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INTRODUCCION 

Más que hacer un planteamiento de cómo debe ser l" ta 11 a 

en piedi·a hoy en día, o de sugerir cómo impartir dicho tallér, 

el propósito inicial fue hacer une. revisión de aspectos con­

cernientes a le talla en piedra. que generalmente '"' de.11 por eg 

tendidos y frecuentemente crean confusión en el alumno. 

Observando la!l diversas definiciones y prec~p tos que se rnn­

nejan en relación n este tema, se pensó en la convenier.ci~. de 

conjuntar opiniones, idcaa, conocimientoe Je va::-i:n1 c~:ctt] to-­

res, ln 1.;u,yorfr de ellos relflcionadoo con l& docencia, de al­

gunoo teóricos del orte, desde lueGO de nlurnnon de encul tura, 

e inclusive de personas con otras profeoiones y oficios que se 

re1!'ciona'1 con nuestra éren. Sin duda todas las entreviotas y 

conversaciones han sido por demé.s enriquecedor·ns, yu que lrub~ 

sen aido insuficientes las fuentes bibliogré..ficas (peor rumt~ 

t.indose de escultura, de la que pocos escultores se ocupan) P!:: 

ra reunir la experiencin y la postura crítica de todas estas 

fuentns vivas. 

La selecci6n del me.terie.l obtenido ne rne.nej a u organiza. en 

dos rubros: la talla en piedra desde el punto de vista proc~ 

dimiento, y desde el punto de vista material; abarcando nsíle.s 

posibilidades tm1to forme.les corno técnicas y lo conceptual (eg 

tendfendo corno concepto le. represer,tación mental, ¡;eneral que 

98 tiene acerca del e.specto cue.lite.tivo de algo). 



También, .abordnndo de ese modo el. tema. general, la panorá­

mica se amplía hacia otros procedimientos y materiales, lo que 

es fundamental para el desempeño profesional del escultor, que 

creemos, no puede limitarse a un solo material o a un solo pr2_ 

cedimiento pare. producir su obra, por más que lo primordial es 

la i d e a • 



En lH. p:rimera pÁr;inn rle fotor~~:r .. ·fÍns: 

é;e muerc:tre.n las cun.tro piez2.8 (\Ue correspo~ 

den al tema de la experiencia personal, y jun­

tas conformnn el nolíptico "1,a oreja reino. de 

ln. familia". 

fü1 la segundro hoja: 

Se muestran lAs obras-ejercicio realizadas 

en 1983 y f3/f, tituladas: 

(arriba) "Sexcultura" en roca andesítica. 

(izquierda) "Bscn.leror.wnía de conectR.rse con e} 

pasndo" en la roce. conocida corno i'l~rmol negro 

regiomontono. 

(derecha) "No lo sé o cabeza cortada" en el 

mismo material que la anterior. 

De las tres la que tiene carácter mós propo-, 

sitivo es la se8undr-,, que en reP.lidad fue la te_!'. 

cera en realizarse. Observese que el det~lle de 

las escaleras hubiese sido sencillo de trabajar, 

pero con el tierr.po inútil, de haberse realizado 

en roca arenisca, por ejemplo. 



"Desde tiempo atrás, el me.t<erial y lu 
técnica juegan igualmente un papel deci­
sivo En conferir a una escultura todo un 
abarcamiento de propiedades o car·acterís 
ticas particulares." -

f,'.a1·c Ea t ten 
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LA T A L LA PIEDRA 

I. Desde el punto de viste procedimiento 

"La eocul tura ouede ser encerada desde 
distintos puntos.de vinta: los do herra­
mienta, matP-rit;l..l, formn. 1 volumen, tamaño, 
proporción, positivo-negativo, ubieflción 
y cn::presi 6n. La apreciación más mitural 
se fundu en 01 modo en que se renlízn .. " 

Lr.íszló r.:oholy-!~ag:y • 

Podría pensarse que, dado el número de materiales que se 

han ernpleado mundial e h::.stch·icrnnonte ";n el tel'rono de J n eE, 

cultura., también e::<istierfl un pracedímieuto diferPnte varn. Cf!: 

da tino de 0llos, pero sólo non tres bcisicoa: modelada, cona-

trucción y te.llr..:., mismos quo en 01 deaemµeílv p::;>tJfr;.;:ione.l en-

eloban una g¡•ttn Va.1'iednd de: Lécnicacr qu.n f?:•'.;!nera.lmf!nt.s- 1·e::_;ul-

tan complement,;:•ii1s -;ntre sí. Sin embargo, con el fin dre es-

tudínrlo bubrü. qu 1:) .gepc.ra1· uno de dichor.;: p:roeedim:Lentoc:,. 

Ia te.lln 

En sus oríe;ene.:J, fue precisrune:nt(:? este proccdimícnto el que 

dió nombre a 1H e.seultu1~~, yn que la ncción dE: quitnr mt..1terial 

ae desiennba con ln pnlRbra latina sculperc, misma que proba­

blemente surgió -HetStin comenta 1.o profesora Leticin f'.loreno-• '11 

de la onurn?-:t::::vc-:,rc r-1c1,¡ln, r¡uA r:e 0:::cuchara el pe:rcutir U!19. pie­

dra para desbnst1:erla. 

• iilO!iOJ,Y-tlAGY, László, :¡,.,nueva visión y reseño. de un artista p. 74 
••Entrevista, taller de talla en madera, Div. de Estudios d.e 
Pos~rado, ENJ.P, e¡ de noviembre de 1987 
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Rudolf 7/i ttl:ower cita a Plinio, quien en su Hist0ria !lat):! 

ral habla de las tres divisiones de lo que hcy con~cS>reos como 

escultura, en el siglo Id.C., se trata de: "Ln fuso:da ... arte 

de fundir metales; la plásticR, el arte de trabn,j ar el bar ro 

o la· cera, y le. aculture., el arte de trabajar J.n piedra." • 

Al referírne a su antigUedBd, Germain Bl'lzin exnl ta lo pri 
mordinl y fuertemente ligado al desarrollo humano de ln talla 

como trabajo: 

"P»rn el hombre prtmitivo pintar no (ll:'ll esencütl,en tc<n 
to que de esculpir dependía caHi Stl vida. Recordemos que 1 a 
elaboraci6n de ob,jetos en rcl.love estuvo íntimamente vincula 
da a la industria naciente que permitió al hombre perfeccio:: 
nsr aus modalidades de vida, eracias a un utülaje que multi 
plicnba :mf'. poBibilidades do acción." • • -

De!:.lde hn.ce m~~s de dos rr:iJ.1oner, de tL1.os s..;1lt;3 d~ nuestra era 

corn1mz6 e practicarse una rudi.menturül talla al golpear un s. 
piedra contr!l otra de me1101· tcm<;cidr.d, pare .. producJ.r la pri.m!1 

ra cxtensi.ón efic~.z de la <nano. Despu&s, con el uso tl., abra:Ji 

vos, con el descubrimiento de los metalea y la invenci6nde~ 

dio11 mecánicos, poco a poco se fue depurando este procedimiGg 
to, de,iando de lw3 c1.vilizaciones no ;i6lo el testimonio de m1 

e\rolucí.ón técnicfl, sino ndemé.D lr..s t;rElJ1Bforma.cionP.s que se di2 
ron en lo que respecta ~ forma, función y concepto. 

En lo. tocante al aspecto formal, MohoJ.y-Negy obser·va: 

"En ln historia de la esculturH, lns etapas de evoluc:iJ:Ín 
plástica se suceden. Cllda cultura completa (Egipto, Grecia, Mé 
xico, India) muestra en sus comienzos el bloque apenas retoca 
do, y como paso siguiente la pieza más o menos cu~dadosamen:: 
te moael.,Ja :r p<?nP,trada hasta cierto ma.yor o menor grado. La 
pertoración completa parece lis.her r<i.do el último descubrimien 
to, Lo hallamos fuera de Europa, entre algunos de l-Je llama: 
dos 'pueblos ,.grimitivos' (indios, negros y natureles de losma 
res del Sur Ltambién en México prehiapé.nico tenemos un magnf 
fico ejemplo: la 'Cabeza de guacamaya' de Xochicalco, y muchos 

•WITTKOWER, Rudolf, La escultura, procesos y princioios,p.J7 
uBAZilí, Germain, Historia de la escultura mundial, ••• ,p.7 
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otros de la escultura huastec.!!7) donde la creacion escul tóri 
en se apoya en a.ntiquíslmRS trP-dicionon, y donde los mRteriEl 
les hnbi tue1es -madera [ó 1•oce no tenR7., como en el caso de l'ñ 
huasteca, donde se utilizó arenisc!!l- no son difíciles de tra 
bajsr. 0 .. -

Aunque podemos dar por entendido el significado de talle., 
no está de mús hacer una revisión de varias definiciones. 

