo en piedra, en ccmparaclon
con los canteros improvisedos por 1la necesidad, que sdlo se de
dican a desbastar,

Bsto se refiere de hecho a los arranques del mundo colg
nial, perocomo los hdbitos de un pueblo no cambian de la noche
a la mafana, lo colonial tuvo que ger una especie de prolonga
cidn del mundo precortesisno. Cierto que los canteros novohig
penos hicieron casas y templos, cosas distintas & las antes
usadas; pero ye desde la reconstru001on de la ciudag de heX1co
empezaron a hacerlas canteros que sabien desde lejanas époces
controler geométricamente les formag; esta es una necesid ed
universal.

El trabajo de canterie, tento en el caso de leescultura
como de la arquitectura prehispdnice, exigia cuidadoso coniwil
geométrico de las formas; depende ante todo de poder estable-
cer rectas, dngulogs y las direcciones fundamentales; la verti~
cal y la horizontal; el nivel y el plomo. *

En este ultimo pdrrafo se mommifiesta la clave para sclucio
nar muchos y varisdos problemss: el uso de gencillos instru-
mentos; rapidamente revisemos el beneficio de otros tres:

"p partir de los simples recursos de un compds, deunhie
rro en dngulo recto y de una regle, los canteros nanldeadoun
modo de concebir voldmenes muy complejos. Este habilidad seha
desarrcllado a lo largo de los siglos y ha pasado o los apren-
dices & través de procedimientos sencillos gue-llegan a cons-
tituir una segunda naturaleza, sl igusl que lo constituye le
experta ut111zaclon de les herramientas de canterias,"**

En. el caso de un estudiente de escultura (pariicularmente
de la ENAP ) no sdlo se trata de desarroller habilidades mecd-
nicamente, y aprendidas de sus antecesores, sino de una apli-
cecidn de conocimientos fundamentados. De aqui la importancia

*Armpegufin, op.cit., p. 44
v*Midgley, op.cit., p. 138
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del apoyo gue ofrecen los profesores de geometria cuando -aun
antes de que el alumnc ingrese en el drea de esculiura- yohs
side introducido en el conocimiento de las propiedades geong
tricas de la tridimensidn.

itué fue primero, la necesided o un estudic elemental de geo
metrie euclidinna, el que dic origen al sistema del que ensge~
guide nos ocuparemos?

No es fdeil saberlo, pues se cree que los griegos ye utili
zaban este método mucho tiempo entes del siglo I a.C., perode
cualquier manera no es un dato relevante, lo que realmente in
teresa, es que aun cuando se ha convertido en prdctica de cor
terogs especializados, tiene un sencillo fundemento que bien se

I

puede aprovechar, y gque nos conduce & iniciar el segundo spar
tado de este primer canftulo:

B, Talla indirecta

Es la otra coera de 1z tella, donde predomina el aspecto me
cédnico, gque la hece mdés fdAcilmente definible y &1 mismo tiemmo
‘mds rechanzada. Para precisar en qué consiste partamos del md-
todo con que miés Se le identifica, y de cuyo principio Arnheim
nos da la pauta:

".C0dmo se pueden describir los rasgos espaclnles que Tg
presentan la i‘orma.'? Parece que el procedimiento mds exacto s;
ria la determlnaclon de les ubicacicnes de todos los p unios
‘aue componen esos IASE0S. En su tratado Delle atetus, Leon Ja

ttigte Alberti recomenduaba vivamente a 108 escuitmes del He=

nacimiento el siguiente procedimiento: Con una regla, un trans
portador y una plomeda se puefe describir cualguier punto de la
egtatua en términos de a.npu" os y distancias, Conun nimero sufi
ciente de tales mediciones se podria hacer un duplicadc de la
estatua. O bien... se puede hacer la mitad de la figura en la
igla de Parosg y la otra mitad en las montaﬁas de Carraray sun
laes partes encajaran entre sf. Caracteristico de estemétodoes
que permite la renroduccwn de un objeto conereto..."s

*Arnheim, op.cit., p.67
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Tembién Vittkower nace referencia ol interés que tenie Al

berti en que los esculiores comocieran y mauejaren las reglas

y principios propios de su discipline con el objeto de reducir
les posibilidedes de error en su propdsito, que segin él, era
la imitacidn de lu natureleza. Por lo que propone el uso dela
exempeda v el definitor: la primera para medir proporciones y

el cegundo, que es justamente el que describe en el texto fArn
heim, para localizar puntos y dar sentido = une maesa amorfe;
aunque nunce habla explicitamente del tragledo mecénico del mo
delo al mdrmol, semeja mucho la moderna mdguine de sacer pun-
tos, aproziméndonos & las dalabras de ¥Wittkower, guien asegure
que Leonardo conocid el tratade De statua escrito a principios
de 1la décadn de 1430, obre que seguramente 1o motivé a inventar
un aétodo de ceje y varillas, cuyc uso tambidn recomiende eip
do aquel que desee hacer una figure de mdrmol® “Aunque como e
finla el autor antes citedo, no parece un eparatc prictico, de
acuerdo a la maners en ogue lo describe, &1 mimmo Teconoce que:

"Para hombres como Albverti y Leonardo, los métodos mecd
nicos de tresiado representabanun suténtico desafio cientifico.
Aunque sus formas de razoner cran diferentes... ambes dedice-
671 sug energizs a concebir un arte basado en_hechos objetivea
hig veriticables. logs métodos mecdnicos de traslado pronorcmna
ban una versidn o copia intachablemente correcta de oira ima~

en. . .

€ Una vez formulado el problema del control mecdnico no va

e desaparecer yo del ambiente ni de las reflexiones de los ar

tistas, de manera que es posible que 1os escultores se sintie-

ran atraidos po €1 mds por razones prédctices que filosdficsa.”
% ¥

Por eso, el mismo auntor nos informa que fue adquiriendo um
importencie creciente a lo largo del siglo XVIII y que alcenz

D s (XX 3
proporciones inconmensurables en el XIX.'

svVid, Wittkower, op.cit., p.95

**Thid, p. 96

*#**Thid. p. 97

**s¢Thid. pp. 38, 252 y 253 (Donde se afiade que su vigenciaes pog
terior al siglo XIX, mismo en el que fue ganando considerables
mejoras téenicas).
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Ea 1760 el eacultor TFaleonet, en su obra escrita titulada
Reflerions gur la sculture observa que;

"Entre las dificultisdes de 1la taren de escultor hey una
que es muy conocide y que merece del artists toda su atencidn
poraue ge trata de 1le imposibilidad de echarse atrds y de in-
troducir cambios fundamentales, en el conjunto de la composi-
¢idén o en algune de sus pertec, une vez que el mdrmol ha sido
bosquejado; es ests una rezdén de peso para decidirse a haocer
un modelo y a definirlo de tal modo cue luego el artista pue-
da realizar el mdrmol con garentias. We

A decir de Wittkower, para Falconet la completa fiabilidad
del modelo {en su estricte definicidn) ere una condicidn indis

pensable para aplicar libremente el método de puntos.

Una caracteristica de 1la tella indirectn es reproduciruna
pieza como facsimil partiendo del modelo, que generalmente es
de yeso. la otra es amplier maquetas o esculturag, sumentendo
a escela las longitudes de éstas, para lo cual nos servimosde
una tabla de esceins dJdonde ge determinen lag proporciones de
aumento. Obviemente si se puede ampliar tumbien ge puede redu
cir, pero no es la prdctica més comin.

Tos métodos 4 los cunles hemos hecho referencia, ai biemse
han ido modernizando en Burope con sofisticades pantdgrefos y
repetidores, ¥y son vigentes, principalmente en Itelia (comosa
bemos por medio de Midgley‘% de los profesores Mediney Renddn
que fueron becados a las canteras de Carrara),en México, donde
existe una fuerte tradicidn de canteros que reproducen, ampli
an o reducen modelos por encergo, independientemente de que gl
gunos produzcan por su cuenta plezas ornamentales y eascultu -
rag, todsvia se utilise un sistema parecido al "definldor'de
Mberti. Ie muestra de ello estd en Chimalhuacdn, do, de Méxivo,
donde la talla en piedra es de tal calidad técnicae que es re-

*Wittkower, op.cit p.2 0

LR S LE R Y v ~
widgleoy, op.ciz. o,
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conoclda mundialmente y los canteros son contretados en nume
rosos paises del Mundo, como lo fue el famoso N ahoramillong
rio ceantero Nequis; también cerce de la Gzde. Zaragoza, traba
jan de eate modo los Manzeno, asi como oires tantos canteros
que se pierden en el anonimato y que se ubican cerca de las
eanteras, como el Sr. Juan Orato, en Ecatzingo Edo. de hiéxico,
quien siendo duefic de una cantera de recinto, es una persona
sencilla que logra unea excelente calidad técnica, pese asutu
dimentario equivo.

Respecto al método de puntos, el principio geométrico es
exactamente el mismo por antiguos o modernos que sean los me-
canismos:

"El nuntesdo, o puestr en puntos es virtualmente un me-
todo tridisensional que utiliza el recurso de la triangulacidn,
eg decir, dados dos puntos conocidos puede hallerse el terce-
T, conociendo les distencies desde cuda uno de dichos puntos
bdgiccs."™

Vicente MNavarro, profesor de la Escuela de Artes y Oficjos

Articticos y de le de Bellas Artes de San Jorge, de Barcelons,
explics con detalle le aplicacidn de dicho prinecipio:

"Situados el originel y el bloque a semejente altura y
recibiendo le luz de igual direccidén... fijar en el orlglnal
gélidamente el puntdmetro en tres puntos, dos en su hase y el
otro en le altura del original o modelo.... Al puntémetro van
articulados dos brazos con tornilleos y juego de rdtulas q ue
leg permiten situarse en cualquler direccion, estos brazoster
minan en puntas como de compds, que al tocar en un puntoalmo
* delo, y luege girendo hscie el blogue, seflalardn en €l elpun
to gue hay gque reproducir a su mismo nivel y en situacion exac

ta. Este nuevo punto hay gque buscarlo desbastando la piedrn
y abondando en ells hesta encontrarlo, as{ sucesivemente s e
ven hallando otros puntos vecinos, a muy corta distancie uno
de otro. Y como.todos y cade uno de estos puntos estd & dife-
rente nivel y profundidad, lea forma ve resultende de su hallaz

*Midgley, op.cit., p. 138
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ge » al final del traoa)o se habPrd obtenido una reproduccidn
matemdticamente exacta,"*

Se recomienda dejar un margen antes de llegar & lo que sg
ria la verdadera "epidermig" del ofiginul, poniendo un tope a
los brazos del pantdgrafo, porque si se llegara con exactitud
a los niveles y profundidades del modelo seria muy diffcilco
rregir en caso de que el error no fuese muy superficial,yea qe
se entiende que en lo estructural el modeloc debe ester perfeg
tamente solucionado.

Egto ultimo da pid & tocar un punto importante que comenta
el profesor Mario Renddn:

"Dadas laes vicisitudes téenices que tlene la realizacién
de la escultura, nos enfrentamos a une situecidn que se pres~
ta a confuslones en relacidn s este mapecto; indudablemente
que los tecnlcos telladores, dado su continuo trabajo en elofi-
cio, ssben c¢démo elaborar, cdmo tellar una piedra, conocen lag
técnicas, y muchos escultores suelen no tener esa prdctica, in
dudablemente que muchos bocetos son corregidos, arregladospor
el meestro tallador festo me recuerda las palebras de un can-
tero snciano con el que platiqué hace varios aflos, que se que
jabe de lo absurdos que son algunos encargos y de la pésimaca
lidad de los bocetos gue mandan para ampli&r, en espec1a1 lag
personas adineradas que_"no saben qué se puede y qué no ae e
de hacer con la piedra"/.

Ahora bien, esta rréctice que definitivamente es inevi-
table, dado que... los procesos en la escultura y el usodetée
nicas son indispensables... en la talla, en la fundicidn. . *

en ésta particularmente,sefiala el profesor Julidn Cortés que
intervienen un promedio de cinco personas, y el escultornompe
de seguir, vigilar la obra durante todo el proceso/ esto con-
funde a la gente que no conoce, que no es del medio, y afecta
el aspecto mercedo, Ios escultores y la gente que estd allega
da a ellos, sabe quién talla, quienes smon ereadorcs. Inclusi=
ve niuchas veces el escultor no necesita tallar, porque es un
trabajo téenico, pero se sabe cudndo este escultor es capaz de
hacer una correccién, cudndo ha enviado un boceto resueito eg
cultorlcamente al tallador, y lo mismo se sabe de muchos escul
tores que envian sus bocetos sin haberlos comprendido totalmen
te, y el tallador simple y sencillamente soluciona tecnicameg

* NAVARRO, Vicente, Iécnice de la escultura, pp. 128,129,130
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te planog, aristes, texturas, etc. y finslmente dan una apg
riencia de escultura resuelte, claro que pers la genle queco
 nOCe..s Qasta une segunda observecidn para darse cuentade que
no son més que formes lisitas..."*

He podido constatar que existen opiniones muy divergentos
en lo que se refiere a la aceptacidn de estos métodos, las més
favorables, como les expresadas por leonardo, los consideran
un medio para evitar que lea esculture se convierta en simple
esfuerzo fisico, obviendo muchss dificuliedes. Otros piensan
que sdemds es una manera de producir mes en menor tiempo, co
mo lo expresa Navarro:

"Egta labor no suele hacerla casi nunca ¢l mismo escul-
tor, que puede ocuparse en otra obra en tanto el gcarpellino,
su ayudante, le desbaste la piedre y le prepara asl el traba

jo de acabar su obra con la intervencidn directa de su meno.™
e

Los escultores Ramiro Medina y Julidn Cortds 38 encuentren
entre log que opinan que 1la demanda comercisl de la obra exni-
ge al escultor dedicarse a producir solamente ideas,y que sean
otros quienes lag lleven a cabo. Lo ven favorable dado que rg
presenta ganancia pars une y fuente de trabajo pars otros,

Aun cuando los maestros antes nombrados entienden y simpa-
tizan en cierto modo con dichos sistemas, sabemos que prefie-
ren realizer personalmente todo el proceso, o tratdndose de
una obra para fundicidn, estar a la espectativa el mayor tiem
po posible.

Por su parte la profesora Leticia NoTeno asegurd:

“Yo no lo herfa, porgue no va con mi sensibilidad, conmi
manera de ger. Para mi es una gran satisfaccidn relacionarme
‘con el material, trabajarlo, derle forme y que ese folmaing s
ponda.""‘“ ) -

*Entrevista, taller de experimentacién para 5%afi0, Ia Esmeralda
**Navarro, Op.cit., pps 127, 128 M nov./1987
*erpntreviatas cit.
#ssspntrevista cit,



(35)

¥uy afin a la anterior es le opinidn de Midgley:

“Predicionalemnte en la jerarquia de la labra de piedra
los canteros son considerados como artesanos en una sucesidn,
que va desde los trabasjadores de las canteras hasta los tallig
tag. Pero para el escultor cada paso en el manejo de lapzemn
presenta sus propios problemns, ¥ pueden tener una relacidn ai
recta con el propdsito del mismo. Ye no resulta adecuado sepg
rar el trabajo preparatorio de los toques finales,"*

Seguremente también en ese sentido Henry Noore decia:

"fodo material tiene gus cualidades. SS8le cuandc el es-
cultor trabaje directamente, se establece una relacidn activa
con su material, de tel manera que éste toma su sitioenlacon
formacidn de una idea." **

Sin duda Noore cxperimentd con sus materiales y conocia de
procedimientos técnicos, valoraba ampliamente la telle direc-

ta, lo mismo que Drancusi.

L2 R - : . h
A Yerc Patten se le puede criticer por rechazar v ha

pudiar todo 1o que indique menor esfuerzo o antecedente & la
piedra en barro u otro materiel, sin embargo, basta escudrijfar
un poco para encontrar algo de razonable en sus palabras: latn
lla es indirecta cuando no se piensa, desde el inicic en fun
" ¢idn & la medera o pledra, el modelo puede ser trasladado in-
distintamente & cualquier materipl, resultando la tella indi-
recta sindnimo de trasplante de formag, lo mismo que el vacia
do.

Desde luego que han habido y hay escultores a los que eso
no les incomnda en 1o mds minime, y cin projuicios meaudan am-—
pliar sus pequefios bocetos improvisados de arcille al marma o
al bronce. Veamos qué piensa Felguérez al respecto:

. 'Mldgley, op.cite, p. 138
** TNBA, Esculturag y dibujos de Henry Moore, s.p.
***yid, Batten, op.cit. p. 23




(36)

"Lo perte artesana1 de una obra de arte no ha dejado de
tener importancia en le época contempordnes; 1o que se he cues
tionado es que sea necesariamente el artista mimmo gquien larea
lice. E1 escultor Jean Arp preferfa que sus piezas en n1érm6ﬁ
fueran realizades, en lo material, por un arteseno del mdrmol
el cuel, por conocer el oficio desde su na01mlento[i;7 traba-
joar{a con mayor rapidez y lograris mejor calidad en- Llos acaba
d03 "e

Y eso no es todo, &nteriormente escribid:

"E1l proceso de creacidn artistica exige a qulnn 15 pre-
tende, la invencidn de une téenica personal y unice pare rTea-
iiuar sus opras,"**

Si al decir téenice se refiere a disciplina, concordaremos
cocn este precepto, verc sl simple y llaenamente =e refiers o
inventar “maneras d¢ hacer" no eas realmente relevimte lo gque
propone, si vonsideramos que ess no fue la mete de locs escul-
wores aue han 2portade obras trascendentmles a ls cseunltura,
creo gue es un fendmeno que se va dando pocc a poco, conforme
se van conociendes uns serie de recursocs tradicionales, de los
cunles esazy modernas técnicas resultan ser variantes, englobe
des enm alpuno de los tres procedimientos basicos de que habla
mos en un principio.

De ahi 1a impcrtancie de las escuelas de arte, donde s i n
perder el cardcter mutogestivo, se asesure &l alumne tanin tég
nica como tedéricamente, para que 1 ge forme conceptos propios
v ge ejercite en valorar ildees, materieles v procedimientos
adecuados, lo cual se ve haciendo en la précties.