Pare Osv1ildo López Chuhurra es el método en el que: 

" •.• ln formn se consigue quitando a la totalidad de la 
materia inicial la parte que no le es necesaria n la nueva es 
tructura ... , le, escultura va Encendo materia, a mt;dida que p!f 
netra en el trozo elegido, cumpliendo una direccion que vadea 
de fuera. hacia. adentro. 11 •• -

Hny que hacer notar que en esta definición se abre el ca!!! 
po de acción de la talla, porque se habla de la materia en&!'! 

neral y no solan,entc de la piedra co:no vulnerable al desbas­

te, ya que del mismo modo pueden serlo: madera, merfil, hueso, 
bc.rro seco o cocido (tabique), cemento, yeso, metal, ., ldrio, 

corcho, musonjte, materiales sintéticos: poliestireno expen­
dido (unicel), pasta epóxice endurecida, resina poliester s,g 

l idificade., hulo macizo, espum1t de poliuretano rígida o bln!} 
da, etc.; y entre los materiales que trabajaron nuestros an­
tepssedos todavía en el oiglo XVI: el quiote del maguey y la 

caña de maíz aglutinada con babn de nopal y compactada en un 
haz. En fin, son ·muchos los materiales que por au consisten­

cia permiten la sustracción do materia con el auxilio de he­

rramientas adec11ades .· 
Escultores como Rafael Guerrero •••consideran que el pro ce~ 

miento de tallar, desbastar o esculpir es opuesto al de mod!! 
lar con un material dúctil como le arcilla, cera, estuco, pa~ 

tas, rlnstilina etc., en donde la acción que predomina es ad,! 

tiva, es decir, que partimos de cero o de une estructura pr!! 

•Moholy-Negy, op.cit. p. 82 
••LOPEZ Chuhurra, Osvaldo, Qué ea la escultura, p. 19 
•••Entreviste en su taller particular, México 5/dic./1987 
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via, mientruo c¡ue en lP. t.al le vamos de más a menos. Es impor 

tente resaltar un aspecto de lo antee expueoto i las condici2 

nes que el material requiere, ya para ser tallado, ye. pnrn m;?. 

dele.r con él, lAcaeo el barro seco puede transformarse con fo 

simple presión digital? la respuesta es obvia; necesitamos ele 

cierto grado homogéneo de humedad para deformarlo con todaf~ 

cilidad, de tal manera que inclus1.ve podemos conservar hasta 

el final la cantidad íntegra de materitJ., mientras que en Ja~ 

lla, el resulte.do no sólo es cualitativo (formol) sino forz2 
samente cuantitativo. 

Sin embargo, el profesor Prancisco Qllesada noff he.ce notar 

que este tipo de diferenciaciones no deben maneja.rae de man~ 

re. tim delimite.nte por simple tradicionalismo, y considero que 

el concepto de modelado ha cambiado, definiéndolo cnmo: 

" ••• la acción de modular superficies [tiiismas que origi 
nan volúmene.!!7. En este sentido, la talla no en contrurin, nI 
excluyente del modelado, dRdo que también implica un trabajo 
de superfi.cie3 .. . 11 

• 

En efecto, como ya se explicaba en un principio, si se s~ 

paran o "aislan" dichos procedimientos, es por responder a la 
necesidad de desglosar el conocimiento de una disciplina tan 

vasta. como es le. escultura., e impartirlo o estudiarlo poi• et~ 

pas, o niveles, como ha planteado el Colegio de escultura de 

nuestra escuela. 

En.:onces cuán risible resulta la jera.rquizac:i6n que he.ce 
Jue.n Gaya entre talle. y modele.do, al tiempo que los cate.lago. 

como: 

" .•• dos especies de escultura necesarias; la talle.da •.• 
lu más noble del ofioio de escultor, y congruentemente desti 
nade. a encarnar divinidades; y le. escultura "n que el !'.rtí([ 
ce agrega materia ••• otra faceta más fácil y artesana, menos 
digna. •.. 11 *" 

•En~~~v~sta, taller de modele.do, ENAP, 23/octubre/1987 
~ •G..,..l .... hufio, Juan A., Escultura Ibérica, p. 81 
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Sin duda los factores dificultad y tiempo empleado son, en 
tre otros, generalmente considerados para valuar mercantilm~ 

te una obra o producto, mas no determinan necesariamente ru ~ 
lidad plástica. 

A. Talla directa 

Curiosamente, a peSPJ' de ser tan usual este término entre 

los escultoren, particularmente entre los que se han dedica­

do o la talla, se manej'rn diversas interpretaciones del mismo, 

que nos invitan a citPJ'las y comentarlas para ampliar nuestro 

criter.io. 

Aunque muchos escultores coinciden en explicar eate 0 pnrt:~ 

do de la talla por la aparente obviednd de la palabra "direE_ 
ta", como sin6nimo de atacar o abordar sin preámbulos In forma 
en el material definitivo, también se ha llevado P.l extreme 

de explicA.rla como 11 
••• 111. que se realiza sin la intervención 

de máquina alguna . ... ",* lo cuaJ. evi~cntemente hoy queda fuern. 
de contexto, ya que las hcrrHmientas mecánican facilitan en~ 
memente el trabajo pesado de la escultura, el usarlas en nada 

la demerita y mucho menos le da a la talla categoría de indi­

recta. 
También encontramos muy común la idea de que la talla dir"E 

ta consisto ta.n AÓl 0 en 11 dcj o.:::-.:;e ll~Vti1·ª por las formas que el 

material sugiere. No se reduce a eso, sin embargo tampoco P.!?. 

demos negar que es, e hist6ricamente fue, una soluci6n técnica­

formal. 

•opini6n de Silvia Ramírez Reyo, organizadora del Simposio de 
Talla en Piedra, Acolmru1 Edo. de México, del JO de septiembre 
el 20 de dic~~~bre dA 19R7 
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Ilarry !.\i.óeley coincide con lo antes d.ichO: 

" ••• esta denominaci6n se idee' para describir un tipo :e 
talla en la que ln forme. de ln piedra o bloque hace surgirlru:J 
ideas acerca de la forme. de la escultura. El tallista cambia 
algo la forme. y, luego, respondiendo el modo en que la piedra 
ve. comportándose, sigue desarrollando la idea. 1,. 

Germain Bazin nos remite nuevamente al plano histórico: 

" •• ,sucedió a menudo que el pintor aurifim,iense o mP..gd" 
liense aprovechara unos accidentes naturales de le roca pare.­
dar relieve al cuerpo ••• del nnimr.1 que d&seebn repl'ecHmttn·:• 

'" 
A penar• de que aquí se habla de lo pictórico, también uc o~ 

serva este fenómeno en la tridimensionalido.d, como lo demue§. 

tra le Venus del aurifio.ciense a la que se refiere llené Huyghe 

como testimonio del surgimiento de la cocultura, y neo expl! 

ca su proceso de factura: 

"Sa bosquejaba primero en guijarros, cuya configuración 
recuerda la de un animu.1, y en Jos que bes taba perfeccionar le 
semejanza. l!ieepués hace menci6n del guijarro ue rrcdm0f;~7ot"O 
ejemplo de transposiciones de apariencia de la realidad a un 
objeto que se le parece. Por su cuerpo y sí.lueta, es la redu.2_ 
aión aproximada de un mamut, lo. tentación ·:o acentuar, d<> afir 
mar este parecido so apoderó de la mano que habú1 'imllrulo la 
piedra'. La invención de un instrumento es evidente en los cor 
tes que han precisado el modelado. n•• • -

Los ejemplos de este tipo son muchísimos, pero sólo añadi­

ré dos: el bisonte tallado en una asta de reno, }mllndo en Ja 

cueva de I.a Madeleine, y El caballo saltando, que decora un ¡:ir!?_ 

pulsar de hueso, procedente de la cueva de Bruniquel (ambos m 
encuentran en Francia).•••• 