Especificamente dentro de la tslle, podemos considerar tan
importantes los ejercicios de talle indirecto como los de di-
recta, y no porque sepamos gue muchos escultores tienen como
"modus vivendi®, o medio vara producir su propia obra, el hacer
o reproducir con este método la obra de otros sscultores, sino
porque representa un recurso téenico del cual podemos echarma

PELGUEREZ, Maruel y Mayer Sasson, Le mdquine estética, p. 11
“Idem. .
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no pare resolver.clertos problemas'técnicos y formales, estos
dos espectos, siempre relacionados entre sin han sido una bue
na razdn que determina su ugo, como 1o deja ver Adolf Wildt al
referirse a lo opuesto, la talla directa, para la que se hade
vensar en formas grandes, sdlidas y sencillas:

“,,.pues ni antes se pudo ni ahora se podria tallar di-
rectamente en la_piedra obras como Fl Rapto de las sabinag @e
Gilovanni, Bologna/ o El Beso de Rodin." =

De ninguna manere propongo volver & las mismas formesni cd
nones de siglos pasados, se propone aplicar este antiguo sis-
tema con una visgidn ectual, v ademds estamos situados en elte
rreno formetivo del escultor, en que se pueden sugerir vearia-
dos ejercicios, prosurando gue se invierta en ellog el menow

tiempo indimpensable,

Seguramente muchos profesores mostrardn rechezo a la idesa
antes expueste, pensgndo que los métodos de talla indirecta
son, antes gque todo lo positivo que se ha dicho de ellosy que
en cualquier momento puede servir al futuro escultor, sistemes
frioa, rigidos, artificimles, nusentes de sensibilided y con-
cepecidn escultdrica devide & la sumisidn al modelo. Y en res-
puesta a dicha postura nos apoyamos en el texto de Mildgley :

"Muchos escultores piensen que estos métodos de reproduc
cidn ignoran aspectos interpreiativoe que debericn occompafie-r
el peso de una forma a un material diferente. Sin embargo, los
métodos no pueden ser ni buenos ni malos, sino que deben apli
carse con imaginacidn,'es

S5i ge piensa que la talla indirecta es equiparable & un va
ciado, como tal, se debe estar consciente de por qué se quie-
re realizar en piedre, y en qué tipo de piedra, sin caer en iz
falta de criterio que muesiran algunos escultores al almace -
nar obras eh yeso, egperando que elcliente indique ‘el material defi
nitivo en que las desea. )

*Apud. Wittkower, op.cit., p.29C
*2iidgley, op.cit., p. 138



"A ceda suerte de material real
le corresponde cierto cantenide y
cierto modo de concepcidn, guar
dando entre si un ocultoacorde ¥
correspondencia,"

Hegel
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LA TALLA EN PIEDRA

IY. Desde 21 punto de vista material

v\af como no puede haber arte sin obras
no puede haber obras sin materiales...
Justo como un scnido en si mismo no es
misica, el material en si mismo no cong
tituye un arte visual, sin embargo gra
cias al prlmera ia musica puede ser au
dible, y gracies al otro la obra puade
ser visible.

Asi el material esune necesidad, aun-
que no una condicidn autosuficiente pa
ra que exista el arte visual.

...iDe qué materiales estamos hablando?
de todos los que la naturaleszu e indug
tria han puesto ¢ nuestra dispogicidn,”

René Berger*

Después de veinticinco aflos extas ideas siguensiendo vigen
tes, aun cusndo vemos propuestas sudaces en que se utilizan :
luz, sgua, viento y fuego, elementon gue 2 pestr de no rusten
tarse por si mismos, para el escultcr representan no sdlo va-
liosos aliados, indispensnbles paiw vivir y trabajsr, sino pa
ra formar parte o conformar la escultura misma.

Iue Eernoist“éostiene gque le edculture da un sentido e la
meteria, y afiadimos que tembién & ls que en log libroa de fi-
gica no se considers como tal. v.gr. 2l espacio de nuesire en

Sime

. torno.

Pero sin entrar en discugiones de tipo cientifico 3 files

fon

*BERGER, Reﬂe, The lsnsunse of art, p. 40
¢sxppud, Lépez Chuhurrs, op.cii., p.22
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séfico, tomemos ¢omo vAlide pare nuesiros fines la d
de material que nos ofrece el ingenierc quimico Carlo

s E. Ran
gel, investigador del Institutode Investigacidn de Materimles
de la UNAM.

v, ..poreidr de meteria e le que se le da un uze po ticu

lar para desarrcllar una actividnd especifica."*

Io cual resume en :+ MATERIA + USO = HATERTAL

Lhora veamos cudl es la importancie que tiene para algunog
escultores:

"Tanta que sin un material no se puede realizer escultu
ra, ya que escultura es entendida por la reprcsentacidn estd=
tica de la forma en sus ires dimensiones, entonces es indispen-
anble,” '

Ieticiae Horenon *=

“TFienn la mixima imporicncia porque sinmalerial no pode
3 g -
mog trabajar.” Antonio Nava ***

"Bl materisl es una parte muy imporiante en la realiza-
¢ifn de una esculture, su 1nportanc1a va & depender o estar
ubicade en la calldad del material que utilices, esto e3,...
la textura que puede brindernos, su dureze, su color, su for-
ma de presentacion, natural o industrial. Esto es algo que pug
de ser utilizable en funcidn a la realizacidn de vna ider o A
la treusmisidn de un concepto.

Ests caracteristicas especifiecns de algin modo van a deter
minar tambidn la forme de trabajar, o sea el resultado formall™

Gastdén Gonzdlez ****

- "El material -es tan importante que Jhay que conocerlo, ea
decir, tU en base a revigar sus caracteristicas empiezasaapli
carle cicrios operacioclws lules como el tallado, el modelado O
el ragpado, esto es, explorarlos, y a8l hacerlo vas a tener un
repartorio de posibilidades, porque cada uno tiene su propio

* RANGEL Nafaile, Carlos E.,Los materiales dela civilizacidn, p.9
¥* Pntrevigte cit.

*3%* pntreviste telefdnica, 15 de noviembre de 1988

sede Dntrevista cit.




lenguaje y expresividad." j
Benjamin Cortés *

"E]l menejo del material es determinante en el resultade
de tu idea, cade meterial tiene un concepto, un lenguaje par
ticular y ciertas cuaslidades; ya sean blandos o duros uno pue
de contradecir ¢ aprovechar su lenguaje natural.!

Maru Gemific **

"Cada material nos va & dar una respuests, Esdefinitivo
que cuando se propone une forme se deben conocer en primer lu
gor las pozibilidades que el moterial brinda.

El material o3 el cardcter de 1la obra.”

Julidn Cortés ***

"Cpda materisl te va a warcar ciertes caracteristicas y

iering tivaci a2, i fedi
clertas motivacione Ramiro Medinn **%%

"El material e3 el medio para que uwny fden previamente

u a e tas" P
conceptualizada exista. Jesus llayagoitia ~*%**

“En la escultura la importancie del material estd supe-
ditade a la importancis del talento., Cade idea se hace deacuer
do con el material que se va & emplear, por lo tanto 2l mate<
rial es diferente segin lo que se realice."

Geles Cabrera *m*e**

"Es verdaderamente importante, pero eso no significa que
ponge el material en primer lugar, ya que ge elige gegune]‘ti
po de idea que uno quiera exteriorizar.”

Frans Claeg *******

*Entrevista, taller de modelado, Ia Esmeralde, noviembre de87
**Entrevista, taller de pldsticos, ENAP, 29 de enero de 88
**pntreviste cit,

**+epntrevigta cit.

*s*¢epntrevigta cit,

*ee2ks Pntreviota cit. .
reskessIntrovicte al escultor belge después de la ¢leausuradel
Simposio de Talla en Piedra, Acolmen, 1° de enero de 1988
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"Es un elemento intermediario pare decir algo, todoslss
materieles son en cierte medida generosos dc acunvﬂn s 1ln ca
pacidad del individuo que actis sobre ellos. -

Hersua *

"El meterial es importente porque denota y connotm las
idess, el propio concepto, el aspecto filosdfico, sensitivo
como un lenguaje pléstico emocional, con esato quiero decir que
los materimles tienen una carga ui’nlLlcatlva, iconogréfice ,
conceptual e histdrica,..

Francisco HMoyso **

"Bl material va & hablarnos de un espacio perticulardon
de reconocemos aspectos de une informacidn mucho mds rice delo
que seria un espacio donde simplemente hebitdramoa, sino quelo
vivenclamos en una forma emotiva, entonces es cultural yenee
sentido cobra importancia.®

Francisco Quesadn ***

Rafael Bosch, con una postura materialistae sin lugar a du-
des afirma:

. “,,.el erte no es mera expresidn 1ntelectua1 de una con
cepeidn de la realided, sino que tal concepcidn se expresa ng
cesarinmente en la creaclén de una obra moteriel, destineda &
percibirse por los sentidos materiales, y elaboradu por lo tan
to coms la materia que es, ya se trate de las formas mds ele-
mentales de la materia, como las pinturse... o la oiedra... o]
bien de materias, relaciones y complejidades materiales mds su
tiles como el instrumento (y las relaciones formales y cuanti-
tativas de le materia sonora que produce para el mu31co[ﬁam-
tién eplicable a la materia eolica, & la luminica o a la piri
ca, aque generalmente no se consideran materias por 1ncoxroreas
v de lac que entes hablamos como materiales pare escult 027L
a lp replided observada... parae el escritor. Ho podemos ni que
remos decir que la materia see lo dltimamente/en el sentidode
ma%7 importante de la obra... Ia materia estd al servicio del
reflejo artistico que es su razén dltime," ****

Para el maestro Juan Acha los cambios de materiolided resul
tan el mds apropiado marco de reflerencia pare el andlisisdela

*Entrevista, taller particular, 8 de enero de 1988
*sPnirevista, Div, de Estudios de Posgrado, ENAF, 5 de nov.de 87
*esEntrevista cit.

*++*BOSCH, Rafael, El trabajo material y el arte, p. 59
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escultura. Por ende comienze explicando la importancise de 1la
materia:

"o..e8 insignificante en las superficie-objetos por ac-
tuar como soporte, pero deviene vitel parw la rscultura, hng-
ta el punto de determinarle una dependencia matérica; la mate
ria condiciona sus formes.

Lo materielidad hdllase estrechumente ligade o log ele-
mentos formales, propics de la escultursa: mnsa ¥y volumenc , 81
perficies y huecos, planos y filamentos o bendns..."*

Iéperz Chuhurra, como otros c¢riticos y escultores, coincide
con Juan lcho en que cads meterisl lleve en si una cepecidnd
formal caracteristica’ “esto lo ejemplifica, nunque de maners
un tanto elemental,Scottﬂ'al pregentar dos versiones de une
obra de Jules Struppek, une en cerdmica y otra en madera-e in
giste en gque no todes lus formes convienen a todos los meterin
les, por eso repite constentemente & lo largo de su libro, lo
importante que es elegir adecuadsmente el materinl, 4 esto Ua

me. Hofmann Verner "fidelidad al material®,****

£l mismo autor, aun cusndo axplica las doa tendenciaes fun-
damenteles de 1: forma ezcultdrica -el bloque 7 lu ramificaz-
cidn, la simplicidad y le multiplicidad, el cubo impenetrable
y el endamiaje transparente, la forma cerrade y In formn obier
ta, en una pelabra, la corporeidnd y la espacialidad- en base
al tipo de material y por tanto a los procedimientos emplendos
para transformarlo, recomiende no formular tan egtrictamente
la exigencia de dichs fidelidad al material, porque 8i se bpro
hibiera al escultor repetir una obra en distintos materinlesg
ge condenarian importantes obras contempordneas como la cabe-
za de "Mademoiselle Pogany" de Brancusi, de la que existentres
versiones, en marmol, bronce, latdn pulimentado; asimismo -di
ce Hoimen-~ lus "Interncl-External Forms" de Henry Moore,en mg

*Acha, op.cit. p. 267
**7dpez Chuhurra, op.cit. pp. 10y 13

_ *eeg00Mm Rohert G.. Pundamentos del disefio, pp. 165y 166
SASUOFMANN, Werner, la escultura del siglo XX, pp. 21 a 27
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dera y bronce.
Tal vez por el rechazo cue nos causa la pelabra " repetir™
2l historiador y critico aclara:

"..s cuando Brancusi reeliza su cebeza... varia en cada
cago cilertos pormenores, acentuando con ello el efecto pronio
de sus maeteriales., Igualmente Moore: con razdn se guardd de eje
cutar la versidn agrandade en el mismo materinl, y pasda la ma
dera, trocando el frfo brillec del metal poruna c£lida y conti
nua corporeidad," * -

Volviendo con idper Chuhurra, vy entrando en materia con me
yor profundidad, estendamos & 1o que 1llame aspectos de la cali

ded:

"Tode materia tiene una calidad que le cs propia, que le
pertenece.,. ea su anténtice naturaleze. B3 la calidad intrin-
seca que podriaros liamar 'de primer gredo'. Tor ser capeociel
y distints en cada néteria, distinguimos lz calided piedro,mz
dera, eta; manifestada a través de une texture, uza densidad,
una natureleza, un color, una tempgratura, Gracias a ese celi
dad primera fpodemos consiuexavlog7 objutus natursles..." **

fuege retfoma el ejemplo de la pledra, que celifics como ma
teria rica en energias interiores, y oun cuando la quimice ls
congsiders materia inerte, pars €1 es vida naturel, en la que es
- muy importante au cplidad de superficie, es decir, su textura

",..la que tantas veces nog invita a detenernos frentea
une piedra que hemos encontrado &l pasuar....Fero eso nc gigni
fica que produzca la misgma gituecidn que cuando nos enfrenta-~
moS @ una esculturs... /esto me trae a le mente las pelabras
de Meyepoitie quien dice sentirse seducideo, desde nifio, por la
belleza de las piedras, y admira el gusto japonés por buscer
la piedrs ideal pare decorar el exterior de su casa, negocioo
jerdin, en cambio no le etrae de la misme forme -en general-su
empleo en la egcultura, en que muchas veces -dice-.lo que las
hate atrattives ez 1o vete de 1o pniedra ¥ mo 1A esenltura por
si mismg/.

Ia piedra gue acabamos de encontrar no es una obre artig
tice...s El arte es una actividad artificial... & paexriir deun:
elemenio naturel se puede crear ung existencia no-natural.

Un esculior para reslizar su obra necesita buscar y ele

* Hotman, op.cit. p. 26
v+ Ldpez Chuhurra, op.cit. p. 15
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plr una meteria adecuada,lﬁnterzormente, cuando naciea referen
cia 8l trcoo de materia péirea subruyo que ésta ye tiene una
forma dada, de lo contrario no podria existir/ la trabaja de
acuerde a log dictedos de una voluntad formal que se impone...
entonces, la c¢elided de 'primer grado' natursl y necesariapa
ra que el egcultor eligiere esa meteria, se ha transformadoen
una calidad de 'segundo grade' /al nart*r de una forma dedapa
re resclver una forma creada/.

Por obra de una actitud eminentemente subjetiva, le na-
turaleze primeris de la materie llega o perdorse [Eesde luego
depenie mucho de los objetivos del sutor o finmlided de crear
la obra, por ejemplo, en las antiguas cultures, griega y mexi-
canag, en que, salvo excepciones (los olmecas) las easculturas
monumentales en piedra se policromaban, cubriendo asi su apa-
riencie netural. Y en el caso de la escultura actual,los pldsg
ticos, metales, algunas maderas como el 'triplay' de pino.etc,
son usados como simple soporte de la formas y el color, ocultan
tando asi su calidad de 'primer grado®

En cambio, en otros casos/ es pos ibWQ especular con la
Tuerze GYDPGSIV? natural LomLL_olc como tezdn suficiente de la
expresidn artistica.n*

Entre los escultoreg que manifiestan ese respeto al material
estd Kiyoto Ota:

"La manera de dar forma & los materisles que componen mi
esculture estd enfocads desde el principio a dejer =1 desnudo
- su naturalezn.

Es decir; la medera guarda gus caracterlatlcﬂs de tronco
vy la piedra sus caracteristices pétreas...

El pintor Luis lishisawea, regpondiendc & la pregunte refe-
a la influencia nipona que se observa en gu maners de disponer
unas grandes rocas de recinto en 1a fuente del Centro Cultural
Mexiquense, comentd:

BTons japoneses han influenciado Al mindn en ol uso delmn
teriel nutural por ejemple Noguchi, escultor Japones-nortea"
mericano, tlene une influencia enorrme hesta en Francie, cone
uso de grandes piedrss en parte talladas. En Japén lo ¥ltimo,lo
mgs moderno, es una sereie de rocas basdlticas en perte talla
das y en pnrte neturales, Aqufi tembién hemos dejado que el ma
terlal vor si solc hable, en ese sentldo si tiene mucnc de Ja
Dones 0 “a * x

'Lopez, op.cit., pp. 23, 24y 25
**Catdlogo "A la sazdn de los 8o exp031clon colectiva,feb, 84
**iintrevista, CC, Toluca wodov. de wéxico 30 de enero de 1988
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Idpeys Chuburro cfede a gu explicmoidn de lo que as 1a Yea
lidad de gegundo grado':

"

Es la materia de siempre, pero con una nueve significa
cidn; cerin legitimo decir que, 3i mntes tenie une sipnifica-
cidn producto de su nnturaleze, shora ha alcanzado una signi-
ficecion 'intencionada' que compromete tembién le forma, caush
de su transformncidn,™ *

Aunque el autor al referirse 2 forue tiene en mente le fign
ra humene a2l estile cldsico (& neser de cue su obra pertenece
a los mfios 60) e23to gsigue vigente, aun en las obras que pre -
gentan une minime o aparente nula trensformacidn de Ilamateria
originel. Volviendo a la obre de Kiyoto Cta, en especial a la
titulada "Formn 2" gue realizd er 1980, €1 escribid con nucho
sertido del hunmor:

"Bs unu piedra trenaformeds por un fendmeno 'naturel’ (fue
aplaptada por dos rroncogh ¥

En este caso, Lo0f troncos que apricionan el bloque de mdr-
mel gris, son los que parccen gexr menos trabajados, sin ember
go tento estos como aguel tuvieron que sufrir un proceso de te
lla nara logrer dicho efecto., Do esa menera jugd con las cua-
lidades del material negdndolas, ¥y sunqgue parezce ebsurds, tem
bién afirméndolas, y haciendo una seleccidn de las mismes,

‘Pero como antes se dijo, algunos esenliores utilizaenliapie
dre. prdcticamente como la encuentren, sin producirle transfor
macidn alguna, peroc es sdlo aparentemente, ya que, por ejemplo
al hacerla parte de una instalacidn (recuerdo haber visto elca
tdlogo de una exposicién extranjere , donde el escultor plan~
tesa une propuesia vcologisia £} ubicer unm o varies piledrasel
centro de rines de boxeo en penumbra) o de una escultura enqo
se le conjuge con otros matericles, produciendo une relscidn-
contraste, yo sea de antigliedad-modernided, peso-ligereza, mg
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sividaed-enspacinlidad, naturalidad-ertificiallidad, elc., se es
tard modificendo 3u entormo, y vor ende la mencro que tengoel
espectador de percibirla, cudnto mds cambie le connotacidn de
une talla hecha en la roca de la montafia misma o en campo abimr
to; el ensamble o gimple distribucidn de grandes bloques enex
tensps dreas; expueste un un museo, o pare ser vendida, enuna
galeria comercial.

Si hablamos de que las caracteristicas de un meterial pue-
den ser contradichas intencionalmente -en eso estdn de acuer-
do Meru Gamifio, Benjamin Cortés, Jemis Navegoitia y Kiyoto Ota
- nos preguntaremos entonces iCudles son las caracteristicas
de la piedra, cudl es el concepto inmedieto que viene a la men
te de un escultor al referirse & ella?