Este tema ha desatado innumerables discusiones, una de len 
cuales, citada por Hauser, :;ostu•:ieJ•nn Alois Riegl y Gottfried 

• MIDGLEY, Barry, Guia completa de Escultura,Mo:leffidoyCerámicu .•• ,p. 1 J9 
•• Bazin, op.cit.p.10 <Esto se inserta en las J etapss de la ta. 
llo.: contorno p;rabndo, relieve plano y volumen). -
u•HUYGHE, René, Diálogo con el arte, p. 109 
••••'Hd. Enciclopedia Historia del arte Ed.Salvat,tanoI pp.17y18 
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Semper en torno e. los HYJtivos iniciales, formales, del ar t e. 
El primero asegura que el arte es: 

"· .• el producto secundario de la artennnía y la sínte­
sis de las formas decorativas que resultan de la naturaleza 
del materinl, del procedimiento de trabajarlo y de le final,! 
dad utilite.rfo. del objeto que se pretende producü.(El subrs. 
yado es mío) ffiientl·as que Semper contrapone a esta su tem1ii 
según la cua1] •.• las formas artísticas no siguen simplemente 
los dictados de la materia y de los instrumentos, Dino que oon 
encontradas y alconzadas precÍs(tmente en la lucha de la inten 
ción artística finalista (Kunswollen) contra enas renlidades 
material es."* 

En síntesis, estn controversie resume la antagonía entre el 
dejarse llevo.r y el saber aprovechar. Aoí el escultor Ramiro 

Medinef•nos hizo notar que existen ambos caminos, el uno sin 

conocimiento ( c!1 l .§r!ni.non compon i t ivoR, conceptual es y técn_! 

cos) .Y el otro que sur.ene el conocimiento de los mismos. D e 

cualquier manera, la talla directe, pera él, im!llj_c11 libertad 

con un fin creativo. 

El profesor Rafael Guerre1•0 ej empl ifice. lo a.nteric.'r con el 

surgimiento de lo. Escueln de Pintura y Escultura mejor cono­

cidn como La Eomeralda, que en un principio ne lJ.omó En cuela 

de Taira Directa, preciso.mente porqu€'- comenzó eu.8i.?.iit111do u n~ 

fios y adultos, en ::1u mayoría obreros ~l uno que otro Frtesnno, 

la talla muy libre y s Ln nin¡;Jn plnn de estudios. 

"· •• y no dio buenos resultados. Como disciplina es una 
maravilla, pero no es adecuada para hacer una obre terminada!' ... 

En eotn cito. encontrnu:03 oraciones que por carecer· Ut:: tiI'ci"!! 

montos nos crean interrogantes teles corno: óQué entümde por 

discipline el profesor? (Acuso trabajo pesado con función de 

terapia ocupecional que a;_;uda o. normar conductao conflictive13) 

o /,gs intrínseco de este p:::ctcedimiento no dnr buenos result!!; 

*HAUSER, Arnold,Historia social de la literah1ra yel arte, Vol.1 p.12 
.. Entrevista, taller de tell.a, La Esmeralda, 23/oct./1987 
•••Entreviste, taller de modelado, Le Esmeralda, nov./1987 
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dos, ni poder logrr..r obras terminndns? 
Creo que no debemos perder de vista el contex'o al que h~ 

ce referencia el comentario~ que se er.plice mejor sí se sus­
tituye por el siguiente: 

11>. talln directa es un buen ejercicio, pero en este caGO no 
era el más indicado (menos con piedras duras) para que niños 
y personas con escaso conocimiento en la materia desarrolla­
ran un proceso con el que llegaran a mejores resultados enm~ 
nos tiempo. 

De cualquier manera, lo anterior nos conduce hacia un: 

Enfoque didactico 

"Una buenn t6cnica no puede salvar una tclsa estética." 

En u ato, dicho por Herbert Re ad :'•concordamos, porque la e!!. 
cultura no es el resultado de un desarrollo meramente técni­
co, pero no significa que habremos de hacerlo a un lado, merns 
aun si intentamos abordar la funci6n formadora y ubicarnos a 
un niv::il profesional, apoyándonos en que : 

"Tode. técnica ••• constituya un modo particular de eXP.\l, 
rimentar le. realidad ••• ""** 

Por tanto "Cadn posibilidad debe ser trabe.jeda alguna vez 
..• ,,••:•ya. que: 

"la anticipación de un resultado -la a.tribucidn de Ul'llll'Q 
p6sito nl Proceso de trabajo- sólo tiene luge~ después de une 
experiencia menual [iiiental y visua;¡J concentrada."••••• 

•La Escuela de Talla Directa se fundó en 1927, por Guillermo 
l\uiz, en el exconvento de la Merced. Por muchos afíoo la talla 
directa predominó y le dio !ama a esta escuela, con maestros 
como José L. Huizi Rómulo Rozo, ZÚñiga, los hermanos Castillo. 
"ºREAD, Rerbcrt, La escultura. moderna, p. 25 
• uztlfiIGA, Francisco,"Vie,enCiíí de Ja fii. l:wnana"unomáauno 8/ago/87 p.J 
••• • EATTE!!, ~'.are, Direct cnrvin~ in stone, p. 2 
• ••• • Frsc;nm, Ernst, te necesi ad del arte, p. 24 
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Moholy-Nagy es más explícito: 

"Las ex_2erienciacr crensoriales básicas -adquiridas en ••• 
ejercicios- ¿dan por resulta.d~un desarrollo y una transfor­
mación intelectual, y posteriormente son relacionados con otrro 
experiencias, No es posible omitir ninguna etapa de la expe­
riencia, P.Unque a veces puedP. parec·er deseable • , • • • 
GraduP.lmente el hombre halla su propio medio y formas de ex­
presión."• 

En nuestro caso, el estudin:nte de escultura de la ENAP,va 
desarrollando la capacidad de elegir las combinaciones de té,¡:_ 
nica-material más acordes a sus ideas. 

Pero volvamos e. la talla directa en particular; aunque 13! 
rry !4idgley dice que 11 ••• es el procedimiento que menos pres­
cripciones admite ... 11 ~•1os escultores consultados coinciden 
en que los métodos de reproducción o "transporte a puntos"ª:! 
tón excluidos de la misma. Esta característica es muy impor­
tante, pero no suficiente, porque no basta non enfatizar ·:¡ue 
consiste en una. manera menos mecánica para producir escultu­
ras, lo que me parece fundamental es que es una alternativa<Ji 
ferente para concebirlas y resolverlas. 

"Es importante porque el trabajo en bloque sirve como un 
fuerte ejercicio mental con el que aprendemos a calcular die 
tanciaa, profundidades y planos para llegar a la pieza reque-
rfde, n ••• -

Históricamente conocemos evidencias de la dificultad que ha 
representado para el hombre partir de un bloque y lograr que 
todas sus partes se relacionen y no sean percibidas como ca­

.I·as aisladas. 'lli ttkower hP.bla en torno a un Kouroi en mármol 
del siglo VI a.c.: 

"Los perfiles de una figura como esta revelan claramen­
te la forma que tenía el bloque original. Frente a le. obra ya 
terminada tenemos una seguridad aun mayor de que, mientra.a ~r.!!: 

•Moholy-Nagy, op.cit. p. 35 
.. Midgley, op.cit. p. 139 
•••Escultor !!'.!!'5.1 j n <'P1"1"<Jrq, i;:,.,t,..P.vtsta, lblacl.o de B.Artes,mar./ 88 
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lJHj &.bu '2n 1 a parte anterior, 820 l:i r"rte posterior y en los la 
dos, el escultor t:'.tVtJ '!<le ar~~ntarne en todo momeuto ¡-;::)!' leR fl 
guras que, antes de empezar, dibujara. en ~'.'l bloque, al enfreñ 
turse a cada una de las caras de crus en tatuas, el escul tvr grie 
go de esta época razonaba corno un delineante, como ni se 
enfrentara al dibujo lineal •••• 

La consecuencia de eRte procedimiento es que ln eetatufl 
tiene neceae.riamente cua-:;ro vis tes bien diferenciadas. Los eta 
tro lados de mw. figura como ésta son cuatro planos que con= 
fluyen unos con otroG en á.-,gulos i·ectos, achaflanó.ndose sola 
mente las e.ristas. Podríamos llamnr e. esta estatua -como a IáS 
muchas cuya preparación sigue este procedimiento ... -plurifa 
cial o multifn.cial .. . 11 * -

Esto se repitió etl el sje;lo XII, ,, e1 mis:no 'l/ittkower da un 

claro ejemplo que data del siglo XIII 

"El escultor se cuidabe extremadRmente de no sacrificar 
no.da de la f<:>rma del bloque. Las figuras [rñedievales del. Pór 
tico Rea.1 de Chúrtrc!J ;-ermiten ver con toda. cla.rided sus ig 
dos romboidales, y la ce.I'P. pl P.na de lci vc:it idura que 1 .: c a e 
a cada figura por uno de º'~º li!dos corresponde casi totalment,-, 
o. la superficie originlll del bloque. 

El escultor ce i~J.>on'Í1t pues unn férrea diGciplinr!, al se 
guír el dictado o la lógicn del bloqut: c;cb.::·o -?1 :·:ue trpba,10..= 
be.. A consecuencia de ollo, los codos se mar~tienen psgndus al 
cuerpo t los brazos e~.t.~n e:x-'.".end :i.d0S F. lo la:r¡g(\ rlr., ]. 0~:' l t'.!dC.3 d@. 
bloque y los lomos de los litr08 tocan el pri1cer ón;::;lo o?l ro:n 
bo ••• tr ·~ - -

Vale insertar o.quí lo observación hecha por ln. mA.f'f!trll ?~ 

nnie A:artínez Morell~•tm el Hentido de que esn "lÓgice del tlS?_ 

que", ese respeto al me.terial, responde tl un código cultural, a 

una imposici6n est éU.cn del. el ero. 

El mismo fenómeno se dio en todas las antigu,is culturas te:<?_ 
crátice.s. En México fue mer;níficamente aprovechada la estruc­
tura original del bloque, baste< con citar a 111. CoatHcue, los 
Atlc.~tea de Tula y las Cabezas colosales olmecas. En relaci6n 

al teme., Francisco Zúñiga l'el~":..t.:: cu PXperiencia. entro los rulJs 

1927 y 1937: 

•WittkoV1er, op.cit. p. 25 
•• Ibid., Vid. p. 62 
·••Profesora del taller de cerúmicR, y encargada de Difusión 
Cultural, ENAP 



"En aquel tiempo, real izaba le. escultura dentro del mu 
terie.l, como bloque cerra.do o redondo, con insistencill fron::" 
tal, dándole después la vuelta. tratando de integrar todos sus 
lados dentro de las formas cúbicas, esféricas o cilíndri::o.s 
virtuales (según el término de Cézanne). Este experienciri rne 
acercó sensiblemente a todo arte arcaico, y en le. medidaenque 
somos no a6lo presente y porvenir incierto, sino también pro­
ducto de nuestro pasado, se volvió evidente que ln riquczaécl 
Arte prehispánico juge.bn un papel de fermento en lR eclosión 
de un arte nuestro que no le debierR todo al Henacimiento." • 

Fue precísamente en este periodo, en diferentes etnpas, que 

Guillermo Ruiz, Ortiz Monasterio, Carlos Bre.cho .Y RómuJ.o Rosa 
trabajaron lo talla directa como un entendimiento masivo de vQ_ 

lúmenes y planos, como renove.ci6n de conceptos y formas, ideas 

que en 1910 practicaron Bernard, Bra.ncusi y otro.:::, en E>.tropR. 

Pe acuerdo a observaciones persone.les, hechas desde le.sp~ 

tn!'ormas estudiantil y nce.démicn, y que en buena medida han s_i 

do confirmado.a por le.a respuestas de los escultores entrevi§_ 

te.dos; propongo dos niveles en le práctica de la t~lle dire~ 

ta, que no necesariamente son antag6nicos, porque el primero 

muchBB veces es antecedente del segundo, .estos son: 

En este nivel es suficiente basarse en la percepci6n inme­

diata del material, en su superficialidad, y dejarnos llevar 

por las formas que sugiere, sin mayor elaboración racional de 

la id~a, a tal grado que no es rara la postura del "a ver qué 
sale", que generalmente da por resultado obras desestructur_!l; 

des con exceso de elementos gratuitos. Esto es algo muy nol'lnal 

en los niños y adultos que se inicia.'1 en este terreno, como lo 
hicieran sin pre,juicio alguno en la Escuela de Talla Directa, 

• Zúü:i..ge., artículo cit. 
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llené Huye<:e ponderP. este nivel precis:,mente por ser el que 

da la paut~ ~l ~ieuiente: 

ucuP..nto más se P.lcva t'l ;;n:-- ~ril.''i.P.nte en la escala de ln 
conciencia, tanto más tiende n organi~ar lt:t.s .::.ia:ple!:~ pF.rcn~­
ciPnes serrno~iales entre ellas e~te.hleci<las. 

la relación de semejanza esboza de pronto, la poaibili 
óed de gener11lizar, de producir categorías; en un e. pe.18.bra-;­
suree el neto intelectual.•• 

1,1oholy-Nagy lo consi.dera como el resultado de una conducta 

normal tipif icnde: 

nsi a var.ins personas ae les entregan trozos idéntico:: 
de material, de madera por ejemplo, se observan ciertas ten­
dencias fundF.menteles en su modo de manipular el me.tei•íal. 

Al principio el que le trabaja reopeterci la homogenei­
de,d del Cloque, ln pelpa, cnlcnle su peso, estimP ~u compcsi 
ción ;: 3U3 dir::ensiones, y frecuenterncntt:, lo hnlln cncultórI 
camen~o expresivo, debido al grato contorno y a la buena íor 
meción del bloque primitivo. Luego comienza pasivamente, como 
espectü..dor, o nct1i.1nmente como experimentn.dor, AP.f':Ún :.;u tem­
pcrr.:rH~nto, a trabnjar el mnterLnl con unri herramientP, con un 
;.ropógito que al principio no es evidente [jie atí lo intuiti 
vi/, pero que ae clasifica [Clflri.'ficQ.7 en el tra."lscurno de la 
labor. ;.._ medida que trnbaja a.sume con so~¡:.:::-e!'! 12entc Yehcmencia. 
el papel Je apasionado y meticuloso artesano, ve. e onociená o 
mtfo el mP.tr;ri.al y sus herramientas. Observa lB relación exis 
tente entre vacío y lleno, curvo y re¡;uler, romo y agudo, p~ 
quei'lo y gron<le, hundido y saliente. Inventa métodos, descubre 
nuevas herramientas, se aventurn a proceder más drásticamente: 
hao e eno>mes cP.vidades y orificios; penetra más y més profunda 
mPn-te en el bloque, produciendo nsí volúmenes negativos (espQ_° 
cios 'huecos•). 

EstR mesurada articulación del material es el básico f.U!! 
to de pa.rt ida de toda labor creadora." •• 

Francisco ZÚñíga piensa que la talla di.recta como procedi­
miento tiene inconvenientes que conducen a permanecer en este 

nivel: 
nsi antes ti·tttaj nbn ~A afuera hacia a.dentro, como en la 

talla directa, corría el peligro de que<l>i.rrr.e en l" Ruperfj.cie ... 

•Huyghe, on.cit. p. 108 
••Moholy-Nagy, op.cit. p. 74 



Ahora trabajo de adentro hacia afuera, Dfll'tiendo de un e.rmn­
zón o esqueleto, tratnndo de construir }ns formas con otra te!! 
sión de lnn estructuras. 11 • 

b. Ana.lítico 

Si la talle. directa implicm:'a problemas por definición, hf: 

brin que cambiarle lo "directo" por lo analítico, pero no es 

cuestión de nomenclaturas, la talla directa no es sinónimo de 

espontaneidad desestructurada. Si bien tiene limitan~os, pu!!_ 

de tener un nivel trui racional como sensitivo que tenga como 

constante el trinomio FORMA-r.~TERIAL-CONCEPTO que desde la PI!! 

neación de unH obra se hace p•i.tente en tres factores íntima­

mente relacionados entre sí 

1) Propuesta.- Entendida como la intención o enfoque que lle 

vará consigo lo obra, H pAXtir del concepto, que el autor man!!_ 

ja de escultura, y de innumerables aspectos de la vida, que se 
engloban en ideología e idiosincracia. El productor plástico 

al proponer intenta, generalmente, aportar cambios en las r~ 
laciones de lo formal, temático, semántico y técnico. 