Gastdn Gonzdlez:

"DUREZA ¥ SENSACION DE PESANTHZ, son los dos conceptos
que se desprenden de la ctservecidn de este material, =

Adalberto Bonilla:

"Piedra = MATERIAL DURO"*

Remiro Medina:

"Es un material que rete al tiempo, es ETERNO, la PERDU
RABILIDAD es su caracteristica."+

vario Renddn:

YEl concepto bdsico de piedra es su PERSISTENGIA, DURA_
CION, ESTABILIDAD EN EI TIEMPO."«

Alfonso Cempos:

"Piedra = MATERIAL PERENNE' =<

Cuaubtémoc Vensncioc:

“Piedra = PESO, DUREZA, FIRMEZA, RESISTENCIA, FORTALEZA,
ne se deglava fécilmente v el tiempo la desgasta lentamente.®
ek

*Entrevigtas cit.
**Entrevista, taller de modelado, la Dsmeralda, noviembre de 87
***Pntrevista, alumno aemateries aisledss, EHNAP, 19/0ct. /1987
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Julidn Cortés:

"Piedran = PERSISTENCIA, PERMANENCIA, COSA ESTABLE (noes
casuel que Pedro, que significapiedra, sea uno de los pilares
de la religidn catdlica?.

Ia piedre es ETERNA y de ella eatd compuesto elcosmos.t

Algunos escultores han escrito en torno a ella conceptos
tan poéticos como:

“"Ia piedra es venerable -el materisl en usi es el funde-
mento de nuestiro planeta y del universo- respira y existe des
de siempre y segulre para siempre existiendo. Trabajar la pie
dra no es resistir el tiempo o desafiarlo, es sdélo tocerlo., ~

Eterna y para esiempre novedosa, el centro cdsmico de la
fundacidn universal." ** DR

"Piedra = simbolo del plenete Tierra, solidez, materia."
LR

Leslie Patricia Bunt

“"En la tierre la piedra es simbolo de vide eterna, obsg
quio de la naturaleza al hombre.

La piedrs es la médula, la vide de la tierra.

El trebajo de escultor toma sentido al hecer de la pie-
dra una orascidn en flujo continuo, el escultor trabaja la piedra
y hace emerger la vide que late en sus entrafins.

%l escultor busce la armonia entre la piel y el corezdn
de una obra que ilimitede se extiende.

Crea como simbolo el sol, origen de la vitalidad y 1 a
existencia humena.

El escultor traduce la masa y el hueco, los simbolos de
pleno y vacio en existencia."

Kiyoshi Takahaghi****

Claro que no se necesita ger escultor paras tener una concep
cidn de lo. que ella es, dado que de alguna forma todos la co-
‘nocemos, al menos por un contacto superficisl. Ia experiencia
sensible del hombre le ha permitido captar sus aspectos exter

*Entrevista cit,

*+Catdlogo "A la sazdén de log BOM

*+3Catdlogo "3dimensiones-20 expresiones"

*e#90yno5icidén {ndividual, Museo Rufino Tamayo, agto.-oct./88
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nos y pauletinamente la ha ido conceptualizando, en lo cotidin
no, esto se ve cxpregado a través de refranes, o simples ora-
ciones que se aplican de manera figurasda. No es rarc escuchar:

“Pugo la primera piedra", simbdlicamente con este actoes
iniciade uns construccidn arquitectdnica importante. Metefdri
camente es iniciar una emprese.

"No dejé piedra sobre piledra™, acabd con todo.

"Es 1ls piedre anguler", es la base o fundamento, esdesu
me importencia en un todo. Literelmente, en arguitectura desig
na a la que da forma de esquine en un edificio,

(En los anteriores refraneg le piedra funge como parte construc~—
tivae).
"Poner piedras en el camino", crear dificultades.

"Llenarle el seco de piedritas", agotar poco a pocolapan
ciencia de alguien.

"Traer une piedra en el zapeto', sufrir una constente mo
lestia o preocupecidén,”

"Del tamafio del sapo es la pedreda™, de acuerdo al obje
tivo es la megnitud de las medidas que se toman.

"Cerrar & piedra y lodo", encerrarse perfectamente.

"Es la pledra de toque", lo gue se usa como perdmetro. li
teralmente es une variedad de Jespe useda para evaluar le cae-
lidad del oro. :

(En estos seis se hizo evidente lo comin y cotidiamna que esla
piedra, y principelmente, excepto en el tercero, es considera
da COMO UN TeCurao).
"Pener corazén de piedrs", ger insensible.
"Ser de piedra", no tener sensibilided ni emociones.
"Tener cebeza de pledra’, no ser apto parasa sprender,
*Dormir como una pledra", itener el guefic profundo.

"Queder como una piedra" o “Quodar petrificado",sorpren
dido, aidnite, inmdvil.

"Ser capaz de hecer habler a las piedras", tener facili
dad pere iniciar al didlogo personas introvertides o déspotas,

"Ablander las piedras", provocar gran ldstima o trigteze.

(F1 comin denominedor en estos anteriores es el conceptodemg
teria inerte y rigida).



@9}

“Es como la piedra filosofsl", elgo imposible de lograr.
“Estar a tiro de piedra", muy cerca de un lugar.

"Dar dos golpes de una pedrada", resolver dos asuntosen
una misma accidn.

"lanzar pedradas", reprochar o ecuser indirectamente &
alguien. Seguramente relecionedo con las palebras atribuidase
Jusdn pare quienes apedreaban a la adiltera:

"Aquel que esté libre de pecado, que..."

En el idiome frencés encontramos el siguiente refrdn:

"Malheureux comme les pierres du chemin"] al decir de al
gulen que es infeliz como las piedres del cemino, geguramente
ge basan en el infimo velor o importencia que éstas tienen.

En el idiomn inglés:
"Po leave no gtone unturned!, no dejar piedre sin mover
significa hacer todo 1o posible por lograr algo.

“"Stone-cold", frio como una piedre.
“Stone~derd", muerto como unas piedrs.
"Stone-blind", completemente ciego.
"Stone-deaf", completamente sordo.
"Stone~-dumb", completamente mudo, **

Hasta aquf no se ha considerado en ningin refrédn le pala -
- bra "roca". En lo comin las rocas se entienden como los gran-
des bloques de los que se desprenden las piedras. Con ese sen
tido las aplica metafdricamente el escritor francés Cautier:
- "Les Pierres... dcgiennent plus grosses ot montrent Vam
bition 4’eire des roches", se refiere & las piedraﬁ ~como gul
jarros- que al ir engrosando muestran su embicidn de ser rocas,

lo cual significa que aquelles son inferiores a estas (en tama
fio, desde luego).

Al revigar el significado de la palabre "rock", en inglés,
aparece en el gentido figurado como sindnimo de: amparo,‘pro—
teccidn, solidez, defensa; y al mismo tiempo como escolloo pro
blemat® En espafiol tembién significa le firmeza de une persone

*Nictionnaire de la ILangue Prangaise Petit Robert 1
*2hiccionario Cessell, de Salvet, tomo ingléds-espafiol
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en pus convicciones morales.

En la poesia japoneaa, un fregmento atribuido a le poetisa
Komachi, indice infertilidad:

Tane shi arebe Siempre que haya semilla
iwva ni mo matsuwa aun sobre la rocs
oini keri creceran los pinos

Mismo que retomd José Juan Tabladm, e hizo mds explicetivo:

En la roce desnuda cae el germen viajero
Y entre sus erideces surge el frondoso pino.™*

El poeta Saigo las interpreta como refugio, escondite :

Harukanaru Entre lag roces

iwa no hazamani Alejades

hitori ite A solas

hitome omowade Sin que nadie me vea

mono omowade th!,quisieraest&rpengmgo
-

mono omowabaya

Les canciones también tienen mucho gue decir al respecto.

En México tenemos unas cancidén muy popular titulada "La ca-
me de piedra", une cama de ese materisl, sin dude significapo
breze y circunstencias sdversasg, a pesar de las cuales -gsegin
el autor- subsistird el verdadero amor.

Podriemos enumerar otras tantas que hablen del“corazdn de
roca" o de mdrmol, o del "alma de piedra™, en fin, donde seha
bla de frialdad, insensibilided, resistencia. Pero para no in
gigtir tanto sobire lo mismo, veames por Wltime una menos cono
cide, pero muy profunda, compueste ¥y musicalizeda por Ma.Flenz
y Rubén Ortiz respectivamente, ge titula "Mi nifio, nifio, de la‘ .

cuel transcribo un fregmento: qe doy a cambio mi nifio

un camino y una piedra
més grande que tu mi nifio
més grande gque la mar inmensa

*PANABE, Atsuko, Bi_jopunismc de José Juen Tablada, p. 62
*« Thid. p. 66
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Pero qué he 2c hmcer mi nifio
verte de piedra y con piedra
o con la frente inciincde *

En ésta, piedrs tiene el signifieado tanto de un enorme pe
90, un futuro con problemac,como muche fortaleza.

Tal vez perezce que nos hemos deviado del tema, pero pense
mos como René Berger, en gue hay otra cuelided que agregar a
la plasticidad-recistencie de aquellos maeteriales con losw que
desde temprancs époces se ha egculpido: son sus significado%f
Loz quz se dejan ver por medio de creencias y costumbres, que
guelen ser muy diferentes y a veces, curlosamente, muy semejen-
tes de una culture & oira a pesar de ser lejanas.

Incy ®e. Lippard, muy »rcecocupadsa poryue:

"Fn nuestra cultura urbenizaede, la tierra es rdpidamen-
cepulted~ rajo el metal y el pléastico"

o

Dise que son pocos y ruros los que tienen contuctc ce

noAnn
con 1a piedre, gque cs “el mds bdsico y mitico de los materia-
les" v pilense que son los ertistes en pariiculer guicnes han
continundo celebrando el papel tan importente de le piedra,in
consciente o conscientemente desenterrando fragmentos dz crsen
cias santigues, deleitados cuando sus propias obras son perale

lps a acuelles de las culiuras mdp cercanas a la naturaleza,
e

Avnque tal vewz eatos artistas de que hable son uns minoria
al expresarse asi estd invitando a todos para scercarnos f su
Jlonble investigacidn gque mos lleva a lg prehistoria y sus veg
tigios en grupos humenos sctuales, haste llegar a escultoresy
pintores acitusles que trabejan en ese sentido.

el

Veamos por qué tanto apego o la piedra por perte de nueg-

* Amparo Ochos, Volumen 2, Discos Pueblo, México
“Eerger, op.cit., p. 40

*e® LIPPARD, Iucy R., Overlay, Contemporary ert, and the art of
Prehistory, p.15
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iros ancestros:

"Wo es accidentel gue las 'piedres' egtén entre los mis
viejos simbolos de la CGren Diosa Madre.

Ios mitos de la gente necida de piedras son comunes,las
pledras estdn generalmente nsocigdes con el nac1mlentodeninm;
En Buevo MNéxico los altares de fertilidad de loz antiguos asbe
rigenes americanos gon llamados rocas medre... contienen hoyos
naturales en los que ze depositan piedras rasgspades, Las mu33m8
elemanag de los tiempos modernos golpeaban sus senos con ‘pie
dras de leche' para avmentar el fluido; las mujeres perubnae a
las pledras arrullabsn come s bebds v Wag dejabrn en lac bescs
de pefias especificas para curar le Guterllldnd.

En Bretase, Irlandn y Covnwal, a tiravés del siglo pasa-~
dc, lag mujores y parejas que doggaoan nifio=, iocnxvon, acari
ciarien y adorarian las piedrap colocadns en la prehistoria y
agujerarian en tiempos u ocasiones adeccuadas del aflo otras nze
dros en relacidn o loas asiclos lunares y de sus nroplcscuernua

los pileres de piedra eran las conexiomes masculinas en
tre ia tierre y el cielo. Fdlicos cantog rodasdos, piedras pa-
radas en Ching' y Japdn eran llamadas ‘Raices PcleqTeq o Divi-~
nas ', En Gaelic Bscacia *'ir a Jas piedras' significa ir a 1a
iglesisa, mientras que para log Shamanes Iatmul ‘'Alabar unepig
dra parada' significa reluacionarse sexualmente.

En elgunas culturas se penssba gue el cielo estatz henho
de piedra. Los meteoritos eran vistos como astillas del firme
mento, como 'truenos de piedra’ y 'serplenteq de piedra'({ ha-
ciendo conexiones entre agus de cielo y tierrs ). Cuandolashu
chas de piedra neoliticas fueron desenterradas en el siglo KIX
europeo, fueron vistos supersticiosamente rayos

Golpeando una piedra, tanto en Nueva Guinea como en la
anciana Escocia gs pensaba gque se provocabsa viento.

Losg cristales de GUAT'ZO mly luminoso, fueron ugados como
ordculos ¥y pare iniciascidn de ritos. los menticules de tierrs
y lms grendes tumbas de New Grange fueron antiguamente cubiegp
tas con cristales de cuarzo, haciendo de ese centro religioso
unt resplandeciente cono blanco; simultdnesmente tierra sdlida
y reflejo del cielo.

casi universal asociocidn de piedras con apua ee fun
damentalmente relativa a lag creencies de Tertilidad, uniendo
tierra y cielo [Ho ce diga en el México prehiqpanico, donde ¢l
jade fue un inuortant£31mo objeto de veneracidn, tributo y co
mercio, en que por su color verde-~azul, color del agua,lccchal
chihites representaban a la diesa Chelchiuhtlicue y tambidn st
sustento, porque agua equivale a vegetacién, allmento§7

Son innumerables loo mitos en las mds diversass culturas
que enlazan serpientes, pozos, virgenes, cuevas, rocas.Hay m
chas historias britdnicas que tratan de piedras parades que 4
media noche bajen & beber de las agnas cercanas.

En el temnle de Jerusalén una enorme roce sobresaliente
fue usade anteriormente comu piso pare 'triliar' {(mezclando da
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egse modo lus metdforas de fertilided) se ha citedo como 12 que

marce el sitic donde el diluvio eras chupadn hacia 1la tierre.
: El centro sagrado del mundo mugulmén en la Kasba de la
Meca es el cubo de piedra negrea.

...e3 ampliamente conocida la creencia de que unz pie-
dra parada reemulaza e un 1nd1v1duo. Abrem Tertz hizo notarde
un idolo tellado: 'concluide =egu1a giendo una piedra rugossa,
mads que la imagen de un hombre', fue en tiempos arcaicosundsg
pésito pera el alma, mds que una representac1on del cuerpo es
teba destina a evocar una proyeccidn mental de la imagen que
vive dentro de la piedra y no & ofrecer un pareuido.La piedrn
neda repregenteba, fue 8l mismo tiempo tanto el espiritu como
la morada,

En Easter Islend, Thor Heyerdehl descubrid que algunas
femilias tienen une cémara gubterrdnen secrcta que fue el de-
pdsito de vuriedad de objetos, abarcando desde nledras natura
les hasta fdolos tallados en piedra, algunos de los cunleses
teban conectados con la caceria médgica.' Estas piedras son un
simbolo del Y0: ellos representan el secreto de la eternidedy
la unicidad, nsi como el secreto de 1la esencia de la existen-
cia humane'.

En la Fdad de Piedra fuercn hechog agujeros en el suelo
de algunas regiones de Suiza para esconder un tipo especiel de
piledras por su forma, esos ggujeros fueron la gusride seereta
de alguien y el aimbolo del poder individual secreto.las pie-
dras curiosamente formadas también fueron asentades en iumbes
de shamnnes, . . . N . . . .

1e nocidn de la existencie personificede por una piedra
se menifiesta en muchos viejos rituales Leuropeos, PoDecLelmcn
te entre los de origen céltico, en la vispera de Todos Santos
¥y en el solsticio estival, la gente marceba en verias direccio
nes gus respectivas pledras, entonces las arrojeban al fuego,
y las buscabun cl dia siguiente. Si la piedra de alguiensede-
terioraba o ge perdla, ese seria un mel presagio. Las pledras
entre fuegos también eran usadas pare determinar quién seria
gacrificado o, en tiempos posteriores, quién seria'destinadoa
morir' o el ‘consagredo' o el 'bufon'

En muchas culturas, una més casual manifestacidn de esas
creencias es la construccidn 'cumulstiva' en las orillas de los
caminos con amontonamientos o cumulos de piedra, a los cuales
cada transelinte lanzabe una piedra para traer fortuna.

Entre los aborigenes americanos los cumulos de pledrapa
recen aaber sido registros de VLaae, como 1o son agucllog gue
ee formaban junto a los hermes griegos. En Noruega los timulog
se alzaban donde algo terrible habia ocurrido, tal como wna vig

lenta muerte, En Borneo, pilotes de piedra o estacas eran lla
medos 'monticulos del mentiroso! o 'mentiras acumulaedas!, ¢ A
memoria de los estigmas sociales.

Piedres de toque, o piedras formedas eugestlvamente,sen
susleg ¢ de otro tipo indican gque no séle hubo talismenes in-
dividuales a pequeifla escala. Ellos jugaban un rol similar en
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Ia presencia de esterilidad o 'novias de piedra‘', cerca
de Avebury, en Inglaterra (cuyes patrones son nosterlo*mente
la Diosa Virgen celtn, y en el cristianismo Sants ﬂrlglda)pun
de ser una de las ragzones por les cueles ese sitio fue elegi-
do para la extraordinaric scerie de monumentos hechosenla edad
de piedra y luego en la de bronce, ¥y que existen todavie. Esos
enormes pedrejones picedos y descascarilledos dentro de Jensug
1es y viecerales formag, prestan a e¢llos mismos la interpreta
c¢idn de vivas y congeladas fuerszas,

En la Republics Popular de Chlna, grandes 'esculturas
agentedns' preferentemente culizas, xSticamente deformadas si
guen gsiendo las pilezag centrales de jard:nes muy lormdlescolo
cadns sobre pedestmles esculpidos con ndornos para honrer 18
obra de le naturaleza come artista.

Artistas contempordneocs en occidente han seguids en eo-
ta tradicidn (los 'Reasdymades' de Mercel Duchamp y Henry loo-
re, Constantin Brancusi e Isamu Noguchi y sus celebrocionesde
sus formas naturales) apenas alterando y juntando loc pefiascos
¥y losaes como escultura.t*

El materisl que esta autora nos proporciona es muy extenso
sin embargo, pera los objetivos que perseguimos aqui, ¢l ant

rior es suficiente pafu tenar une penordmica de los aipnificu-
dos de 1m piedra, deducidos de antiguas y nctunles costumbres
o

a les cueles se afaden algunas quu o hey gue pasar por alt

Respecto & las ideas de existencie personificade poruna pie
dra, Gutilerre Tibdn dice:

"El hombre que se transforme en piedre es une creencde co
min en todo México: lo roca cn forms faleide cercn de une hen
dedure en el cerro recuerdam 8 log compadres, élyella, qulenes
cayeron en la tentacidn y fueron asi castigados nor 1& divini
dad. La creencie de la piedra que sedquiere vida persiste entre
algunos grupos indigenss como log teuehuns, que atan los metg
tes para que no se vuelvan tigres," **

En relacidn a los grandes hoyos gue se cavaban en Suiza, la
Dra. Reatriz Fuente‘ﬁﬁce alusidn o leg enoTmes ofrendas con-
gsistentes en toneladas dc gerrnentina (el Mtro. REduardo Pa{gﬁ@
comenta que son de basalto) enterradas en egujeros hechos ex

*Lippard, op.cit., pp. 16, 18 ¥y 19 .
**pTRON, Gutierre, E1 Jadp de 1éxico... ,D. 28
“‘“ﬂf”m*, Pantrir de te, LoOs hombres de piedra, p. 83
****Entrevista, 15 de diciembre de 1988
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profeso para €30, con el fin de dar tributo a los diosesolme
cag. Debido a que estas pledras se localizen en Lo Venta, Ta
bagoo, debian recorrer un minimo de 80 Km., para obtenerla, de
ahf lo preciadn y costosa que debid ser para ellos; obaervarel
profesor, arquitecto y arquedlogo Eduardo Farcyénf

Para hablar del siguiente ejemplo habremos de deorlorarnce
a Japdn, gulados por el profesor Alberte Ldpez:'mngnifico po
1iglote y conocedor de la culturs nipona.

Bien dice Lippaerd que casualmente una de las mds recurrep
tec manifestaciones es la construccidn cumulativa, en Japédn
perdure e orilles de las carreteras, donde los vigjeroscse dg
tienen pura sumer una mas & lag ya dispuestas en crecimientos
verticeles. Si noten que al colocarla ponen en peligro su eg
tebilidad, inician otro.

También a las orilles de la carretera suelen colocerse i
guras de nifics, tallades en piedra, portan un bnbero reojo, son
"ecomo buditas" y les llaman Jied San, simbolizen nifioz mu er
tos.

En la ciudaed de Kioto, antigun capital de Jopdn y centro
de su cultura tradicionals

“Hay un jardin gue tiene quince piedras entre warsina, su
caracterfistica principal es que nunca es pogible contartodas
las piledras, sdlo se alcangan & contar catorce, eso szgnlfi-
ce que en la vide siempre ignoraremos algo."

Por iltimo, en lo tocante & este tema en Japdn, nos informu
el profesor Idpez que los tradicionales "toros”, ldmparas de
piedra que han sido talladas desde lejanas‘épocag'y se siguen
tallande, estén constituidas por tres niveles,_ca@a uno repre
sentado por un ser u objeto distinto, y simbolizen:’

Pierra / Hombre / Cielo

*Bntrevista cit.
**Entrevista con el profesor del idioma japonés y coordinadr
del Dpto. de Lenguaes Asidticas en el CELE, UNAM, 1987
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Por todo lo anterior entenderemos mejor por gqué Lippard di

ce: " 'Invulnerable e irreductible, la piedra deviene la img
gen y simbolo de la ezistencia.' La piedra es alg01mportmwepﬂ
ra el ser humano porque suglere le inmortalidad, porque hentan
patentemente sobrevivido. Tdcitamente todas las culturasqe co
nocemas, han atribuido a las ,roeas, piedras, guijarros, pode=
resa mdgicos de intense energia, suerte, vitelidud y selud." *

En efecto, sabemos de piedras que no sdlo significan salud,
sino que realmente hen gide usadas para curar enfermedades,di
cho por Frauy Agustin de Vetencurt, en el Huevo Yundo se cria-
ban diversas piedras para la sengre, de leche, para la orina
y dolor de ijede, que llamaben Hilayotic, nosotros lo conoce

mos como jade.

"Ia naturaleza las sefiald con el color de lo que sanan
a la de leche, blanca, & la de sangre, colorada, le de ijada
es verde oscuro con elgunas pintas negres. Entrase enagua ca
liente, y cuando se pudiere sufrir se pone sobre la parte do
lorida, y el punto se pega con teonta prontitud, que hesta gue
el do}er no gse mitige no ge despegsa, y scto ea sudmndo lapig
dra."

También habla de la piedra-clumbre y la piedra~ldpiz que
en aguas termaeles son wuy medicinales.
Lippard continde:

"la tierra y 1z piedra son dos formas del mismo material

que simbolizen las miamas fuerzas. Ambas son las fuentes del
mundo.... La slquimica piedra generative es una encarnacidde
la prima materia -el principlio, le piedra angulaer, la Antigua
Gran Diose Europes que ere al mismo tiempo tierra y cielo-'la
madre sola' credora Unica de todo,
... las piedras son las armadurss y los marcadores mds grandes
hechos de la tierra misma. Ellas enfocaen las relaciones desus
propios modelos magnéticos con los modelos hechos debejo de
ellas por las aguas suuterrancas, v sobre elles por el sol, In
na y estrellas. Desde el comienzo, el minedo pudo haber s3idS
considerado una actividad sagrade ecompaiiade por ritos de pu
rificacidn -rafces de lu alquimia y de la piedra filosofal.

Los minerales han sido vistos como embriones orgdnicos
ereciendo en el vientre de la tierra segin un ritmo diferents,

*Lippard, op.cit., p. 15
* *YETANCUR?, Fray Agustin de, Testro Mexiceno, Tomo I pp.42-44
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mds bajo o mds lento. los guijarros y los minerales en formes
sugestivas pudieron ser Jcomo ya han sefielado anteriores eutg
res en el primer capfitulo/ los predecesores de la mds temprd
nas f£igurillas femeninas hechas por humanos. Un aspeclo am
parentado es ilustrado por la costuwmbre de T terrar repre—
sentaciones de dioses de la fertilidad, de piedrs o barro, en
campos pera due crezcan las coseches gnualmente. ™ *

Nuevamente acerguémonos w le opinidn de los escultores, ¥
veamos de qué modo coinciden con las ideas de Lippard, produg
to de sus investigeciones:

Lourdes Gues

"Materinl con personalidad propia muy fuerte, muy usada
Gn le prehistoria. Para nosotros quedd el ejemplo de laprehis
pdnica, es un simbolo. De trabajarla se aprende mucho por ser
un materiel que se impone.

FPiedra = FUERZA, PODER, INMORTALIDAD," **

Emiiio Parrerm:

"NMaterial muy noble, tiene peso, durezs, connota antl~—
gledad por el tiempo que reguiere pers cu conformacidn. Como
fue un materisl basico para todes lms culturas de la antigle
ded, no ge puede penqar en escultura entigua si no es enwmma
terial pétreo." ***

Rafpel Armenta:

"Pensar en le piedra me remlte al trabajo de esculture
prehlspanlco. Cuando pienso en qué haria en pledrn, inmedia-
tumente me vienen a la mente formes prehispdnicas.

Piedra = Dureza no quebradiza, es peso.' ****

Laurs Sevilla:

"La p*edra es resistente y fuerte fisica y visualmente,
por eso en mi obra la pongo cn contraste con el vidrio, quees
frégil.

Es un materiel con mucha historia. Es bello visualmen-
te. Para el escultor es muy dtil como elemento ds la natura-
leza, es rescatable, hay que saber ponerlo en el lugaer adecus
do para que se integre a tu concepto.

Tucde cer trabajado, pero para mi no es necesgario, pox

*Lippard, op.cit., pp. 15y 16

**Intrevista telefdn 1ca, wéxico D.F., 30 de octubre de 1988
- **®*pntreviste cit.

***¥untrevista, alumno de escultura,8° sem., ENAP, 30/nov. /88
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que. sola puede expresar lo que uno necesite, para ello hay que
saber elegirla.”*
Kiyoto Ota:

"La piedra tiene relacidn con algo religioso.

Si comparamos un bloque de resine con uno de piedra, la
piedra tiene algo gusrdado que log 0jos no pueden ver [vlgode
tipo metnfisico/ porque se hizo después de muchos siglos. Tie
ne cerdeter fuerte, hay que respetarla. Parn los jesponeses en
general, la piedra es un representante de la naturalezaqueper
duI‘& LR X

Sukemitzu Kaminaga:

"In occidente la piedra representa sdlo un naierlvl["Se
puede afirmar categorlcumentey en oriente Piledra = belleza
y naturaleza, material primitivo, el trabajarle se hizo ladi
ferencia entre gnimel y hombre, ya el Pekintropus tsllaba ha
ce 6000 millones de afiog." ***

"Bl trabejo en pledra es de una antigiiedad incalculable"
Asegura wittkower:':}'lo mismo que la declaracidn anterior, eg
muy cuestionable, porque si bien los instrumentos 1iticos da=-
tan de muchos aiglos atrds, no son tantos que ne se nuedan cel
cular cientificamente. '

Si se agegura la existencie del Homo hebilisg, considerado
come el primer ser humeno fabricante de burdos utensiliocs de
piedra, a finnles de la era Terciaria, en el Pliocceno, hace
.aproximndamente 2 500 000 afios, podemos darnos cuenta dela mag
nitud del error en la cifra que da el escultor Kaminaga. Adg
més ¢l se refiere nl Sinanthropus pekinensis (Hombre de Pekin)
que se sitia en el FPleistoceno medio. es decir, hocc cercade
400 Q00 nfios.

Pero en algo si tiene mucha razén el escultor Kaminega:

La pledra tallada es un testimonio de que el hombre dejdde
ser animal, como lo demuestran experimentos cuyos resultados

‘Entrevista, companera de generecidn 81-84 A.V.. Ayudante en elta
ller de ceramica, Div.de Estudios de Posgrado ENAP, 2/dic./1988 ~
s** Pntrevista, taller de talla enp.,turno mat. ENAP, nov. de 1987
s Entrev_ista. cit.

srenyiittkower, op.cit., p. 19
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recabd Emiliano Aguirre:

.., el mds diestro chimpencé no consiguid aprender por
e{ mismo a servirse de un instrumento prehistdricc de piledrs,
ni es capaz, por tanto, de concebirlo o elaborerlo."*

Ya en el cepitulo anterior se tratd el tema de la importen
cia que pars el hombre ha tenido el servirse d2 los recursos
naturales, con el fin prioritario de gsobrevivir, perc més nos
interesa por las acciones que elle implica. Los utensilios de
pedernal encontrados en prdcticamente todo el mundo, indicen
que la piedra fue la mds eficaz ¥y duradera herramienta, y que
el hombre al irle perfeccionando fue buscando la maners de sp
lucionar con mejores resultados sus problemas,

Desde luego, el lector puede argliir que tedo eso hoy yano
tiene importancis vor haberae quedndo orn ¢l pasado, ¥ juste-
‘mente, heblamoz del peleclitico (etapn mapice para Honteforte
Toledo:'en la que ~afirma~ los implenentos domésticos, herra
mientas y formus esculidricas tenien idéntica conmotecidn ce
remoniel) y luego del neolitico, etapa on le que el adelanto
técnico es notorio, lo cuel indica que el hombre no se quedd
en el principio. Hoy los modos de vida han cambiado (mayormen
teenlas zonas urbanas), comenzando por 1os sistemas econdmicos
v hoy 1a situscidn es diametralmente opuestn, haciendo de ar
tesania, arte y objetos industrigles mundos totalmete aisla-
dos -salvo reras excepciones.

hg{ la piedra, que ha tenido tantos usos: en la comstruc-
c¢idn, en el arte, en la cocina y hasta en la medicina, hoy es
vista por mucha gente como un materisl obsoleto "porque vivi

N -, . xe ¥
mog en el siglo XX, y no en la época de las cavernas".

Es muy razonable que desde el punto de vista estrictgmeg
te utilitario y con la premura constante de nuestros tiempos,

*Salvat (Ed.)} El origen del hombre, p.68

+* YONTEFORTE Toledo, Merio, Las piedras vivag p. 21
sse0pinidén de Paloma Torreg en respuesta a una pregunta diri
gida a Helen Escobedo, Conferencia, Museo Tamayo, 24/nov./87




(60)

resulte poco practico un molcajete habiendo licuadoras y pica
doras automatices, tembién es mds rdpido darse un regadernzo
con el agua calentada por la accidn del gas butano que poner
a celentar piedras para darse un bafio tipo temascal prehispd
nico. Y a peser de eso conozco personas, desde muy sencillas,
que habitenen la periferia de la ciudad hasta importantes in
telectuales que teniendo licuadora prefieren el molcajete por
que les da un "toque especial™ a las salses, 1o mismo que & las
tortillas 0 el mole, el grenc o ingredientes molidos en meta
te.

Respecto a la escultura, pese a que ha sufridc numerosos
cambios de concepcidn de un periodo a otro, de una cultura a
otra, observa el escultor Iwao Norimatzu que la piedra es un
gran descubrimiento a nivel contempordneo.*

Inclusive , lo tecrnologin sctuel noz he permitide sbordar
el material con otra visidn. A fal grado se considera impor—
tante la utilizecidn de le mdquina, que el profesor Juan Acha
expresat

"La mujer nunca pudo ser escultora Zaue tallare piedrg
porque eso implicaba trabajsr directemente con el cincel lapie
dra, pero con la introduccidn de nuevos aparatos y nuevos ma-
terinles ya eso se aligera completamente,™ **

Se hace la aclaracidén de que el maestro debe estarse refi-
riendo a la mujer como talladora, porque sebemos que fue ella
la gue en tiempos remotos dio origen 8 la cerdmicm, ©0 por lomg
nos fue quien le practicd constentemente. Y, aun cuando seha
ble de talla, dudo que sea posible afirmar con certeza que an
tes de surgir la mdquina le mujer no hubiera participado en
ella. Sin embargo, es definitive que la maquinarie es una efi
caz allada para agilizar el trabajo tardedo de tallar. EL ca

so paraddjico, comentado por Manon Bertrand de Luxemburgo ydoa

 *NORIMATZU, Iwao, Chikoku to gyijutsu /Bscultura y téenicalp.129
**Entrevista, Sive a¢ Sotudios de rosgrado ENAP, 22/merzo/88
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escultores belges, en el sentido de que, después de tanto oven
ce y mecanizacidn, silenten la necesidad de buscar, al iguslque
otros escultores europeos, los materiales naturales y traba—
jar lo mas que sea posible sin mdquinas.

En respuesta a lo pregunta: iQué conceptos son mds propios
de la esculturs en pledra? El eacultor Francisco Queseada dijo:

"Si la consideras como tallg, es decir uns serie de deg
baetes te va a dar una idea. -

Si como un elemento que vas a armar, te va a dar otra.

31 como un elcmento en si mismo, y. culturalmentnban ha
bido momentos cn que se le proponc como un material en eimig
mo valiogo, ys no hablemos de las piedras preciosas, siuo de
le dificultad que implica encontrar una piedra o un morolito
de grandes dimensionez, ecpos apuntos le ven a conferir parti-
culer importancia. Aunmds la dificultad de penetrarla,el trans
formerla le confirié un valor cultural importante y en muches
ocugiones, aln shora persiste, pare algunos escultores que ta
1len, hablar de la fuerze del escultor, la fuerza fisica qué
se necesita para desbastarla.

Creo que a estas fechas es obsoleto hablar de eso, conal
derando que ya hay herramienta que puede hacerlo con ciertafé
cilidad. ¥ con todo, no deja de reconocerse le participacidnm
del esfuerzo dentro de ese trabajo. Creo por tanto que en 1le
obra hey algunos caracteristicas que no son propiags de la ta-
lle, sino que son particuleres del momento histdrico, por las
condiciones sociales en que se trabaja, son conceptos que se
dan en cierto momento.%*

No pocos son los sutores que han escrito a cerce de la es
trecha y siempre presente relacidn entmve la ciencia y el arte,

- en virtud de que éste refleja incvitoblemente la tecnologiade
la époce en que se realiza. Pelguérez define asi la tecnolegia:

"...como una serie de materiales, de instrumentos yde mé
todos que la ciencim ha entregado al hombre para transformer
1a neturaleza. El oficio del artiste que hece objetos consis-
te en cucoger los mejores materiales, los instrumentos md3 ade
cupsdos y en saber aplicer los métodos necesurios para trun°ﬁm
mar la materia en forma, en arte.v**

*Entrevista cit.
**Pelguérez, op.cit., p.13
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Quién puede negar que:

*,..hay que admirar la extraordlnarlamaestrlaconquees
t4 labrada la pledra. en muchos casos piedras durisimes como
el jade o el cristal de roca /no se diga el pedernal, la obsi
diane o el basalto/. También Ios deméds materisles usados -l&
concha del caracol merino, el oro, el cobre, la arcilla-estdn
trabajedog con mucha comprensién para su peculiaridad yleses
pecifices posibilidades expresivas inherentes a ellos.

Es obvio el esfuerzo por realizar la concepcidn artisti
ca, sin consideracidn el tiempo, al trabajo ¥ adificultadestéc
nicsas, y por reclizerle con tal perfeccion que ante esas obrasg
bien cabria hablar de 'genielidad de le artesanima'." *

Bspecificamente en relncidn & los olmecas, Krickeberg se sor
prende de que habiendo sido los primeros que en Mesoaméricaig
trodujeran el trabajo de la jadeita y de la escultura monumen
tal en piedra, lograran ten extracrdineria calided téenica.

La Dra. Beatriz de la Fuente afiade que también se trabajs
ron piedras semipreciosas comr son la turquesa, serpentina,es
teatita y venturina.**

El jade, con un valor superior pars eilos que el mismooro
era apreciado tanto por su color (desde blunco lechosoy tonos
gris azulados haste el verde egmeralda)por su brillo célidoy
su transparencia, por su rareza y dificultaed para obtenerlo,
(eprovechemos para relacioner esto con lo sefialado por el pro
fesor Quesedalyalgo muy importante, sus poderes sobrenatura-
les, creencia basada en que es realmente un acumulador de ener-
gin, como lo son muchos minerales {entre los cuales el cuarzo
es sobresaliente, y nos es muy familier por su. uso ten comin
en loa relojes ).

Congeguirle cro cuestidn de comercio (con. Guatemala) o de
recibir tributo. Pero el problema ers diferente tratdndosedel
material para tallar las esculturas monumentaleas con las que:

", ..crearon suténticos modelos que se congervaron en to

*WESTHEIM, Peul, Bsculturay cerdmicadel México Antiguo, p. 31
- **puente, op. cit.,pp 24 y 31
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das las culturas posteriores: esto constituye una nnzuis par-
ticulermente asombrose si se tienc en cuenta gque vivien enure
planicie aluviel desproviate de piedras en su meyor parte. il
transporte de las columnas de basalto hasta la Vents debe de
haber representadc un probleme sumamente complicado pera estos
antiguos ;'mdigenaq, ya que este piedre se encuentra solamente
en la regién volcenica de Tuxtle,. cuys distencis en linee rec
ta eg de 130 kildmetros; icusnto mds laboriose debe heber re-
sultado el trensporte de los blogues de piedra de 20 a 50 tone
ladas de peso! Stirling opina que estos bloques sdlo pudieron
ser llevados a la selva en grandes balses por vic meritima."*

Esto es tan s6lo lo referente s transportacidn, yani que dg
¢ir de la problemdtica para tellarlos. Coverrubiss especifica
que las técnicasg usadas fueron: percugidn, desmoronamiento,
desgaste, perforacién y pulimento.’’

Cuanto mds conoccmos la herencia tallade en piedre que dejo
ron nuestros antepasados (incluidos los de otres continentes)
menos comprendo las frias pelebras del profesor Moyao:

. "Si nos referimos a por qué se ha manejado la piedra,es
elemental: es un material tan cercano, ten cotidieno, que ne-
ceseriamente tuvo que ser dominedo o manipulado, pero nec fucng
cesariamente por una necesidad artfstice, sino por una necesi
dad de existencim, de sobrevivir, lograr implementos que redu
Jeran el tiempo de esas tareas para sobrevivir. De ahi se dg
riva la posibilidad de que el hombre tuviera que utilizarlaco
mo materia prime, no tanto que el hombre hubiera pensedo que
usar la piedra o el bronce fuera une mapners iddnee de expre -
aidn Ael arte.m *** .