" ••• lo que .•. distingue al arte de otros modos de trans 
formación, es que busca cAmhi.RT' le. !"c:J.lida.d -&.1 menos desde lis 
vauguardias del siglo XIX- en parte para participar en lama.!: 
cha de la historia y en parte por el oimple placer de la in-
vención."** .J, 

En el mismo orden de ideas, Juan Acha coincide con García 
Canclini en que la innovaci6n es una de las dos característi 
éa.s (la otra es la utilidad) inherentes a toda producción cuJ. 

•Zúñiga, ert.cit. 
•• GARCIA Canclini, !ies tor, firte popular y sociedad ••• ,pp.52 y 53 
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tural que necesariamente comparte el producto artíntico. 
Reapecto a la escultura en particular, señala que: 

"• •• suele contener imagenes de la realidad visible de 
nuestro entorno •••• El modo de tratar y de distribuir los ele 
mentas constitutivoa de talen imágenes es capaz de revelamos 
nuevos aspectos de lus mismas, o seu nuevas facetas de la rea 
lidad •••• La innovación artística estaría en esta revelacióñ, 
que es generada por la sintaxis, o bien estaría en la modifí 
cación de los modos y medios de producción escultórica (mate 
riales, procedimientos y herramientas). Toda obra de arte es 
capaz de contribuir con una nueva sintaxis y con nuevos modos 
y medioa de producción, pero en la que contiene im,;.e;enen ha­
brá mnyor apoyo en lon signific~cdos. 11 • 

2) Boceto. - 1'l. manifestación de una idea, que va desde la ima 
gen mente.1 donde oc ü!""ganizan los elem0'ntos que integrr.rán le. 

forma con sus características potenciales (matcri.al, tamaño, 
color, simetría, ritmo, equilibrio, etc.) hasta la material.:!: 
:..ación tridi11ensional de la misma, de tamailo proporcionalme_g 
te reduGido (pero sin rigor de esct'.la.) donde se consideren Jro 
rasgoo príncipe.lee de la escultu:re. definitiva. 

"La imagen que desempefía el papel rector en la mente del 
artista, no ee tnnto una anticipaci6n fiel de cómo nerñ la ••• 
escultura acebada, cuando principalmente el esqueleto estru~ 
turel, la configuraci6n de fuerzas visuales que determinen el 
carácter del obje:to visual. Cada vez que se pierde de vista 
ese imagen rectora, la mano se extravía."•• 

En esta preflc:uración proce,¡¡ada intelectualmente, para la 
que sefiala Arnheim como fundemental la estructuración, que_ po~ 
teriormente redundará en integración, ya se habla de boceter, 
en ese sentido, caemos en la cuenta de que es muy dificil que un 
escultor con propósitos e ideas pueda prescindir de él, como lo 
asevera insistentemente lo escultora Geles Cabrera, quien por 
no dibujarlo ni modelarlo cree no estarlo utilizando, y no lo 

• ACH.ti., Jue.n, Arte y sociedad: Latinoamérica ••• , pp. 52 y 59 
••ARNHEI!d, Rudolf, Arte y percepción visual, p. 111 
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considera importante para realizar sus esculturas de papel e!! 
colado, y ni siquiera para las de piedra: 

" ••• porque muchas veces la piedra me da posibilidades de 
saber qué es lo que voy a hacer." • . 

Este comentario nos remite a las observaciones de los oro 
fesores Jesús Meyagoitia

00
y Francisco QuesA.da~ºtm relación. ; 

las dos maneras de proceder en la planeación de una escultu­

ra, a partir de : 

a) Le. idea, para posteriormente buacp.r el material idóneo. 

b) El material, que al presentar cualidades dadas por la na­

turaieza o la industria (forma, consistencia, resistencia, !'.!:. 
so, color, etc.) y en muchas ocasiones la necesidad de aprov~ 

charlo al máximo, condiciona la idea y, por supuesto, la foE 

ma plástica. 

En la primera opción se autositúa el escultor r.:ayagoitia, 

porque siempre parte de la idea. Su propuesta u objetivo peE 

manente es el efecto óptico, en que el mate~ial funge simpl~ 
mente como soporte, ya que las placas metálicas no son perci 

bidao como tales, sino como planos de color. En este tipo de 

escultura el boceto de cartón o lámina delgada es generalme!! 
te indispensable. 

El segundo caso queda bien ejemplificado con un escultor c,i 

tado por Lily Kassner, y cuyo caso es muy semejante al de G~ 
les: Augusto Escobado (comenzó en 1953 como autodidacta). 

"Su interés e indagación en el rico mundo de las piedras 
me:r.:icanai: como oniY., mármol, jnspes y '3~Rtas lo indujeron ArP. 
novar sus formas y pasar de la figuracion a un abstraccionis­
mo orgánico que no se desprende de las formas vitales, sino cjiie 

ºEntrevista,ENP, plantel5,donde imparte P:fntura, 18/abrD}sa. (Paradóji 
camente· en su reciente catálogo -Vid.Bibliografía- creemos ver bocetos 
que se llevarán a otra escala, pero yaeon pequefiae esculturas de bronce). 
u En-t::-cvintc., tR1 !e!' iJe eRcuJ tlrrFl en metal, ENAP, nov. de 87 
••• Entrevista cit. 
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les reve:ln. :::::ir.bÓlicprnentP. Son lnG vetas de les :Jiedrc.s me:;:.=_ 
canaz lns que con frecuenci1:1. lt.:: clic tan le. l·orma~ 1, '!' 

En este. manern de proceder puede o no hacerse uso del bOCf: 

to dibujAdo o modelado, por lo que ~enerRlmcnte ee le n2ocie 

con la talla O..irecte., corao podcnos r::.dve1·tirlo er. 1us po.lcbrn.s 

del escultor Gestdn Gonz~lez: 

ºAl encontrar une. piedrn en su entfado natural, estucíia 
mos las CCLre.cterístlcas de le. forme que po2ce,y de algÚn rno do 
eso va a dete1•:ílinnr la uolución for1Tial, entonces, sin neccsi 
de.d de hnccr prcvinmentt~ un proyecto Ja tro.baj !"tl!JOR d.irectamCn 
te. 11 "'* -

También Rudolf ~li ttkowei··Y BHrry r.:idcleY* CD inciden en que1n 

talla dire<:trt prescinde de modelos pre11eratorio<:: y de: estucél.os 

;.1i"'...i-v .::::;:; ~:r:[i':!"''' J·!~~:·e1. ~.:o.re 3s.ttcn a.poya lo P.~rle1·ior: 

ºEl rroci:!so ::-~ te.llado directo ..• consifJte en escoger un 
bloq:1e di~ pit-"~d:re. que tenga las propiedades ca.lculadn.s para iro 
ponJer nl ór.1.imo e icleus üel e~'c-...:1 tar 8!·1 c3e"t81"'r.Jin.~do !~omento:­
luego, sin intermediación de trnbajc en otro tipo de me.terial 
tomar Jos instrumentos y comenzar a tallar. Así trabajarlo has 
ta qi.;.e e.dquiera uno :~orma tar.. cerce.nG corno !:ea posible e 1 aS 
id~as que prevalecen en lo mente del eacultor.'' ***~~ 

•• * •• " 
Sukcmitsu r:aminP.gfl, rrofesor de esr;ul tUl'[l, pien.sa C:\JB la ª2::! 

sencia ele boceto ti.ene ventB.jrts, ya que para él, }a talla d,:h 

recta es importante porque se t:;:oabejE con 1 A.S cualidades prQ 

pies d<e lo. piedra o madera, y no con les del :reso o 1.Jarro. S~ 
... ""'*' .... 

guramente John Mills lo calificaría como "purista" por sost,~. 

ner que una .forme modelada no puede ser tro.ducide. en una es­

culpida. 

•Enciclopedin lH storia del ert.e mexlctúio, 'tc~o 15 I1, ??.11 
.. Entrevista, tP.ller de talla en madera, El!AP, 21 /o et. /37 (Su 
o lira. se puede ubicar en ambos ce.sos, porque tanto tro.b::lj!.:! direg_ 
t amente, v.gr. raíces arb<ÍreB.s, como modele. pare. pesnr e. fundición) • 
... Vlittkower, op.cit., p,37 
.... ~!idgley, op.cit., p. 139 
•••••Be.tten, op.cit., p. 33 
••••••Entrevista, te.ller de talle, La Esmeralda, 2/dic./1987 
••••• .. 1'.ILI.-S, John, The Technigue of Sculnture, p. 20 
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Pcr Último, ~u:-n redo11dc;::u• ln ~eri,~ de opin:i.ones en que se 

relaciona la talla directa con le segunda opción, veamos como 
la cataloga Paul l'/estheim: 

"· •• técnica que pide al artista una concentración maxi 
ma: ya su concepcion debe partir del material, de su peculiar 
consistencia, su pesadez y densidad."" 