Ciertamente "1la industris humana es hija de le necesidad"
como dijeras Salomdn Reinachz‘ﬁéro del Zinjentropo de Kenig, an
tor de los primeros guijarros talledos, al hombre de Cro-iag,
non que tallaba Venus entre 15 802 7 10 00D afios sntes de eg
ta era, existe unn enorme diferencia, baseda no simplementsen
sus habilidedes menuales y caracteristica posturaergnidas que

*¥RICKEBERG, Welter, Les antiguas culturas mexicanasg,pp.383,38
7% pApud. Fuente, op.cit., p. 31

**«Bntrevista cit.

e+ =+ RRINACH, Salomon, Apolo, Higtoris Gral. de las Artes B,p.1
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le ayudd a tener.-una vision mds completa de su entorno, sino,
fundamentalmente en su-exclusiva facultad de pensar, de selec
cionar y de su necesidad de creer, traduciendo en formas, can
tog, misica, danzes, ete., lo que de su ambiente captaba y ro,
deaba de creencins. Meyores diferencias existen entre aquellos
Y el hombre olmeca que pudo evitarse todos esos complejos pro-
blemas 1implicados en el uso de la piedra, trshajando golamen-
te con barro, como ge supone que levaentaron sus construccio-
nes o como en Colime, Jalisce y Neyarit donde "no parecen ha-
ber existido construccioncs y esculturas de piedra..."!Pero
no obstante que la piedra no les fuera un materisl tan corce-
no y cotidiano, habia una voluntad formal, reflejo de su con-
cepcidn del mundo, de su cosmogonia, de su orgsnizacidn poli-
tica, de sus necegidades de representascidn, de permesnencia,etc.
En realidad no es mucho lo que se sabe acerca de log hahitan-
tes de Olman, %el pais del hule", sin embargo podemos estar 56
guros de que nada habia de casual en que se valieran del matg
rial pétrec para expresarse visualmente.

Discutir gi esto es o no es arte, o ponerlos en teladejui
cio porque trabajaban el bazalto como log griegos y romanm el
mérmol séle por "una necesidad de permanencia simbdloca queps
te de un egocentrismo, de uns pogicidn politica, ete,m 88 un
asunto muy delicado y cuesiionable, comenzando por la palabra
arte, que hace de un breve comentario upna interminable discuy
8idén ¥ que cdemdAs no puede mplicarse toméndola del dicciona-
rio rigidemente. Poxj otro lado, no €9 el tema centralde ests
tegis. Pero aprovechando que se han sbordado comeniarios poce
optimistas en torno a las razones gue origineron el uso de la
pledra en el pasado, pongamos los ojos en el presente, donde
encontramos cuestiones semejantes.

*Krickeberg, op.cit., p. 355
** intrevista cit.(kucuiior rreucisco Moyao)
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Platicendo con alumnos de las tres licenciaturas de 1laRiP
¥y en especial, obviamente con los de Artes Visuales, la mayo-
ria de ellos muestra inquietud y dudas en relacidn =z las aifi
cultades que conlleva la tella en piedra, que de antemano catp
logan como trebsjo rudo, arduo, agotador, sucio, enérgico, di
ficil, lento, tardado, y no falte el que diga que es trabajo
de la prehigtoria, mientras por el contrario hay quienes ex-
presen que no podrian concebir un escultor que no talle pie-
dra.

La preguntea obligada, para la que ellos mismos tienen como
respuests un rotundo FO: & Es redituable, tiene resuelto eles
pecto econdmico quien la practica profesionalments?

Inclusive Antonio Nava coments gque algunos jdvenes que Lo
ven esculpir se cgombren de que todevia se hage, como si fue
ra un mito, une ficeidn, algo que no cabe en nuestros dias.

Explicar el por qué de estu actitud escéptica nos lleveria
e tirar de una lerga cadena anclade en el fector econdmico ag
tual que Bo es8 exclusivo de nuestro endeudado pais, tembién ea
‘un fendmeno que se da-en paises altamente dessrrollados (aun
que segursmente en menor escala)como Francia, asi lo expresa
el escultor Elie Gelmetti, dedicado exclusivamente a la tallae
en piedra en la provincis de Lorena :

"Ba necesario decirlo, el siglo XX no es favoraeble pera
loa artistas de todo género, mucho mencs pare los artistas de
la piedra. 5i ya en siglos pasados, que fueron fecundos eneg
Le mepectc habiz dificultades, en el nuegtro, dominado porlsa
era industrisl... los artistas que se inician y frecucutemen
te los ya meduros se ven en la necesidad de laborer enoficios
anexos, digamos ‘aslimentarioa' para vivir o acbrevivir.

. . . . .

.«al03 ohstdeulos para vivir de este quehecer son inmensos,ya
que en nuestra época TODO AQUELLO QUE NO SEA CREADO EN UK MI
. WIMO DE TIENPO O NU PUEDA PROVEER DE UN MEDIO QUE LE VA A MﬁL
TIPLICAR EN GRAN MEDIDA, ES MUY DESVENTAJOSQ.7* '

*GELMETTI, Blie, "Btre sculpteur en Lorreine", en Métiers d'srt
en lorraine, Num.9, Lorens,Francia 1979, p.47
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Ya sabemos que por el mismo motivo se origina el monstruc
so consumismo de articulos industrimlizados, y 1a consiguien
te deformacidn de conceptos y valores que redundan en la fal
ta de identided y pérdida de tradiciones (esto promovido a su
vez por los medios masivos de comunicacidn, cuya informacidn,
por ejemplo tocante & lo que ze hace en escultura propogitiva
aqui y en otros paises, es muy insuficiente}.

Una ef iecaz ayuda -insistimos- que ha contribuide grande
mente A guperar esa serie de dificultades que ge presentan en
la esculture, y especiaimente en la talla en piedra,sonloste
cursgos técnicos modernos que representan uno de los modogs mis
eficlentes de mantener vigente la talla en piedra.

“El avance de la ciencia en el sigle XX he sido mayor
que en el resto de los tiempos histdriecsz. Le teenologia ac-—
tuul se enriquece cuada dfa, Conocerla, userla, experimcniui-
la y entrar en contacto con ella es unc de los grandes retes
o que se enfrents el arte contempordneo."®

Lo anterior mo debemos interpretarlo como une sugerencia
paru desecher los materisles naturales en la escultura por el
hecho de que existen otros sintéticos. Tel vez se debe a que
no veo le escultura con c¢jos de empresaria (ol esf lo hicie-~
ra ye hubierps optado por la pintura o el disefio, o mejor to-
davia, por el comercio) me e3 diffcil penser en que lepiedra
o la madera puedan ser literelmente sustituldas por imitecio
nes en plédstico, esi como no comulgo con lag absurdes ideas
del Neocldsico en que s¢ patinaban yeso y argsmasa pars imi-
tar mdrmoles y onix. No es que no se pueda, sahbemos que Prac
ticemente sin limite pueden ser imitedos los materisles naty
rales, y es aprovechado magnificamente en le museografis,en la
escenografis, ambientacidn y decoracidén de espacios y enalgu
nas zomas arqueoldgicas (V.gr. Templo Mayor)en donde los origi
neles son sustituidos por facsimiles de resina y fibra de vi

*Pelguérez, op.cit., p. 13
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drio. Pero tratemos de imeglner la obra de la sinaloense Rose
Maria Robles‘(por citar un ejemplo freseo en la memorin,y ade
cuado, ya que ella trabaja con grendes tronccs secos, varras
de basalto y herrajes oxidados) hecha en polimeros sintéticos,
perderia, cambiar{a toralmente su concepto, el sentido que aho
ra tiene, porqué ademds de lo inherente z su voluntad creativa
es importante tomar en cuente que dichos materiales responden
a2 las circunstencies climdticas y socio-laboreles de su medio.

En sintesis, querer reducir un material a determinadas for
mas. egteblecidas por la costumbre o el mercado, como desear eli
minarlo por hober sido utilizado desde que el hombl'e es hombre,
son dos posturas igualmente criticables que hay que evitar en
beneficio de un verdadero avance en la escultura,

Asi, en vez de pensar en que los materinles modernos forzp
samente desplazardn a los antiguos -o major dicho,ales de slem
pre, sobre todo la piedra, que existird mientras la Tierre si
ga existiendo~ podriamos pensar en conjuntarles relacionando
las cuplidedes de ambos,

Focos -eforiunadamente- gon los escultores y criticos que
piensan afirmativamente en la obsolescencia de lavpiedra, in
mayor{a de los entrevistados o consultados en fuentes biblio
gréficas, coinciden con la Dra. en historie del arte Flias Eg
pinosa, y con los escultores Renddn, Mayagoitia, Gamiiio, Kemi
naga y otros, en que no hay materiales gino escultores obso-
letos que utilizan lenguajes gastados.

En relacion & los medios empleados, insisten los esculto-
res Benjamin Cortés y Mario Renddn en que si bien, como dijo

Siqueiros: ’
"A nuevos instrumentos: nueva estética.

Cada instrumento genera pu propia expresidn pldsticg;:

No bastan estos por s{ mismos, ya que se puede trabajer un

'Vid Catdlogo de exposicidnvAl aire libre" MAM, INBA, jul~-dic.88
* Conversaciones con la investigadora, IIE, UNAM, 1987-88

**¥ CARRILLO Azpeitim, Rafael, Sigueiros, p. 60
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concepto de escultura medieval o renacentiste, y conmedios rus
ticos o artesenales algo de muche actualided. Es decir, esfun
damentel el plenteemiento, como lo confirma el escultor Maya
goitia:

"Dentro de la historia del arte quedan puertas cerradas.
Como la escultura prehispdnica que fue truncada por la cultu
T8 europea que Se nos impuso, entonces lo que seguimos evolu
cionando fue la cultura europea, pero viene Henry Moore, reto
ma el Chacilool y te lo hace contempordneo con un lenguaje ac
tual, y usando materiales tradicionales, entonces el proble-
ma no eég el material sino el artista."*

Bs importante remarcer este aspecto sl que antes hemos lls
mado propuesta, ¥y no perderlo de vista en comsideracidn de que:

E1l materiel condiciona sus formes

"Cada material tendid a producir une categoria formal y
particuler del) objeto, determineda por la dureze del materiesl
y sus propiedamdes estructurales, asi, después de unos intentos
errédticos de tellar piedra, el bloque es preservadoe como laes
cultura misme. De tal suerte que Brancusi /¥ no por ineptitud
para le tallg/ en les dltimas versiones del Beso indicalosres
goo esenciales de le pareje solamente por medic de incisiones
en la superficie de le piedra.” **

Son afines al anterior los criterios de Francisco Zﬁﬁig‘a‘,‘
Michel Snolders"&nnafael C-uerrero,' en el sentido de quelapie
dra por su masividad es mds propia para las formas cerradas.
Geles Cabrera,‘ intonio Nava: Bernardo Arcos:?';l Mtro, Joséde
Santiago Silva‘:::’;-i::ciden en que la piedrs 29 un material que
ofrece une particular spariencia que hay que tratar de conser
var. Frans Claes ‘opina que la piedra se presta para trabas jar

*Entrevista cit. .

**PUCKER, Williem, The language of gculpture, p. 46

***Art. cit.

*s*xintrevists post. al Simposio de Talla en piedra, 19/ens/88
***+**Charlasg durante su estancia en el taller de tallaen p.
*=sx*sprtrevista post. ponencia, curse intersem. 19/o0ct./87
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formss grandes, y Prancisco Quessde’que es un material bpropio
pera cortes y ensambles. Finalmente todos concuerdancon Fran

ciseo Moyamo ‘en que le piedra como material propone uns 1dgics,
determineda por su naturaleza.

Ye hemos hablado de obrag basaedas en el "'respeto'ws laple
dre, Herbert Read cita otro cmso que se antojn exagerado:

"...Ernst releta: Alberto Giacometii y yo padecemos la
fiebre de le escultura. Estamos trabojendo en blogques de gra
nito, grandes y pequefios de la morrena del Glaciar Forno, Ma
ravillosamente pulidos por el tiempo, las helsdas yla intempég
rie, son por si mismos fentsdsticamente bellos... éFor quénoen
tonces, dejar el trabajo... a los elementos y limitarnosaarg
fier en ellos las runas fceracteres antiguos de escriturn gerl
ménica y escandlnava/ de nuestro propic misterio? -

Fatos bloques los arafid in aitu... ¥ lebrd piedrun snd
logas en Arizona (1946-49; " ** -

Tgl perece que hemos -retornade &l punto de puartids, sl ni
vel iniuitiv. del aue se nabld en el primer capitule, enel que
es relevante la tesis de Moholy~Nagy. Notamog que ea un nspeg
to irremediablemente recurrente tretdndose de productos netu
raleg como ¢l tronco de Arbol, log huesns, el blogue dg pie—
dra, el marfil, ctc., que muchas veces semejan casas conoci—
dag, AsY como el caso anterior, provocade por la secidnde los
agentes rfislcos, hay muchos otrogs en todas partes del mundo,
otro ejemplo tomado al azar,es el Valle de la Luna en Argen=~
tina, donde:

",..1la erogidn eblica muy intensa, ha modeluds panlrti-
namgnte los blogues de tobas volcdnicas, les areniscas de la
era paleozoicg, las arcillas y loa conglomerados depositados
en gstratos ocres y rojos. Bajo la accidn del viento hen epa

recido formas sorprendentes, algunas de las cueles semejan eg
enlturas con apariencia de pdjaros, de esfinges, de lnescs,e‘té;"

simiegmo, las grutas, donde por [iltracidén se forman esta

*Entraviata cit.
** READ, Herbert, L8 eacultura modernpa, p. 160
ss* yid, Maravillas Nefurales del Mundo, SeleccionesdelR.D.p215




lactites y estalegmitas, cuyaes figuras, al igual que en el grue
sisimo drbol del Tule, en Qaxaca, guias con imaginacidn y me_
moria para recitarlas, nos ayudan a distinguir.

Entonces, la observacidn que siempre emerge, desde los cg_
mentarios de los alumnos del taller -o de algunos que sinsexr
lo lo frecuentan constantemente, den sugerencias, me cuestio
nan, nos ayudan, como lo hacim nuestro fallecido amigo Ismael
Nleves, quien definfa la piedra como un material que tiene vo
lumen, solidez, durezn, durabilidad; formacidn mineral que de
pendiendo de su tipo, color y forma dada, puede ger bello eg
cultdricamente~ hasto los de experimentados escultores, estd
centrada en ese volumen dado que conforma la piedre en si.

Es precisamente este hecho de que la ferms de la obra ven
ga muchas veces dada por el bloque, lo que significe pare eg_
cultores como Epstein una desventaje, por su faltm de liber—
tad, por su rigidez; por lo miamo Werner Hofmann compare:

"En su relacidn con el espacio, la forma modeleda mueg
" tra una pronunclada tendencia a la multipllbac1on ¥y ala espa
cialidad expansiva. Mejor que la piedra, permite que el espa
cio se adentre en ella, cobrandc gran vigor expresivo el jue
go de interacciones entre forma y espacio circundante. Puede
actuar centrf{fugamente sobre el espacio, mientras que la figu
ra en piedra parece apretarse sobre su centro de reposo,y f&
vorece el volumen denso y cerrado.'**

También para Rpstein:

*,,.en la talla cada movimiento tiene cardcter de defini
tivo. }'o se puede borrar y empezar de nuevo. Esta lucha impone
al artista unsa tension congtante, Yas{ un fallo repentino,ura
pequefia equivocacidn puede destrozar el trabajo de todoun aﬁo.

e
Para lua egcultora laria Bugenia Gam:.ﬁo, la tragedia que eg

*Entrevista, estudiante de escultura, ENAP, egosto de 1987
**Hofmann, op.cit., p. 23

**+ppud. Wittkower, op.cit. p. 302

****Fntrevista cit.
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te autor plantea, results ser un tabd en nuestros dias, al ha
ber magnificas sustancias edhesivas, edeméds, sefiala que cuan
do el profeasor de escultura advierte reiterademente de este pe
ligro al aiumno, lo dnico que logra es provocarle miedo al ma
terial.

En buena medide coincidimos con ella, principalmentc en lo
que conclerne a que el profesor inhibe frecuentemente el slum
no, pero en cuanto & la solucidn para reparar errores, désgyﬁ
ciedamente no silempre el pegado funciona, en mucho depende del
ceso especifico (tipo de piedra, tipo de forma, ubicecidn de
la Tuptura o exceso de desbaste) ya que en aglgunos no hay més
alternativa que modifilcar superficial ¢ radicalmente la for—
ma, ¥y por tanto en ocasiones, su sentido. Son espordedicos los
cagos en que hay que volver a empezar porque la piezc se par
ti6 en dog, y casi siempre se dan cuando se es principiente, a
veces por un golpe mel dado o por el uso de una piledre inade
cuada. '

Otra limitonte ~observeda por los escultores Rendény Maya,
goitie-! al compararla con el metal, por ejemplo con unavigue
ta de acero que aun siendo large y delgade es altamente resig
tente a la flexotraccidn, la piedre sdlo lo es & la compresidn.

No obstante todos esos inconvenientes técnicos,- el argenti-
no Julio Silva, uno de los expositores de le obra urbsnaen el
Barricv de la Defensa de Paris, es citedo como el escultor que:

v"Juega con el mdrmol modeldndole como si se tratara de
guijarros finemente pulidos, evocando el trabajo del orfebre.
: Con eus herramientas, el mérmol tome un especto adreo.
. Pgra 'Sefiora Luna', instalada en 1977 eligid un bloque
. monolitico de mirmol de Carrara de 4.50m.x 1.20m., que desta
ca como un signo de admiracidn blanco al ple de los rascacie
los negros. De une eltura de 4 metros, su elegancia sorprende
en medio de aquellos y atree por la delicadezade su textura’: .

*Entrevistas cit. /4 enero de 89
**Exposicidn documental "Un quartier, des artistes,laDéfenge" IFAL
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Tucker ve en las condicionantes de la piedra algo favora=-

‘ble:
“El tellado es reducido a un limite dado, pero lo impor-
tente es aprovecharlo, hacer notaer las cualidades del limite.
El espectador es visual e intelectualmente sumergido al
érea de ilusidn entre el potencisl del bloque intecto...y el
estado actunl de la escultura-objeto."*

Como todos sebemos, nuestros antepagsadoy escultores meso—
anericanos fueron grandes maestros en estes aprovechamiento de
los 1imites, de la estructurs natural de 1la mnsa pétrea:

"...dentro de la que se tanllaba la forme por igusl desea
da y posible," **

Henry Yoore aprecid altamente esa "lealtad el material® y:

"En su opinidn 'no ha sido superads en ningin periodo
de la escultura en piedre’, grocies a'su tremendo vigor que mun
cu vredunda en perjuicio de ls finura, su asombrosas variedsedde
facetas, su fecurdidad creadora de formas y su acercamientoa
le forma netamente tridimensional*.m***

En cuento a le escultura olmeca, refiere la Dra. delaFuen
te que:

",..ocupa en la trayectories del arte del antiguo léxico
un lugar de transicidn entre lo ‘arcaico’, que representsa la
realidad tel y como la percibe visuslmente, y el 'clasicismo!
de las altas culturas, que transmute concepciones religiosas
en simbolos plasticos. Es el arte olmeca un arte que sabe amal
gamar une notable observacidn de le reslidad... con une c on-
cepcidn que siempre aspira a la gran forma'.

La creacidén olmeca se apoya asimismo en una segunde ‘reg
lidad', la del materianl pétreo gobre el cuel trabaja: 'esa na
turaleza suya, su pesadez y macicez, su dureza, su cardcterd
bloque codeterminan su morfogénesis'. Este es su cuaslidad mds
sobresaliente, la lealtad al meteriel, ls f'petricided' de la
que habla Henry Moore /Término que €1 mismo mcufi§/y de la que
deriva; posiblemente una cuelidad formal... 'La cerrazdn de la

masa dsl blogue'..."****

* Tucker, op.cit., p. 44
** yonteforte, op.cit. p. 26

**s WRSTHEIM, Paul, Bseulturs y ceramica del México antipuo, p. 31
***+ Fuente, op.cit. p. 37
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Basdndonos directemente en el texto de Weastheim (en la ci-
ta anterior se intercalnn estractos del mismo):

"La mesa hebla como mase. No hay partes que sobresalgen
del volumen total fijado como forma bésica; lag depresiones cg
8i no pagan de ser incisiones que articulan le superficie, sin
modificar le estructure general. Los detelles que_el artista
quiso /o el cecerdote impusc, segin otres autores7indicar...

ge hallan esculpidos en la superficie, epenas con 1a profundi
dad necesaria para caracteriazar.

. .
El arte olmeca no crea cabezas, cebezas gin mds; crea
cabezas de piedra.®®

Esto es 8dlo lo relativo a la cultura que se egtima inicig
dora de la talle en Mesoamérica (por esta y por otraes razones
que no atafien a este tema, no eg gretuito que se le denoming,
ra "Cultura medre") pero los ejemplos de obruw.con csas carag
teristices son muy abundantes en tode la escultura tallada de
América precortesiana, y que inclusive modificS los ednones
que“debieron”imponerse con la conquista, **

Haste aqui hemos abordado el agpecto de atacar un bloque
por medio de 1a tells, pare obtener escultures monoliticas,es
decir, de una pieza, cuyo volumen -~por cierto- crea dificulte
des si sobrepase el metro cuibico, yo zee porque el sistensade
extraccidn no es el adecuado parae obtener grandes bloques sin
"relices" o fracturas, como es el caso de los mdrmoles y cali
zas mexicanos, cuyes explotacidén en gemeral es a base de dins
miter las canteras paulatinamente; 0 porque el transporte Yy
las maniobrus dc carge son costorfisimas y o nos es posible dr
a trabajar directamente a la cantera, o mejor todavia, a deg,
bestar le montefin, como se hizo en Malinelco o en el Monte
Rushmore, Dakots, para tallar los conocidos rostros de presi
dentes estadounidenses.

*Westheim, op.cit. p. 30

**Nota: gl bien hay grandes diferenciag formales, V.gr.en la es~
cultura meya, también crearon obras con marcada influencia ol-~
mece en el tratemiento del blogue. .
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Un recurso que he vermitido salver estasdificultadesesuti
lizar la piedras cowo en la construccidn, uniendo sillares. Mig
mos que al formar une gran mole se desbmstan, generalmente en
base o un proyecto. De este modo se ha reelizado laestatuaria
monumental, en la gue comunmente no existe un redicel ¢ ambio
en relecidn con las escultura monol{tica, en el sentido de que
siguen siendo mesivas, cerradas.®

Una solucidn diferente podemos aprenderla del trabajo ar -
guitectural-escultdrico de muros y fechadas, en especiol deles
culturas anfiguas como lz maya- de la que se dice, tiene asom
broses soluciones que anuncian las técnicms industrieles moder
neg como ls prefabricacidn y el trebajo en 501‘16;: o la zapot_g
ca ~en Mitls, por ejemplo, simplemenie para recubrir lpspare
des interiores y exteriores del Palacio de las Colummms, Wi~
1liem Holmes calculd que se necegitaron mdzs de 100 000 loaas
de piedre artisticamente esculpides'-'z) ias andinaa‘.’::'omo elim
perio Pishuanaco-Huari, en la Paz, o sus descendientes los co
llas, en lo que hoy es Bolivia, creadores de lag Chullpes de
S8illugtani (torres funerarias de plante cireular construidas
con silleres}. ¥ desde luego, no pedria omitir & la cultura
desarrollada o partir de su establecimiento en el Valle delug
co, donde fundaron la capital de su imperio: le ilnca -comng
tructora del fuerte de Sacsahuamdn, con una enorme muralle de

365 w. de longitud, hasts 18m. de alturas y tres nivelesdefen-
_ givoss asl como la fortaleze de Machu #icchiu, Tembomechay ¥ mu
chas otras, que tal vez porque Pachucutec prohibid a los incas

*Vigd, Monumentos civicos, V.gr. a los Nifios Héroes,aAlvaroQbregdn,
o los grupos escultdricos del Monumento a le Revolucidn, ete.
**STIEBRLIN, Henri, Mayas Guatemala, Honduras y Yucatdn p. 145
**sipud, Krickeber%. Op+C1it., Ps 309

sessCPfr, VARIOS, Historin delarte, Saivat, pp.223,224,236, 240 y 244

{En 1ap.238 se habla deun collar de"piedras cansadas® en Ollantaytembo, esa

P

expresisnusadad en Iz erqueologia de FeTtl s 8 lagmdles de piedra quenolle
garma su_destino, enel caso de esta zons inca fug por invasiones. J.Acha, por
extensidn 1o aplicd a la obra de Sebastidn que nd'llegd elPalacio de B, Artes,
se Yquedd" en el jardfn de enfrente).
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hacer escultura, enfocaron su atencidn en la perfeccidn compo
gitiva y téecnica para lograr ensambles exactos con bloques de
piledra irregulares, sin argemesa, entre cuyss uniones -seginre
zan las cdpsulas culturales-~ "no cabe ni el filo de una hoja
de afeitar”,

Regresemos a  México, una obra que impresiona y tuvimos lea
fortuna de poder admirar, ya que ahora parc nuestra desgraein
sélo podremos verla en fotografias (fue robada del Museo de Ap
tropologia...sin comentarios) es la mdscars del dios Murciéls
go: :

"...hecha con veintiecinco secciones erticuladas de jade
verde oscuro sumamente pulido, que encejan a la perfeccmuéﬁ'o
tese que en esta obra se fusionan voluntad formnl y eprovecha
miento de este preciasdo material, al tener la posibilidad de
lograr, sin desperdicierlo, prominentes volumenes y profundas

awd.xdes, ademds, las partes salicntes méds sgresivas gon bes
tante delgadsa, todo esto implicaria merios problemas técni=
cog de no haber sido tallado & plezas, lo cual incrementa su
vigor expreszvg]. Ojos y dientes gson de concha blenca, se en
contrd en una Tumba del periodo IT de Monte Alben... es pro-

bable que fuera importada de la zons Olmeca /degin Covarrubind/
.. Mide 24 cm, de elto."*®

Obres de este tipo son muestre de lo que €l profesor Que-
snde seﬁalaba“en segundo término: Si se considera 1n picdra
como un elemento con el que se puede "armar" une escultura.ha
brd otro tipo de idees y soluciones formales, ya que de eate
menera los limites son en menor grado dispuestos por el for_
meto de la piedra en gi misma, gerd principalmente el resull
do del ordenamiento en conjdnto, donde cada pleza tiene su fim
¢idén especifica, al menosg visualmente, en ege todo, En que &
le vez ea més sencillo integrar interespacios eliminando lomf
nimo de materiel, el suficiente para hacer posible el acopla
miento de pleces, lajas o bloques; y el acercamlento & la far
ma por desbaste.

*tibon, op.clt., p. 129
**vid. p.61
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Internacionalmente Isamu Noguchi, como méximo exponente, ¥y
el britdnico John Maine; Eugéne Van Lansweerde y Bernard Pa-
ges en Prancis; Kiyote Ote, Emilio Parrera, Lourdes Cue, Anto
nio Nava y Alfonso Campos en México, son algunos de los escul
tores que de mmneras diversas y en mayor o menor grado han he
cho ugo de esta pogibilidad. En la que es factible combinar
dos o mds tipos de piedra y también otros materiales,

YEn los dltimos =afios, muchos Jovenes escultores han lle
gndo a interesarse por ls utilizaeion de la piedra en conjun~
cidn con otros medics, Hileres de bloqgues de piedra o lanchsas
de pizsrra, por ejemplo, pueden apllarsze ¢ colocarse enunadg
terminade relacidn.

Pars contrerester le fuerze de la gravedad que soporta 1a
piedras, se le utiliza en conjuncidn con acero o madern en mon
tajen que se asemejan a ls naturaleza reorganizads o a las es
truectures primitives. la cama de las diferentes formas de tm
. tar el medio, hace que lg piedre sea vista con una nuevavite
lidad, como un materisl con numerosas cunlidades que puede ser
explotado en un amplio campo de expresidn eacultdrica,.' *

Tipos de piedrs

"...la manersa en que la piedra se he formado, quete va
a permitir log diferentes cortes, que te va a permitir eltrp
bajo delicado, el trabajo mds gruesg, el que se rompa de cier
tas formas, que ls veta me merque més claramente, el que exis
to ya uns conformacién de colorido; todo esto... le va a son
ferir un cardeter & la pledra.n
Francisco Quewnda **

"Igual que la madera, la pledra es la naturslezae misma
¥, en general, también es resistencin y dureza. Después se pa
sar{a a catalogar las diferentes piedres.”

Leticla Moreno **

"la piedra es un descubrimiento, una aorpresa en su in
terior. Aporta muchas posibilidedes, y i se tiene gran vaz‘le
ded, amumenten. Aunque une elija el mismo tipo de pledra cada

* Midgley, op.oit. p. 138
** Entrevista cit.
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vez que se ve & trebajar, ge encontrerin varientes. Esta pre-
dilecclon nor un tipo de piedrsa aepenuo mucho del érees geogrs
fica en que se habita o que nos rodes.'

anon Bertrand ®

"la palebra pisdre me remite vl blogue de mesa pezpda y
dura, con vetes y con cierta texturs, pero puede cambiar el len
guaje en cuanto o leas varacteristicas de cnde piedrm qufolqu
mos, por ejemplo, una piedra de rio me remite 1nmea1ntﬂmen»c
al ague, porque fue talleda durunte cierto tiempo vor ella;si
elijo un mdrmol tiene determinadas vete que puedc aproves hﬂA,
entonces cada tipo de piedra sugiere algo distinto, ne podrin
generalizar un concepto de piedra pcorque es variado,”

faru Onmifio ®

: "Yo no estoy de mcuerdo con las concepciocnes preestable
cides: de aque si hay materisles que nos dan idea de moderni =
dod o de antigiiedad, sino que, a 1a hora que obsePtvas tumate
rlal, con el contexto que traes , tu le dards sentido, tu pro
pia expresidn.

Definitivumente los materiales sugieren, pero eso node
be de limiter criterios, el artiste como trobajndor, debsper
¢ibirle, gentirle, y no decir: 'puesme dijeron que la piedra
debe pesar'. A lo mejor puede decir: 's mi esta piedrs no me
da peso, me da ligereza'

Yo no he trabajado wucho con elle, trabajé en el proyec
to Alcdzar de Toledo, sobre tepetate, que es muy blando, cesi
arenoso, mi plenteamiento fue sobre formes muy grandotag por_
que si me hubiern metido con detalles muy pequeiios perderid
1a forma ol deslavarse, en cambio los grendes volumensstardan
mds en desupnarecer. Si la piedra hubiera gido recinto, tolvez
hubieras metido fighras mds reducidas."

v

Benjamin Cortés

En estas respuestes de los escultores, & la interrogante
de qué es la piedrn parza ellos, queda implicita la necesidad
de entrar en Lo especifico: de qué tipo de piedrs se estd ha
blendo.

Este tema puede sbordarse desde varios gngulos: el del cen .
terp, del escultor, del arquitecto, del ingeniero civil y el

*Entreviste cit.
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del gedlogo (claro que existen més profesiones ligados con el
estudio de le piedra, como oficios en que se tiene como mate
rial primrordial, pero dejemos éstos como bdsicos). Z1 primero
¥ el Jdltime con los extremos, cl uno bu:ndé en el cotidirvola
cer, ¥ el otro en el endlidis cientifico.

Muchos escultores en ¥éxico, tienden r relacionarse m#s con
la nomenclaturs y conocimientos utili
con los del gedlogo. Una muestra de ello eas, para Joiensal gue

",..el experto no hebla de piedras, tal como ce hace en
el lenguaje popular." *

Para el gedlogo: el material natural, paorte sdlide de 1o cop
teza terrestre, cuyas caracteristicas: color, peuso especifico,
texturs, esiructura y gredo de dureza, estdn determingdos nor
la composicidn y organizaecidn de el o lus minersles, y en oca
sionea sustancisas amorfne no eristelines que la constituywen
se designa con el términc “"roca".

Bl vocablo "piedra" es més impreciso, mds general,

Gue
frecuentemente lo usamos nara indicar el estindo de dureza de
cualquier materia ~que originslmente puede ser blandm, coloi
dal, liquida, pulverizeda o granulada; de procedencin nstursl
o industri:sl, )

Ho es casual que Le Torbusier 1llamara al cementc "La pledra
del siglo XX". Y justamente en ese literc] sentide ha sido en
tendido ¥y aprovechado por ezcultores comc Federico Silve, Edusr
do Nesta y otroc que prefabricen bloques y los tallan, con la
ventaje de poder tener mayor control sobre el materinl que mez

clndo adecusdomente con o

nun Yy nreng, fotH] h
ser desbastndo durante €l onroceso de curade no opone resisten
cia s le herremienta; el carecer de veta puede consider e

gativo o pogitivo, dependiendo de loa objetivog del escultor,

pero desde luego siempre sera un indicador de que el cemento

*SHUMANN, Welter, Pequefia gpuis de los minersles y rocas, p. 5
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es cemento y no roca.

Los gedlogos han clasificado las rocas terrestres de acuer
do a su origen en tres grupos:

a) Igneas, también llamadas eruptivaes, se forman al enfriap
se el magma, su tipo depende de la composicidn de émte, de 1a
cantided de gases que contenga y de la velocldad de su enfria
miento. Si este megma sale a le superficie terrestre se llemg
lava, y al enfriarse forma roces que presentan pequefios cris-
tales, a veces no distinguibles a simple vista, V.gr.:baselio,
endesita, obsidienm; es decir, rocas conocidas como extrusmives
o volcanicas., En cambio las que se solidifican en el espesor
de la corteza terrestre, V.gr.: granito, gabro, diorita, etc.,
presentan generslmemte grandes cristales. Bste subgrupo cs co
nocido como rocas intrusivas. -

b) Sedimentsrias, formedas por la accidn del intemperismo
(agua, viento o hielo) u organiswos, sobre otras rocas més an
tiguas que al romperlas o disolverlas son transportades amene
ra de fragmentos por dichos elementos naturales hastm lugares
bajos donde se depositan al acumulerse por su propio peso, o
son cementadas por otro material, entonces formen este tipo de
rocas. Sus constituyentes dominantes pueden ser: Wateriales de
triticos inorgdnicos, V.gr.:areniscas, conglomerados y hrechas
{guijarros y graves, redondeados y angulares respectivamente,
en une matriz de granos cementados de arens),ete.; precipita-
dos quimicos, cuendo se formen por sales o sustanclas solubles
separadas del agua por eVapornclén, Vigr.: calizaes, ¥eso, pe-
dernal, travertlno, etc,;y por material detritico orgdnico, V.
gr.:coquina (con restos de conchas y carbonato de calcio),cor
bdén bituminoso (de hullsa), ete.

¢) Ketamdrficas, originadas al transformarae las rocas ig
neas, sedimentaries, y aun otraa metamérficas, por hacer con-
tacto o msocisrse con cuerpos igneos intrusivos candentes, por
scluciones reactivedas a causa de los enteriores, por gases o
altes presiones en el interior de la corteza terrestre.

El resultado de tel metamorfismo son tipos de roca totalmen
te diferentes a los anteriores. As{ de una caliza de grano f1
no, puede surgir una roca més dura de textura gruesa y crista
lina llemada mérmol, de una arenisca con altc contenido en cunr
70, une cusrcita; del granito una roce de textura folieds 1lla
mada nels; o de una lutita, compueste por finos grénulos de Ii
mos ¥y arcillas, pueden surgir rocas que se usaron para fabricg
¢idn de rnederss, raspedores y otros artefactos lamineres, no
proplos para punzar, cortar o percutir, dichas roces sonlas fi
litas y pizarras. Jos efectos del metamorfismo dependen en gran
medide de las propiedades fisicas y quimices de la roce origi
nel, y del egente que interviens, asi ,como del grado de trang
formacidn. Por lo comin los cambios mds basicos tienen lugar

4 M T?ﬁ
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en la texiura y en la composicidn de ls roca. Ya que tales cam
bios requicren de mucho tiempo, estas rocas son generalnente
las mas antigues, y gunque no son tan abundentes como las Ig
neas {(que componen el 95% de los 16 Km. mds externos de la cor
teza terrestre) o las sedimentarlas (el 75% de las rocas que
estén expuestas en la superficie de_la Tierra) tiencn gran sig
nificacidn geoldgica, ya que dades las condiciones en que se
formaron, estes rocas "reformades" registran algunos de log ca
pitulos mds violentos de la historis terresire.

Mediante previo estudio petrogrdfico, todes las rocas pueden
clasificarse correctamente en sus respectivos grupos.

"Es importante que el pnalisis geoldgieco se reslice deg
de el punto de viste del gervicio que debe prestar ls roca.por
ejemplo, si ha de ser usada como materisl spportente, como pig
dra de construccidn, o para hacer hormigdmn.” *

Esto, dicho por un gedlogo ingenieril, podriamcs aplicarlo
o le escultura, que también tiene requerimientos especificos
y diversos. Desde luego, no seriam necesario un estudio muy pro

el

tundo, basta cou uno que indique propiledades quimicas i
cas generales, posibilidades y condicionantes de uso; y algo
sumamente importante: lugares oxaectos de ubicacidn, ademds sg
ria muy dtil conciliar la jerga usada por el gedlogo con lamar
cadamente regionalista del cantero y de algunos libros técni_
cos para escultura. Cosas que, hasta donde 3é, nunca han sido
hechas con ese rigor, seguramente se debe 8 gque la costumbre,
la experiencia transmitida de unos escultores a otros, la en-
sefianza academicista y los factores geografico y econdmico hen
determinado qué piedras pueden tallerse y qué otrag no sirven
para ese fin, o més sun, no son proplas pare esculiura. Sindu
da todas esas razones hen limitado al escultor, pero al margen
de ellos, loc posibilidades dc use y itdemicas se hien ampliads,
como ya se ha sefialado. La piedra. (digo piedra porgue n estaes
alturas decir "Escuitura en roca" sonaria poco familiar y hag
ta pedante) ya no es usada estrictamente para talla,sedeja tal
cual es, integréndola o asocidndola a otras piledras, materig

*KRYNINE, Dimitri P., Principios de geologfs y geotécnia,p.40
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les u objetos. O también como material suelto no consolidado
(regolito) para carga en resinas sintéticas y concreto,en don
de lo que nos interesa es que quede expuesta. Por lo tanto ol
eacultor es el unico que -de acuerdo & lo gue quiere- puede
tijarse el li{mite de las piedras & usar.