No obstante que se maneje este criterio, no en impedimento 

para realizar un boceto, r;or ejemplo, pura el escultor AáalbeE_ 
to Bonilla, ,jústamente significa: 

"• •• trflbajar a pnrtir de un dibujo, y el problema consis 
te en re110lver los demós ángulos en la tri.dimensión."•• 

Animismo el escultor Julián Cortéa•no concuerda con que la 

talla directa del.in ser un trabajo meramente impulsivo, en donde 

el material se vaya eliminruldo de mp.nera riesgosa y el resul­

tado sea azaroso. Y aJ i¡p.iel que otros profesores, sueiere que 

este tipo de talle sea producto de una preparaci6n que siga e~ 

tos tres pasos: 

1º Concepci6n mental 
2º Croquis 

3º Boceto volumétrico 

Del primero ya hemon hablado, por lo tanto abordemos el b!2_ 
ceto bidimensional comenzando por el plano histórico: 

"De hecho, y con e.penes dos· excep·ciones, hasta comienzos 
del siglo XV no nparecen dibujos de escultores que represen­
ten sus propias esculturas, e incluso en esta época son suma 
mente escasos [<Iebido, principalmente a la carencia de pape! 
ha::ta el ~iglo :{1/J]." •••• 

El dibujo ha sido empleado de diversas maneras por elescu¿ 

• \'/ESTHEIM, Paul, Geles Cabrera, p. 10 
.. Entrevista, Facultad de Arte o Plá::iticao, Jalapa, Va-.ü/mar. /19G8 
•••Entrevista, taller de cerámica, TIAPNo.1,INBA,18/feb./1988 
•••• ~'!ittl~ower, op.clt., p.45 
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tor, a continuación Midgley se refl.ere a ellos: 

"El dibujo es un medio común a todos los artiotao visua 
les, compartiéndose un mismo propósito cuando se leutilizaco 
mo forma de anotar rápidamente en un cuaderno de apuntes o eñ 
una hoja cualquiera unas impresiones visuales ¡precisamente a 
estas llamamos apuntes, por no existir una experimentación de 
por mediV• J?or muchos· motivos, sin ·embargo, los dibujos de un 
escultor pueden diferir de los de un pintor o artista gráfic~ 
El escultor no está atado al espacio bidimensional y no nece­
cita perder el tiempo desarrollando complejos oistemasdepers 
pective, inmensas vistas de un paisaje o escenas figurativ~-3 
nultitudinarias. Los estudios previos a la realización de una 
escultura suelen ser con frecuencia imágenes independl.entesden 
tro del plano .•• y puedcm ser .•• desde un exámen minucioso de 
la forma de~ natural [J.e nombramos estudi.2l hasta una impresión 
libremente esbozada de la idea básica...Para una obra en parti 
cu lar !10 que es p::-opinmente el \¡ocetv, , • -

'l:l dibujo solo, puede ser inadecuado como preparaciÓn]l'l 
::'!i una éSCUltura, de.do que lo cuestión deCiSiVa 8S CÓmn Se Ve 
rrí 1'1 abra en b forma lilÓlida, en el espacio real y desde to­
dos los puntos de vista. 1

'• -

Ade:nás, como el mismo autor lo seilala, " ••• la forma final 
del trabajo dependerá de la diferente experiencia de las cua­
lidades físicas del material, que·de antemano no puede esti­
marse en su totalidad,"•• 

Si!l embrtrgo, la utilidad del dibujo es estimada en la med_i 

da en que noo permite plantear una serie de ideas jugando con 

los elementos y r-ecuraos formales, hasta dar con la que máonoo 

sntisfage. (como lo hacen habitualmente varios escul tares, uno 

de ellos es Kiyoto Otn~ºparn quien en muy imnortanti> rli.lrnjar 

trnsfor.,ando unn idea, hasta llegar a la que se bocetará en~ 

rro). 
Francisco Zúñiga se refiere al dibujo como: 

" •••. un. medio racional para crear un conto1•no, captar una 
forma, antes de entrar en el problema ya propiamente de la e~ 
cultura y su material.ª ....... 

•Midgley, op.cit. p. 15 
•• Ibid. 
•••Vid, catálogo, "Kiyoto Ota", exposición individual, INBA 
"*•• ZÚ:li¿;a, art.cit. 
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tor, a continuación Midgley se refiere a ellos: 

"El dibujo es un medio común a todos los artistas visua 
les, compartiéndose un mismo propósito cua."!do se le utilizac~ 
mo forma de anotar rápitlamente en un cuaderno de apuntes o en 
una hojfl cualquiera unas impresiones visuales ¿¡Jrecisamente a 
estas llamamos apuntes, por no existir una experimentación de 
por medi!V'. Por muchos· motivos, sin embargo, los dibujos tle un 
escultor pueden diferir de los de un pintor o artista gráfic~ 
El escultor no está atado al espacio bidimensional y no nece­
cita perder el tiempo desarrollando complejos sistemasdepers 
pectiva, inmensas vistas de un paisaje o escenas figurativas­
mul titudinariRs. Los estudios previos a la realización de una 
escultura suelen ser con frecuencia imágenes independ:ierrt".J3 den 
tro del plano .•• y pueden ser ..• desde un exámen minucioso de 
la forma del natural [fe nombramos estudíV hasta una impresión 
libremente esbozada de Ja idea básica oara una obra en parti 
culRr ff"o que e::: propiamente el bocetv: • • -

"1:1 dibujo solo, puede ser inadecuado como prepnraciÓnf.'3. 
::-u una eneal turn, dado que la cuest i6n decisiva es cóme> se vfi 
rú la obra en lo forma sólida, en el espacio real y desde to 
dos loa puntos de vista. 11

• -

Ade:náe, como el mismo autor lo señala, " .• ,la forma final 
del trabajo dependerá de la diferente experiencia de las cua­
lidades físicas del material, que de antemano no puede esti­
ma:rse en su totalidad." •• 

Sin embargo, la utilidad del dibujo es estimada en la med1,. 
da en que nos permite plantear una serie de ideas jugando con 
los elementos y recursos formales, hasta dar con la que másnoo 
satisfaga (como lo hacen habitualmente varios eecultores,uno 
de ellos es Kiyoto Otn:•pa.ra quien es muy importantP dibuji?r 
trnsfor-iando una idea, hasta llegar a la que se bocetará en~ 

!'ro). 
Francisco Zúñiga se refiere al dibujo como: 

"• ••. un medio racional para crear un contorno, captar una 
forma, antes de entrar en el problema ya propiamente de le e~ 
cultura y su rnaLerial.:i •••• 

• Midgley, op.cit. p. 15 
•• !bid. 
•••Vid, catálogo, "Kiyoto Ota", exposición individual, INBA 
••••zú~iga, art.cit. 
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En el terreno formativo, pera muchos profesores una serie 
de bocetos dibujados por el alumno nos es menester para con2_ 
cer más a :fondo sus ideas y poder orientarlo, dando pie a que 
externe muchas de ellas y de ese modo tener más alternativas 
de elección y posible realización; independientemente de que 
se desee producir escultores "completos", como diría la Dra.T~ 
resa del Conde,• por ·contar en su proceso con las tres etapas 
del boceto antes mencionadas. 

rasemos ahora al boceto tridimensional, de cuya hi3toria 
también nos habla Wittkower: 

"En Grecia, es probable que la cuestión de laa faaes pre 
paratorias se planteara ya en un período relativamente ternpra 
no, y no hay duda de que así lo hizo en el siglo V a.c. -