Regresando a la piedra para talle,iQué es en general lo que
se busce en ella? ‘
"Hey varios tipos de piedra, pero dentro de esas varie

dades, nosotros las seleccionamos de acuerdo & su dureza, co
‘lor y compactacidn.”

"En una forma generel, la estructura y la textura.dehﬂ
minen la eleccidn de las herramlentas de trabajo."
Digamcs que antes de las herramientas, determina le ele g
cién de la téenica.

Log dos factores a que se refiere Moholy-Nagy establecen la
calidad del bloque: compactacién uniforme, sin fracturesnica
vernas, acahbedo factible (rugoso, mate o brillente) durezas{en
términos generales, por le existencia de cementante, que pue_
de ger mnds, o menca duro que el grano mismo, por la organiza
cidn del grano, o por la composicidén minerseldgicajasi como el
que tenga o no veta, y el color, debidos también a la composi
cidn mineral, Es decir, todo esto engloba, en cierta medidael
resultedo formal, o dicho con propiedad, en el tipo y forma
particular de una piedra, encontramoe la afinided o el reche-
z0 & nuesira idesa.

Del retrato de un sacerdote egipceio, fechado en el sigloIV
a.C. {periodo tardio) se dice lo siguiente:»'

“Labraao en durigsimo basalto azul, la resistenciadelma

"terial impuso el trato liso de la forma y favorecio la perfec
cidn del detelle.® ***

*PATEHETE, Kakuzo et,al., Chokoku tsukuru /Esculpir/p. 98
‘tMoholy-Nagy, op.cit.p., 4

«=eVid, Historim del srte, Salvat Tomo Ip., 142 (La miemacits epli
ca Lily Kessner 21 busto de Silvestre Revueltas talleda en mér
mol negro por Carlos Bracho, Vid. Historias del arte mexiceno,
Tomo 15 p. 2218)
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Lily Kassmer celifica las formas de la esculturs precolom
bina como cerradas, mecizas y clésicamente hierdticas "gque en
buene parte estabeno determinedns por el tipo de piedra que te
nian," * '

Aunque hoy neo resultan vigentes muchas recetes a segulr, en
1o gque se refiere o yué tipo de piedre usar parn determinadas
formas, V.gr.:

", . .mérmol ¥y alabastro, los materisles normalmente degti
ngdos g convertirse en carne de mujer.,.."® **

"Ciertas piedras dures, de purisima coloracidn como laob
sidiena y la diorite, se prestesn admirablemente psra realizar
obras de gimbdlico significado.n ***

En algunas hey cierto grado de razénm:

"Eatd justificado el uso de granito en la estatuaria cg
logal; pero seris improcedente servirse de é1 punra esculpiren
pequeﬁo.“""

Paseondo por elio les anteriores expgersciones v relativida
des, es cierto que pares taller granite se necesita un impacto

"puazante” guo el oo oles dimensiones dificilmen=~
te podria mostenerse en 1o posicidn desenda para trabejerloced
modamente, ni serviria de muche =atormillarlo el ceballete, da
do ol fuerte impecto, mismo que no permitiria lograr parteas de
escas0 espesor.

Ios granitos, gebros y basnltoa, desde el punto de vista ff

gico son extremadamentie fuertes.

"En 1a parte superior del rengo ge puede tomnr & uno de
les mds fuertes graniisc, somo ejemplo, sabemos gue un cubo de
sélo un pie[?apacidadde 28.32 1./ tiene une resisiencin equi-
valente a dosmil toneledas. Las esculturas esculpidas en €lam
necegeriamente sdlidas, en comparacidn con esculturas en otres

*YTbid. p. 2223

**Gaya, op.cit.p. 17
¥**MARTIN Conzdlez J.J., Historisdel arte, p.28
“***1dem.
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piedras o materinles en que puecden o debsn usarse menejando va
cfos."*® : ‘ k -

Lo situscidn geogrdficz y la durezs de le piedre han prove
cado fendmenos tan paraddjicos como los siguientes:

Mientras en Mesopotamie la piedres es rere, 1la més frecuen-
te es un alabastro yesoso, fdcil de teller, requerisn a mie de
éata, de una piedra dure (diorita, dolerits, esteatite y gra-
nito;} que debign traer de las montafias. En cembio en la anti-
gue provincia de Aquitania:

",..ea un pafs de granito, en donde la pledre <o resis-
tente el trabajo del eincel. Por esc los encargados de cele~—
brar e loz santos no fueron los escultores, sino los orfebregh

LE2

Para los slumnos que han trabsjado le piledra basdltice co-
nocida come “recinto®, es o veces muy dure, pero no guebradi-
z0. Perc eso depende mucho de le zona de extraccidn, porquens
eg el mismo éste del que hablo, gue trejimos de Featzingo, al
de Chimalhugcan, que es mds duro, o que el de Intepalucs, tan
inadecunde parn esculturn (los centeros le dicen "szltdn" por
que con el impscto brincan lajes) que solemenie se roziros Dy
ra ser usado en recubrimientos de piso o Fachadag,

Tntre los basslios encontramos grados de porogidad, desde
las llemedes piedraes “chinas" muy poroses, haste las exireme~
damente compnactas de grano fino que se presentan en barras de
corte exagonal. Enel museo Nacionsel de Antropciogia po
demos observar en la sala mexicae l8g gerpientes enrcscadsas hg
chas & partir de blogues odnicos o cilindricos, se tallaron
en brgsltos negros y verdosos y se pulieron haste dejerlascon

*Batten, op.cit. p.1
"%Etzbeea o aue aplggologia se eplica €l término duress e unmaterial in

dividuel homogéneo, como losminerales, queen cuslquiier punto tieneniguwl
composicif. Sudureza semide conla escala deMohs del 1(taleo) 21 10 {diaman
te). En lasTocas esdificil que existe hanogeneidad, par esono seles aplica
el término dureze sino tenascidad, como resistencia e la ruptura por gol
pe, ¥ no por resistencia &l desgaste, comoenlos minerales.

e*¢yfTE, Emile, El arte religioss del s, XIIal g XVIITI, p. 25
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ese lustre que ain se concerva.

Ya hemos entrado z otro aspecto interescnte de lapiedre, la
reflexidn de la luz, que depende de la organizecidn y tipo de
greno, asi como de la musencian o presencia y tipo de cementmn
te. Por eso en términos genergles:

"BEn la piedre dura es mes fhcil dar brllloquecnlﬂsmag
auaves que el mdrmol [‘oro les areniscas gue por mAas que 8e pu
lan no or111a37pero en 4stes se sentird mds el cardcter pétrec.
Habré ocesiones en que se pueds aprovechar la rugosidad dejen
do pertes gsin pulir,

Cuendo no estéd bien pullda le piedra no es _muy resisten
te, porque el cincel le dejd estrellnds (se rompid la crlstalo
grofis y es mds fdeil que se desgrane por ega zona) entonces,
1a piedre pulida es mucho menos vulnerable. Se ha encontrado
pledre pulide egipcie fuerte y bien conserveda, mientras que
otra menos antigus con trabasjo de cincel exclusivamente, estd
muy deterioredes y ennegrecide."*®

¢Por qué cusnde varios putores enumeran materiales para eg
cultura, nombran por separado marmol y piedra?

Bl escultor Gastén Gonzélesz nfirma que no existe superiori
dad del uno sobre la otre, sino que todo depende de cdmo cean

_trohnjades, en cne centidn:

"El médrmel blanco, principslmente, permite v oxige tra-.
bajer la forma al maximo en su acabado, esto es: como refleja
la luz es muy luminoso, y entonces ahf{ no puedes esconder nln
gin defecto, y octo hace que visuaslmente requiera unm solucidn
formal muy acabsda, muy trabegnda, con dominio de la forma 'y
del modelado en ls tex tura idn v superficie del materiel.

Pero de todos modos el mdérmol tembidén es una piledra,!**

En efecto, en oso concordaron todos los entrevistados. B in
clugive el escultor Francisco Queseda se mostrd molesto pordi
c¢he discriminecidn:

"Cuando se distingue entre marmol y piedre, se estd hatlm
do no de cualquier.marmol, sino exclusivamente del blancodeCa

rrara [que sigue siendo considerado, junto con los de canterss

* Patehete, op.cit., p. 114
*® Pntrevista cit.
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prdéximas, en las cercanfas de Florencia, la principal reserva
del mejor mirmol en Italiam y en el mundo/

El asunto es muy particular. es une forma despectiva de
trater a la piedra. El mdrmol como algo de 'clase', porque es
el material de los griegos, por lo tanto de la cultura pristi
na, de la cultura, Y las demds piedras: de los 'otrog'.HablaT
de efe Marmol en México como algo importante es ridf{culo,hobria
que buscar cudles son las esculturas en mirmol donde es reasl-
mente importante este material, es un periodo muy pequefio." *

Resultarie por demés triste que todavie, como en las cultn
ras del Mediterrdneo, tallar mdrmol de Carrere siguiesra sien-
do ¢l objetivo mds elevado de slgunos escultores mexicenos,sin
mds razén que el valor de "pedigree® del que hablaMOIES:% ig
norando gue en nuestro pais se extraen mdrmoles y calizas {gue
gi bien son sedimentaries y no metamdérficas como aquel,presen-
tan atractivas y variadas calidedes de vets y color, y finnl-
mente su apariencis -que es 1o primordial para quienes traba-
Jjames con lo visual- es ten semejente a la del mdrmol que fre
cuertemente se le vende como tul por confundirse con éllen =0
nas especifices de numerosos eatados, entre los més gencrosecs
estén Oaxaca, Puebla y Guerrero.

J.J. Martin sefala cualidedes generales de mdrmol y alsbag
tro: “y..mon por la finurn de su grano y la relativa abunden
cia con que se.encuentran en la naturaleza, los materialesnww
adecuados para toda clase de esculturas. Permite obtenerlosmds
sutiles detelles y los efectos mas variados, desde el realisino
hasta la més osade estilizacidn.v ***

Y tawbién geometrizacidn, porque permite lograr perfectas
aristag; sirva de ejemplo le escultura del brasilefio SergioCa
mergo, titulada "Estructura 460" que se expone permanentemen—

"te en el museo Rufino Temayo, D.F.. Sin embarge no comparto la
idea de que dichos materieles funcionen en toda oclase deescul

*Entrevista cit. i
t&MOLES, Abraham A., Teoris de los objetos, pp.130 y 131
*=epartin, op,cit., p.28B
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turas, como tampoco lo hace un sdlo tipo de pldstico ni cual~
quier otro material,

Para Hofmann, si el m£rmol blanco "favorece por su transpg
rencie la blandura de los contornos, su fluencia sueve y acor
de facil", entonces dice H. Meyer {un contempordneo de Goethe:

“Iig pues logico que la pro’erencia de loa clagicistas por
las formas blandes y sin erergis otorgaren la preminencia al
mérmol.v *

S1 Wiguel Angel se hubiese enterrdo de gemejante declearacitn
se ofcnderia terriblemente. Insistimos en que haey recetns, pg
ro retomemos las palebras del escultor Jastdn, el tratamiento
del mnterial va en funcidn de la propuesta.

Por dltimo, se identifican con la blendura y 1o delesnabi-
11dad las rocag gedimentarias, pero curicaamente el padernal,
también llamado silex, pertenece n esta clasificacidn, y pogce
una alta tenacidad. Inclusive, las sreniscas no siempre gon fd
ciles de tnlier:

"La representacicdn de frente de la fipura humana de pie
fue ejecutada brillantemente tanto en Copdn como en Quirigud,
aunque les figuras de ésta Wltima tel vesz estnn mda de acuer-
do con nuestro gusto moderno, porque son mda moderadas, debi-

do sin duda a la nayor dificultad técnice para menejar la nig
dra arenisca de Quirigda.” **

Generalmente lag areniscas requieren un trato cuidadoso,ca
sl sin fuerza de por medio, y con herramienta ligera, de tal
modo que, comenta el profesor Julidn Cortés, en un pantedn za
catecano log artesenos. hacen [iligrsnas con formones exclusi-
vamente. Y no es extrafio, porque para los nifios es un material
iddéneo, como se vid en la exposicidén de losg talleres infenti-
leg de veranot'ﬁonde Salvador Pizarro Gdmez ensefid tallaenpie

*Hofmann, op.cit.,p. 23
**NORLEY, Silvanus G., La civilizacidn maye, p. 355
***1mgeo de Arte Moderno, INBA-SHP, Mexico, 1987
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drachiluca"de los Remedios, con la que hicieron desde elemen
tales relieves hesta figura exents sencilla y pequefin, pero re
suelts en todos sus dngulos.

log antiguos escultores huastecos™sprovecharon excelente--
mente las cuamlidades de la piedra areniscu, ya qua menzjiaben
continuamente interespacios en valumenes escasamente vesztos,
casi plenog. El inconveniente intrinseco de eatas vosibilida
des ec el estado de deterioro en que Be encuentran muchas de
sug esculturaes, porque en general, lo mismo nue en le meyoris
de lmg calizas, eg frecuente la erosién por sgentes Sicicos y
propensidn al ateque quimico de deidos {enel cmso delasulti
mag) o de salesy corrogivaes, como leg gue Provocarcon Uns espe-—
cie de "cnncer" a 120 bloques de loz que conformin la bese de
18 Eafings egipecia, como 1o informé el investigador estadouni
dense Merk Lehner, quisn se ha dedicado sictc aiics & vsludlar
la y tal parece gue ne he encontrado un remedio Teurative®, lo
mds probable es que despids de otros experinentos decida reem—
plazer los bloques afectudos de la enorme esculturs construi-
da o bose de sillares de piledra calizm, El ceso semeja muchosal
de los humanosz, con la sclvedad de que en este es més sencillo
tomar medides "preventivas", haclendo uso de las nuevas sustsn
cias que producen ciertos laboratorios quimicos pera la cong,
truccidn. En lo que respecta & lo formal y a la ubicacidn de
la obra, es importanie pensar a futuro cuando se va aemplear
este tipo de piedra, como lo hizo el escultor Benjamin Cortés
(Vid. p. 77

ractores como ¢l antes sgefialado son seguramente los quehan
‘propiciado el que existan, y desde la antigliedad heyan exis~
tido, jerarquiss, como la que sigue tenlendo el mdrmol de Ca
rrare, u otro caso que trae a colacidén una observacidn digne

*vid. FUEETE, Beatriz de 18, Catélogo de esculturs hussteca mg%g’
**(AP) "laz piedraos de la base de la RBafinge ' en el Heraldo

.de México, 26/0ct./B1, p.26A
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de cOmentarse:
Tanto en el Salén triemel de escultura recientemente pase_
doy como en les grlerias comerciales y casas de la cultura,se
_hen expuesto, y exponen obres mil y una veces vistasm, figuri-
tas relamidas aque (salvo rarisimas excepciones) al no ofrecer
por si mismas -ya no digemos nuevas propuestims- ni siquieraun
buen modelado, pensardn suz autores que por el simple hechode
estar montadas en una base (bastante convencionnl por cierto)
del llamado mérmol negro regiomonteno, obtendrdn los valores
visueles de que cerecen, © por lo menos se disimularédn sus de
fectos (8ies que egtén conscientes de ellos, lo cual dudo, por
que siempre creemos que nuestra obre cstd llena de virtudes),
por afiadidura que este material les conferird preastigio, ele-
gancie, "Moque de buen gusto", y lo mds importente, que eleva-
ré su precio. Situmcidn similar e 1a de la pintura insignifi-
cante dentro de un marco ostentoso,
Tal vez el lector se pregunte (Qué tiene que ver estoconel
tema de lag jerarquias en lu piedra?
ucho, porque de no existir, en el caso antes expuesto, los
escultores podrian elegir cualguier otra piedra, pero silo que
le gustae el cliente es este mdrmol, de eso hacemos la escultu
rita ¢ por lo menoa ln base.
En la époce precolombine también encontramos jerarquiass en
el uso que se dabe & la piedra, clarc que por razones total —
mente diferentes, en funcidn a toda una doctrina.
En lo mds bajo de la escala, podemos deducir que se¢ encon-
‘ traba, dentro de la piedra que tenfa slgune funcidn, el tezon
tle & granel -aunque, por lo que Agustin de Veteneurt informa
més que bor une cuestidn religiosa, este pledra "liviena y po
rogea gque nodo gobre 1nn‘aguas"'§ra usauda por razones de peso
fisico en sus construcciones, ya que la ciudad estabe fundeda

*puditorio Nacional (galeris del) INBA-SEF, 18deoct.-20dznov./88
**Vetancurt, op.cit., p. 44



"sobre las mismas agues" y era poco firme. Sin embergo, ingig
timos en heblar de jererquias, porque esta piedra no se dejd
patente o expuesta al natural sino hasta el siglo XVII.‘Otras
piedres, extraides o trabasjedas en/de grandes blogques de zlta
dureze en general, comc el basalto, despuds de ser esculpides
en virtud de que“sdolecfan del color precioso tambiér se poli
cromeben, principelmente con ocres, rojo y azul grisdeso.

En cambioc la obsidiana, pedernel, pirita, serpentina, tupr-
quesn, cuarzo, mica, cristal de roca (variedsd de cuerzo)yal
gunes otras que consideraban precimdas por su color o rarese,

" eran congervgedas sin recubrimiento alguno, salvo en csasos ex-
cepcionales, V.gr. el jade, ten importante que al estar inser
to en une cavided tellads ex profesc con ege fin, fungia comoél
corszdn de la esculiura, el alme de le deidadi®sin el curl no
tendrin vidn, se pinteba con cinabrie (rojo mercurial que se ob
tiene =2n Guana;juato)' pare efecto de mantener vivas las ofven-
das que enterraban tento los olmecas como los teotihuscsnos.™®

Y ye que heblagmos del color nmtural de la piedra, éate ha
sido tan importente pers el hombre que:

"Un prurito de fidelided & lo real, ha determinedo=népo
cas como la segunda mitad del siglo XIX, un curioso empleo de
meteriales (o tipos de piedre) combinados. Se escoegian las pie
dras mds pdecuedes por su color para labrar las distintes paTr
tes del ser humeno, ojos, cabello, vestidos etc. de manera que
le esc\liurs adquirias una apariencias pintoresca de mosaico,"*

Asimismo ha sido aplicado al mural, como fragmento pictdri
co, de lo cual dan ejemplo las fachadas de le BihliotecaCentrel.

Para nosotros es uu importante criterio de seleccidn, tento
de la piledra como de log materiales con que se acople y combine.,

* Datos proporcionados por el Mtro. Pareydn, quien aclara que sflo losdl

meces o policromaron suescultura cclosal, talwezparsy clima lluvioso!

“* Landa, Apud. Westheim,Esculture y cerémica..,, 0,20 "Sélo des-

pués de colocado el corazdm, que Be embutie €n solemnc ceTemo=-

nis, la imagen se consideraba divina."

***yart{n, op.cit.,p. 28 (Un ejemplo de este tipo se conserve en
" el Nuseo de la Ciludad de Mexico)
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Pines formativos

Algunos profesores, atendiendo el ejemplo histdrico de cul-
tures como la egipeiam, la ibérica, probablemente la maya, ete.
en las que se piensa que el trabajo en medera antecedid al de
piedra, recomiendan llevarlo e la prictica con el estudianta-
do de escultura. Otros escultores lo proponen bsjo el argumen
to de que es més fdcil desarrollar habilidades en ln primera,
en resumen, dicen 1o mismo. Desde luego, todo va en funcidnde
los objetivos que el profesorado de escultura pretenda lograr,

En el tiempo que he llevado esteblecer un ritmo de trabajo
secuenciado de talleres en la ENAP, no se ha podido corroborsr
diche teoria. En lo personal, si noe basamos exclusivamenteen
2] grado de dificulted téecnica, no creo que podamos calificar
de mds fdcil o menos dificil le tolle en madera en relacidn a
lp talle en piedra, ambas tienen sus particularidades, sus pro
blemas a resolver. Si bien lps dos Implican el mismo procedi~
miento con varientes técnicas, el Colegio de escultura he acor
dado trator de crear una continuidad de objetivos, en funcidn
de la complejided crecienie que se va dendo en el desarrollo
de un lengueje escultdrico propio. Por ese motivo se llegdala
convencidn, hace aproximademente cuasiro esflog, de que el alum-
no- ingrese primero a talls en madera y luego a talle en pie
dra, giendo desde luego obligatorio para los alumnos inscritos
paaar, entes que a cualquier otro taller de esculture, = mode
lcdo. .

En la préctica, este primer paso ha dado resulitzde, peroen
lo referente a los niveles de constiruccldny tella, en el plan
de estudios vigente no se da el tiempo suficiente para que el
alumno pueda cursar todos los talleres que cada nivel abarca.

Especi{ficamente dentro dc ls talla en pledra, entre los es
cultores que la imparten, slgunos opinsn que cuando el estu—
diante se inicis en ellas, la piedre que use deberé.ser féecil
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de degbagtar, otros en el ledo opuesto indican que debe de ser
muy dura pargs diseiplinerlo.

Con esta segunds postura absolutamente no concuerdo, $i el
profecor tiene como taresc dirigir un taller es entre otras co
sgs para evitar une seric de tropiezos al elumno, no encuantro
el gentido que pueda tener cangarlo con un ejercicio en grani
to, es necesario obviarle el camine de las dificultades téeni
¢as chorrdndole tiempo y gastos infructuosos, esto incluyse, ol
proporcionerle y encerierle & user (indicendo riesgos y medidas
preventives) la magquinaria con que cuenta el taller.Ibhsupqu
to, la maquineria no lo hace todo, por lo que habrd que intrg
ducirln en el manejo de 1n herramienta mernual.

3in embsn

-volviendo a la pledre- debemos anteponersl cg
1ifizative £fdcil (pcmn tallar) el de adecusdm sl boceto inicial
del alumnoe que debe aer muy sintético.

Vele recalear que antes de aborder la piedra es recomenda-
ble reeslizar elercicios rdpidos en ¥eso, barro seco y cemento,
jugendc eon veriados recursos formales, y se pueden seguir hg
ciend 0 & la par gue el ejercicio en piedrs, lo mismo que nug
ves bocetoa.

Paulatinamente el alumno se va inclinande por otros tipas
de piedra, y sin necesidad de imposicidn puede decidirse por
una muy tenaz, que notendrd inconveniente pera trabejar mien
tras caente con:

Tiempo suficiente

Conocimientos tdenilcos

.Herramienta y mequinarie adecuadas

Y la piedra, evidentemente.
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Experiencias personal

En un principio, rl iniciar lo presente, mi tema se reducfa
a las caracteristicas de lu roca como factores que alteran la
forme escultdrica, perc sl no haber suficiente bibliograffade
bia bagarme en una serie de obrag representstivas y principal
mente en une experimentacidn sistemstica propia. Algunoco ejer
cicios anteriores e la investigacidn ys podian darme pautas s
seguir, pero necesitaba datos mds precisos.

Se buseS una forime tridimensional, ni ten primaria ni taen
compleja para reproducirla en diferentes tipos de piedra, ya
que era le unica manera de comprobar si reslmente lag caracte
rigticas de la piedra afecten le forme o no, y de qué modo.

Ia forma elegida fue une oreja, principelmente por su intg
resante topografia, que comenceé a estudiar por medio de apun-
tes muy esquemdticsos hosta lleger ol didbujo detelladc en gue
ae observan calidades tonales producidas por lag alturagy pro
fundidades, que después observandc un modelo vivo modelé en ba
rro. De esta pequefis oreja gufa se pasd al primer bloque de pie
dra (58 x 35 x 20 cm. aprox.) en el que el boceto "comenzda su
frir cembios" para sdeptarsc en forma, conslstencia y propor-
ciones a este material. Heste aqui el modelado de esta p ieza
estarfa totalmente guiado por la libre percepcidn del boceto,
en lo sigulente utilizaria un método mecénico pera "tresplan-
tar" le forma partiendo de esta primera oreja.

Para aplicer dicho método mecénico habfa que hacer uso de
uno de esos aparatos de los gue se habld en el subtema "Talla
indivecta™, llamado puntigrale, repetidor, panidgrsic lridinen
sional, mdquina de sacar puntes, etc., el que utilicé fue di~
seflado por el escultor, inventor y maestro Julien Cortésy res
lizado,con sus indicaciones y asesoramiento, en madera, con per
foraciones alineedas para que se desplazaren las varillas me-
talicas quc indicarien alturas y profundidades.

Manejar por primere vez este sistema no era neda sencillo,
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por lo tanto hecer une serie de orejas tenia como fundementu-

.- : . . .
¢idn, ndemds de lc mates suplicado y de aprender = utilis

te aistema, el ebajae con escaltura ne totalmente cxeonte,

no con una tendiente a ger relieve para hnver menos tardadn y

complicade la aplicacidn de diche métode, aue no Tue mds que el
medio parsa oblener resultados

Terminzada 1o priwere pieze, tuve conocimiento a travds d o
otros profesores, de la obra de un estadounidense, y luego de
un juponéﬂ que como wotivo formel utilizen la oreja, represen
tandole e interpretdndcls en distintes materinles. Pero ess no

fue ohjecidn pars suspender el experimento.

Los tipos de roce que se utilizaron dependieron en cierts me
dide de las circunstancias, le intencidn en un principic era
n

trehajer las mds representatives de 1o clagificapeidn, pero no
obatant: que =50 no fue posible, ¢l que hublere diferenciasen

color, texturs v estructura fue suficiente.

La primere orejs se trabajd en roca extrusiva, con textura
fina czlificadn como porfidica, dado que se compone de une mo
triz con cristales microscdpices que coexisten con otros obser

vables « simples vista. En el lengunje de slgunes conteros re-

eibe el nombrec de “piledra pulpito". Procede de un cerro cercans
a lp TWAP y estabn destineda a la cimentacidn de une construg
cidrn. En su coler rosado, el profesor Kiyoto Ota enccntré.e 1
inconveniente de userls pera esculturs por su connotaeldn ar-
tesanal, pers se hizc hincapié en que los recursos pera Tesol
ver formelmente 1o obra, entre los cusles es muy importenie el
scabado; la forme misma, ¥ en otros casos hesta 1los medios pa
ra transformarla pueden darie un sentids dgl todc diferenta,
Dade su considerable durezn, fue mda propie pere formas an
gulesas, por lo cual resultd une oreja con regiones geometri-

»pdas, ¥y en general es ligeramcnte rigida.
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Para la siguiente oreja se eligid una roca sedimentaris,se
consiguié una arenisco de Aguascnlientes con marcadas capes es
tratificades de fonalidades ocres, Tiene un “hilo" (direccidn
de la vete) tan fdcilmente detectable y tan determinante que,
si se le sigus el desbaste es muy rdpido, pero si se intents
ir en sentido contrario se le pueden ceusar fractiuras severag.

h pesar de estar trasladando la forma con el puntfigrafo, en
el acnbado se dieron modificaciones que su consiatencia areng
sa exigid, resultendo mds célide, no solamente por su color, si
no por la nuecencia de aristas.

En viste de que tenia dificultades para manejar dicho apa-
rato, por ser un taento imprdetico (io cuel entorpecin mis de
'la cuenta el trabajo), el profesor Cortés comsiruy’ un nuevo
modelo consistente en un disco metdlico giratorio en el cual
se £1jd 'un soporte con extensiones mAs sencillo de maniobren
lo cuel facilitd considerablemente el deserrollo de este pro-
ceso.

La tercera también se remlizd en roca de tipo sedimenterio
pero esta vez une caliza: onix, que eg un precipitedo de car-
bonatos de celeio, en éste particularmente, predominen los es
tratos blancos sobre los ambgrinos y grisdceos. Otros pequefios
bloques de las mismes caracteristicas, junto con éste, los con
geguimos directamente en el valle de Tehuscédn, Puebla.

' Su resistencia a la ruptura es intermedis respecto alas an
teriores, permitid tener un meyor control en el desbaste deseg
do y dar mayor profundided a sus cavidades, aunque tambiéntie
ne una exigencie téenica, el cuidade de mantener ¢l dngulo de
inclinacidn adecuado en el cincel (menor de 900 respecto ale sy
perficie a tallar) y el ritmo de gélpe con fuerzs modereds, yo
que mientras se trabaja es muy dificil percatarse del gitiocen
que se pudo haber dado un mal golpe, ¥y no ‘es sino hesta que se
empleza a pulir. la pieze,cuando se hacen visibleg les "quems—
das", "calcinadas" o "“estrelladas"™ que a esas alturas implicen
mayor trabajo para eliminarles.
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El espectndor podré percibir numeroses varisciones formploes
también debidus Al aprovechamiento de las caresteristicas per
ticulnres de este material, principelmente de au veia y SOnsis
tencie, ademfAs de que por su color, brille ¥ iranslucidez,daln

impresidn de ser més a 7 frizgil que las otras,

Si en la tercera orejo el sigtemn n puntos satuve al final
relegado, en le ditims yo prdcticumente no ge atilizd, con elap
Jetive de aprovechsr un blogue de tamafio rcéunsido compnréndg
lo con otros del mismo tipo, de mds de 500 fg., que no ers con~
veniente comenzar a dividir). Si se traebajsbn con el rigor re
querido pare €l tresindo de modidas, ante bloque lubiera sidein
suflciente, povgue Tos anteriores eran mds larzoa v éste Invi
taba @ obicner wnr oreis odncavae,

La cuorte, gue e Yreveld al puntigrafo® es de bLo~albo ne-
gro, ignea extrusive, llameda populsrmente “recinto". & pesar
de ser mds tenaz que lns dog anteriocres, me parccid més genci
1la de tellar, ¢n porte porqus ya no tenfe que ajustarinsal mé
todo meodnica, ¥ en paerte porgue despuds de habertrepeitida” la
forma dog veces ers 1dzice que la hubiera esimilede de memordia,
Pero no obstmnte 1o libertad con que ze decbostaba, traté de
seguir lo mds cercenamente posible el patrdn establecide,pare
dar la impresidn de que la orejn simplexsnte se argqued, por lo
tanto el resultedo es evidentemenie menos rigido gue enlas an

tariores.
Rinalmente do esta obra con caipdctor experimental aprendi:

Qe es casl imposidble querer aplicer ¢l métado cieniifico
a lo pldstico de maners eatricta, sin emborgo se. obiuvo. como
resultado la pruebs de que es ebsurdo pretender lograr répli-
ces exactas de una pieza modelo en rocess con caracteristicas
diferentes, cuando cada una exige un tratamiento peculiar, eg
te es una de las razones por las que el obrero de la piedrase
eapacializa en un tipo de ellas. -

Ademés gi en la natursleze humana no se hen encontrado dog
orejes idénticas (ni consimetrie deespejo en & par de une misme pe
gona) iPor qué habrfia de suceder en unas orejas de piledra!



CONCLUSIONGES

La importancia de le tella en piedre parn 1lr formacidn del

ceq un bhuen metods para eotmblecer

egcultor, no radica en quc

discipliina (en el ntido de liever un orden para trabajar) sg
lo porque requiere de paciencia; ni porgue "Sdle cuendo losg ar
tiates vuelvan o veysn hacis los métodos nsturales y cldsicos,
¢l arte recobrard su funcidn normal ¥ estara listo para cumplir
su deber en el momento precigso del desarrollo de le esculture.'
como decia Orozco; mucho menos porque tiene aceptacidn en los
concursos, dado aue au precio respalda generalmente el monto
del premio de adquisicidn, ni siquiera es razdén suficiente el
que nuestros antepacndos escultores nayen gido grandiososen la
concepcidn de sus Formss y en su téenica.

Bs importaente porque para llevarla a ceho necesitamos habi
litar otro csquems mentnl, nos acerca & otros métodes, & otras
relaciones de espmcio, & ampliapr el tipo de goluciones forma-
les, en fin, provoca otras ideas, mismas que al ser nutrides
y desarrollades irédn encadenando estc precedimients ¥ materinl

& otros ¥ generande nuevas propusestas. En éstes, seguramente

el usu du L. plulia pnooo oot 21 trodicional {121 ves no sen
necesario modificurln)mas esta materia con su pran carge signd
ficativa, tendrd sentide especifico sl conjuntaorla COon unoo va
riog de los materiales natursles o industriales. Une muestra de
ello ¢z el moderno Espacio Escultdrico del Centro Culturel Uni
vergitario, en que la enorme mase ldvica por gf sola, pasaria
inedvertids, pero cobrd esas cargas vieuaslesotericocorporalse-
mantices de que han hablade de uns u otre manera algunos autg
res encabezados por Juasn Acha, el ser esmarcada por los 64 md
dulos poliddricos de concreto armado, con loz que se hace paw-

tente el coniraste obre natural-obira artificizl.

Pare quienes piensan que no tiene sentido continuar ense—
fondo a nivel superior la tells en piedra, porque hay genteex
perta que 1o puede hacer, o simplemente porque consideran ala
piedra materis obsgoleta, insistiremos en que:



(97)

Primeramente, la piedra tiene un cardcter propin ¥ cuelida
des especifices en c¢ade subgrupo, e inclusive en coda blogue,
si bien €l escultor no se dedicard de por vida = t&llurla -va
gee porgque su demanda es meyor a su tiempe, O porgue le inte-
reea deserrollar otro tipc de iders, servird muche que la on-
perimente de ecstudiante siguiendo un proceso de trabajo cou ob
jetivos definidog, pera conocer més de cerco sus poslbilidadez
y limitentes, y no incurrir en el error de mandar hucerune o3
culture en piedre como si se tratars de un vaciedo en resina,
o lo cue es peor, dejar gue €l cantero conoceder se de alaitg
rea de interpretar y solucionar el boceto que ni siquiera eg-
tate pennado en funcidn de aquella.

En segunio lugnr reepfirmames que =5 comd buscar nuevas PO
gihilidades de aborderla y relacionarle con otroz materisles,
mentendré vigmnic 1o pledra como material pare escultura, de-
do que los materisses no son ovscletos por gi mismos, sine que
lo =28 &} concepto con que ge trabajen; también el hecer uszo de
los equilpes de trabajo pesado, es un buen medio pers evitar
que el procedimiento de tulla se torne tediosa labor y quedeen
el pasado. Heo olvidemos pues que:

"En el campo de la escultura, el tipo de material ylams
nere de noninpularlo perwe producir ung obra, tiene una influen
eia mis caracteristice que 1o que la tiene en la pinturao tég
nicar relacionadas." * :

Y que:s
"El desarrollo mds reciente de la escultura no ha deja-

do en el pazado los materimles tradicionales, aunque siluxprg
piclado un proceso selectivo irreversible." **

z

Seleccidn que deberd ser resultedo de una concienzuda pla-
neacidn en cada obra, que si se utiliza la materis pétrea sea

*Batien, op.cit., p.2
*ORUITRINAN, Udo, Art contemporein..., p. 183
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porque tiene una funcidn especifica, no casual que cumplir, es
decir, que sex realmente requerida por las cualidades tanto £i
sicas como zipnificatives que posee, pongamos por ejemplo:

. Si bien nade es eterno, y menvs en este ere de alta conta-
minacidn ambiental e incesante carrera ermamentisia, no es de
menospreciarse le durabilidad que presentan numerosas rocas a
1lp intemperie, lo ecual er une ventaja psra emplearlas en lazeg
cultura pars exteriores. Pero dicha cualidaed fisice muy poco im
porta ei lo mismo da realizar la obra en bronce o en concreto.

En cambio sl lu usamos con el deliberado propdsito de intg
grarla &1 paisaje, o de que contraste con un muy urbanizedo en
torno; trabajamos a base de sillares con la posibilidad de prg
ducir interespacios considerando la escals humana; y por supueg
to, pertimos de que la forma rezponda al caerdcter del material
y al planteamiento {que sea algo reciproco), as{ como alas dj
mensiones de la obra y éstas a su vez al entorno, entonces eg
tariamos creando una escultura frangitable en la que lapiedra
juega un importante pnpel en la relacidn visivo-corporaldel eg
pectador con lo matérico~corpdéreo de la escultura.

Lo miamo diremosg en cuanto & imiter la apariencia pétren, es
necesario que exista una buena razén de por medio, mas que de
tipe técnice -Vigr. si sélo vor aligerar el peso figico de la eg
cultura, la hacemos ¢n reasina poliéater con carga de grénulo o
arena, dela roca cuysas cualidudes viguales y tactiles se quieren
reproducir- que sea respaldads por lo conceptual.

De aqui 1er importancis de les escuelas de arte, en nuestro
caso, de la EBNAP y =us colegios, en particular el de escultura,
que tengan el objetive de no encerrarse en une engefianze tée-
nica y dejar que lo demds vengas por si gole, por pure inotui
¢idn, sin hacer una previa valoracidn de la idea y de qué ma
terisl (es) y procedimienta (s) le son adecuados.

Ademés es cportuno insistir en que el taller de esculturs
en pledra, as{ como los otros, tengan verdadera continuired cn
la maestria, donde el alumnw pueda hacer investigacidn pldati,
ca de mayor relevancia que en la licenciatura.

LAS ESCUELAS DE ARTE SON LOS CENTROS MAS INDICADOS PARA RE
VITALIZAR LAS TDEAS, PROCEDIMIENTOS Y MATERIALES.

Finalmente, me complace decir que hoy la participacidn fe-
menina en la esculturn, especialmente en la escultura en pie-
dra, ve en aumento {como constatemos por el mimero de slumhes ~mayor
gl de varones- que Iahan awrsado d&sle que seinield enla ENAP,Xochimileo, 1982).
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Pdgina
15 En el pié de pdgine debe remitirse
al lector o los cetaloges, en las
fuentes de informecidn.
25 El escultor gue trabaja con soplete

para deshostar se llama Pierre Sze-

kely.
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