Para los amplios programas escultóricos que intervenía~ 
en la construcción de los ternploo griegos del período clásico 
-como el de Olimpia o el Partenón-, debe suponerse la existen 
cia de una cuidadosa planificación, obra de un cerebro queJue 
go sería el encargado de dirigir la ejecución coordinada a car 
go de muchos ti·abajadores •••• Podemos suponer también la i m=­
portnncia que tenían las instrucciones verbal es y una supervi­
sión directa y constante. Pero dudo que ello "fuera suficien-te. 
Tenemos que suponer también, pues, que incluso en este Perío­
do se hacían ya modelos de barro o terracota, en primer.lugar 
para clarificar el proyecto general y después p$!'a servir de 
guía a los que iban a ejecutarlo. Y ya se debía llevaruncie;!'. 
to tiempo utilizando este procedimiento cuando se hicieronlos 
primeros intentos de obtener un traslado fiel del modelo a 1 
mármol. 11 

•• 

Antes de continuar con la historia del boceto, es oportuno 
aclarar que generalmente se habla de boceto y modelo indisti!!_ 
tamente. Ya se ha dicho cua]es Ron l~s c:::..r~cteristiG&d <lel bQ 
ceto, también el modelo tiene peculiaridades bien diferenci~ 
das que podemos extraer de la siguiente cita del libro de F~ 
derico Sil va: 

"Antes de iniciar el tallado sobre el mármol, debe sa­
berse exactamente lo que se quiere, por lo que ce indispens~ 

• Preamtacián,exposicicñ de Waldemar Sjolander, lhlacio deB.Artes 21 /jur¡,ÓS 
••Wittkower, op.cii:., p. )7 
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ble contar con un modelo, Los nn-tiguos proceaían 11. esculpir 
después de hRber modelo.do en ~:a1r-:-c e 1 "tnmof!o c;:c.c"to ::e zt: :J:':.J 
yecto." •(El subrayado es mío) -

Aunque la primera parte de la cita es cuestionable -por su 

tradicionalismo y por reducir su comentario al m:írmol- lojmpoE_ 

tente es notar que en el modelo se define con detalle tanto la 

forma como el tamru1o, y se usa generalmente para ser trasl.ad~ 
do al bloque con el sistema de punteado, 

Continuemos con Wittkowe~ dando un salto de once sigloa: 

"Los escul toreo de la segunda mitad del siglo X\'I, se 
van habituando en forma creciente a pensnr en términos del pe 
queño modelo de cera o barro. Los escul toree avanzados de 1 a 
época toman el camino marcado por Miguel Angel y expresan SUB 
ideas en forma de rápidos apuntes escultóricos o ••. bozzetti. 
Pues de nin!jUnn otra forma puede acometerse la realización de 
unn estatua con múltiples vistas. 

El escultor tiene que hacer, y hace, exactamente Jo que ªJJU!l 
ta Cellini: sujetar en la mano el pequeño modelo, girande en 
vnriM direcciones, observarlo desde f\rriba y desde abajo e in 
traducir todas les modificaciones y reajustes necesarios."•• 

Nótese la transformación semántica de bozzetti, debidaalos 
cambios que se han dado en la escultura misma, basicamente a 
que deviniera no mimética (Vid. p, 18, lo referente al apunte). 

Ya avanzado el siglo XVII se puede observar que el boceto 

se fue asociando paulatinamente con mayor fuerza a la búcque­

da o experimentación formal y por ende a los cambios de esti­

lo o '.:endencia: 

"El boceto asumía un papel central en el proceso creati 
vo. Sabemos que Bernini manipulaba el barro con increíble des 
treza y rapidez, siendo el_ material en el que mejor expresaba 
sus ide013,,,¿posteriormente, para darnos una idea de cuántos 
bocetos clnbornba para una obrR., cita a un historiador, alque 
Bernini mostró veintidós bocetos de au 'Longinos.'.] 

Podemos decir ••• , que la relación entre el bozzetto y la 
ejecución final nos sirve de ejemplo de un despla.zamiento dec;!,_ 
sivo desde unos comienzos relativamente clásicos hacia un es-

•sILVA, }'ederico, La escultura y otros menesteres, p. 155 
uwittkower, op.cit., p.172 
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tilo innovp_dor, absolutamente personal y de e;r!l.11 carga emocio 
nal •• ,, al plantearse la resolución de un nuevo encargo, Ber~ 
nini inicia el trabajo teniendo en el fondo de la mente unafi 
gura clásica. Pero después, según ve avan?.ando eJ. nroceso de­
preparación, se va alejando poco a poso del eopíritu y de la 
forma del prototipo clásico."* 

los siguientes párrafos vienen a 1•eforzar lo rc:.ferente a la 

utilidad del boceto: 

"Ud. puede necesitar de explorar y experimentar conclj,ig 
go axial de las formas y más adelante transformarlas cnlatrí 
dimensión, evitando la ilusión siempre presente en el dibujo 
lineal y estando así más seeuro de la curvatura, equilihrio,tor 
sienes y peso entes de comenzar la talla proyectada."•• -

Anteriormente dijimos que en el boceto todo tipo de deta­

ile es eludido, que se le uliliza pare localizar formes, plg 
nos y direcciones a "grosso modo 11

1 es decir, nirve como guía 
para resolver la escultura definitiva, sin embargo,· se dan vg 

rientes que dependen de: los objetivos que el autor persj.gue, 
del t_;_,oo de obra, rnaterlales que el autor empl.ce, tanto para 

la factura del boceto como de la escultura. 

Cuando preguntamos al prof1?sor QuefJo.dn: lCuáleG Hún las C.§; 

racterísticas que debe tener un boceto para talla "n piedra? 
Su respuesta fue: 

"Eso depende mucho de la concepción que uno tenga sobre 
lo que ea talla en piedra, en particular, me parece que un b~ 
ceto para talla no es un boceto terminado, como puede serlo pa 
ra un modelado en barro o en yeso directo, dondA "l rnei:crial 
es mu~r homogéneo, y uo oe vo, a modificAr mucho. y ni se quie­
re en nada, la idea establecida en el boceto, sin embargo en 

. una piedra, para mí es muy importante definir la idea de lo que 
quiero obtener y después bocetarla ••• e intentar un primer des 
baste, encontrándome con el material, conociéndolo, reconociéñ 
dolo, viendo sus características no s6lo exteriores, sino in~ 
teriores . .. " • • • 

AEÍ es como se ha de:::arrollado hasta ahora la práctica dela 

talla en el taller de escultura en piedra, con ejercicios que 

•w1ttkower,op. cit., pp. 215 y 217 
••Mills,op. cit. p. 20 
•••Entrevista cit. 
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se inician en una serie de bocetos, de los que se elige un o 

pera someterlo n1 bloque más afín y desbusterlo hasta lleear 

e un punto en que no necesitamos ajustarnos estricta.mente al 
boceto, sino a los requerimientos de la piedra, pero sin al~ 

jarse de le es tn1ctura original, simplemente modi.f i cando lo n:_ 
ceserio para que la forma no se perciba como que "ne metió a 

le fuerza" ni como incompletfl por falta de material. 

Cabe considerar aquí las observaciones que hRce f.\11 ls: 

"Lo inherente a todo boceto son lo.a cualidades que están 
uhí por ce.usa de le. libertad de eAcala y de la mínir.;a atenc:!Ón 
que se le da al detalle, estas cualidades ce pierden .fÚcilmen 
te el ampliar y no es acertado d·esperdiciar excesiva atencióñ 
en ellas." • 

También en relnción a lo anteriol' ~~· a lon ebj et ivo~ que ~e 

pretenden elcanzP~ con el tipo de obra, se elige el material 
pe.ra bocetur. VolvP..rnos al taller de escultura en metnlea con 

el pro:'.'esor t'.ay~.¡;oitie, observaremos que el cnrt6n le propor­
cionfl al cartfirlo, pegarlo y pintarlo un efecto muy aproxima­

do al de laG placas metálicus, por lo que no tendrÍ•l sentido 
que utilizHra bai·ro, cera o yeso; y no se diga el sentido que 

hubiel'l'l tenido emplear esos materiales para que Pevsner o Gabo 
bocetaran sus obras. a bese de filamentos. En cambio, para ta­

llar madera o piedra, donde ol requerimiento es generalmente 
ele "masividad", el barro y el yeso son i.ndispensables. 

"La oosibilitled u.., mod:!.fic!!!' laR formas, y la facilidad 
que presentan para ser talladas, pueden ser explotadas mecii!i!,! 
te el desbr.ste de la figura, simplemente a partir de un bloque 
similar en forma y proporciones, pero más pequeño en escala 
al que finalmente será usado. Una alternativa es hacer un bl~ 
que de yeso /§_ de barro que se deje secar, como sugiere el pr~ 
fesor 'l!!esad~ para luego desbastarlo. 

¿Pero que Aean materiales indispensables no signj.f ic a 
que sean los únicos? Otras al.ternativrrn nos :Jon ofrecidas hoy 
en día: se pueden "desbastar maquetas en los muchos materiales 
sintéticos que pueden ser tallados [éomo ya señalamos en pág1 

•Milla, op.cit., p. 20 
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nas anteriore_il y ofrecen unn ro.piua soluci6:: pc:!l experirnen 
tar la talla deseada. Uno de ellos es la espuma de poliesti= 
reno expandida que puede ser rápidamente trabajada aun en ta 
muño y dimensiones iguales a lea del bloque de piedra o me.de 
ra. Se adquiere en bloques prefabricados, es muy ligero y pue 
de ser cortado y raido en cue.lquier forma requerida, edemás-;­
tiene resistencia e la tensión."• 

También en funci6n de las necesidades del autor, queda c2 
mo Último preámbulo a la escultura definitiva: la maqueta, SUE 
tema que rebasa. en cierto modo la intenci6n que se tiene al~ 

blar del boceto, sin embargo es útil tomarle. en cuente, en~ 

tud de la importancia que entraña en el terreno formativo y s2 

bre todo en el profesional. Por otro lado, o.provecharemos para 

hacer hinco.pié en el correcto manejo de los té1•minos, en vista 
de que algunos autores, como John Mills nos conf:mden al e m­

plearlo indistintamente como boceto (tal como lo definimos) o 

como maqueta (propiamente dicho). 

La maqueta es prácticamente la prerealizaci6n de la escul­

tura, porque en ella debe estar resuelto el problema fo r mal 
con la mayor precisión posible, incluso su acabado, por lo que 
es común que se trabaje en el material definitivo, o en uno de 

características muy similares a él, a escala, y -en funci6nde 

la magnitud de la obra y la relación que guardará c.on el entor_ 

no, por ejemplo si se trata de una propuesta urbana- se le creo. 
un contexto o ambiente. 

Midgley complementa lo relativo a su utilidad: 

11Una buena manera de verificar el equilibrio y el volu­
men de una escultura es hacer un modelo en pequeña escala en 
el que puedan ser erurny,gdas y <:omprobadas todas las ideas que 
se van s desarrollar en la obra definitiva. Este modelo se co 
nace con el nombre de maqueta ••• junto con el dibujo ha serv} 
do históricamente para hacer ver la escultura no sólo al art:is 
ta, sino también al cliente que pudiera haber encargado la oblñ. 
!J al obrero especializado que la amplía -en determinados Cf!.. 
sos- le es indispensable, lo mismo que los pla.noy ." •• 

•t-.~i!l~, oyi.ci+., p. 20 
••Midgley, op.cit., p. 15 



(24) 

l!iills estima que la maqueta (en su sentido correcto): 

11 ••• es siempre necesaria cuando se quiere drcr al clien­
te una idee. del impacto tridimensional del proyecto e.smltórico." . 

Sin embargo .no aconseje. sobretre.bajarla, porque entonoosno 

tiene caso agrandarlo., se convierte en un objetivo en sí nti.s­

me. y de. muy pocas satisfacciones. Y efectivamente, pensemos 

qué ce.so tendría hacer una me.quete. en piedra, perfectamente 
acabe.da y e.mpl ie.rla mínimamente. 

Entonces, si bien Midgley•!ieiiale. que las ideas pued.en ser 

desarrolle.das en esculturas de pequeña escale., que const :t tu -
yen por derecho propio obre.s importantes (no ve.moa e. discutir 

su vigencia frente e. la gran escultura transite.ble) no siem­

pre le. escultura pequeña puede funcionar como maqueta y vice­
versa, sin embargo, ea más factible lo segundo, sea porque se 

tome como un ejercicio o por falta de recursos, espacios a ªP.!?. 
yo (de la iniciativa privada a de instituciones gubernnmente­

les) pe.re. ampliarle.; por esa el inve::itigedor Jurm Ach~·al ex­

poner "Las dificultades del escultor" dice como corolario que 

los escultores nas vemos forzadas e. exponer maquetas (dicho s<?i'. 
de paso: con le esperanza de obtener esas espacias y apoya) o 

bien de vender obres al sector privado para arnamente.ción de 

sus hogares u oficinas pe.i•ticulares (la cual, sabemos, tampo­

co es fácil, n menos que se tenga le mercadotecnia de un Per§ 
za o un Ponzenelli; y conste que no se habla de calidad), 

3) Recursos técnicos auxiliares.- San la aplicnci6n de princ! 

pica, de conocimientos científicos básicos, en le. aoluci6n de 
los problemas que se p1•esentc.n en lnR etapas de ree.lizaciónde 

une. escultura, en nuestro caso, de une te.lle. 

•Mills, op.cit., p. 20 
.. Midgley, ap.cit., p. 15 
•••catáloeo "J dimensianes/20 expresiones" MAM, INBA 
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Por ejemplo, necesitamos fl'ecuentemente conocimientos ele­

mentales de aritmética y geometría, cuando hacemos mediciones 

y calculamos peoos volúmenes y costos; trasladarnos o amplia­

mos escalas, trazamos, etc.; de la química cuando querernosdq!: 

le algún tratamiento especial a una obra, ya sea con ácido,c2 

lorantes, resinas naturales o sintéticas, e incluso con fuego 

(que utilizan varios escultores como herramienta de desbaste, 

V .gr., el escultor Sekeley, aegún datos del Pro fr. Gastón Gon­

zález); tamb.ién para restaurarla es importante saber con qué 

tipo de roca estemos trabajando (aunque no es sencillo, en oc~ 
sienes ni para los mismos geólogon clnsific!:'J' o identificar­

las) es útil tener conocimiento de cómo se clasifican por su 
origen y principales componentes, para l.o que echamos mano de 

la petrografía. Por otro lado, los oficioo sen indispen:rnbles: 
El caso más común y constante es el de cinceles, gradinas, 

punzones y escoplos que se desafilan durente el desbaste, en 
mayor o menor grado, dependiendo del tipo de acero con que se 

forjaron, lo adecuado de su temple y la durez,,. de la pie ó ro. 

que se esté trabajando, Lo más sencillo es. afilar, cadn ':ez cµe 

es necesario, pero hay un límite: cuando Re :o cabe. la zona úe 

templado, entonces todo afilado posterior es escasamente dur!,l; 
dero. El templado y la forja puede mandarse hacer con unexp~ 
rimentado herrero, pero a veces el mismo escultor necesita h!!; 

cerlo o dirigir al herrero, por conocer el uso específico que 

dará a las herramientas, por ello es importante que sepa he.ce;r: 
lo y que tenga Jos t'~~ur~oc :nn:te.Plttlos a su alc1.1nce. Claro eQ_ 
tá que podemos saltarnos este paso si poseemos las herramien­
tas con punta de tungsteno o de filos de diamante, pero son a.!, 
tamente costosas y difícil es de conseguir porque se fabricen y 

comercian en el extranjero. 
De la física también nos servimos frecuentemente, muchas V.!:'_ 

ces de manera empírica, cuando utilize1llos plomada y nivel, y 

cuando logramos que se mantenga en equilibrio una esculturade 
poco peso. Pero si pensamos en una pieza de grandes dimensio­

nes que debe <iost.,nel''-'" en un c;ulo punto o sobre una cara re-



(26) 

ducida en relE1ci6n a ·su volumen, habrá que hacer un cálculo 

preciso de estática considerando fncto::-es cor.10 peso, centro de 
gravedad, ubicación y tipos de piedra, base y anclaje. 

En fin, propongo que desechemos el mito de que el escultor 
ha de guiarse sólo por• el nentimiento y que nu obr" nE;dFt tie­
ne que ver.con la exactitud, por el contrG.rio, me Rtrevo a ds:_ 
cir que es, entre las bellas artes, la que más necesita del c~ 
nocimiento científico y tecnológico, y que loa profesores de 
escul tul'1'. son las puertas que deben abrirse al asesoramiento 
de investigadores y técnicos en beneficio del alurr.nado y de 1 

nuyo propio. 

Estoy consciente de que no propongo nadR nuev0, en 19}8 M~ 

holy-Nagy apunta: 

"El escultor moderno generalmente sabe poco do los pro 
blemas de ingeniería. La divisi6n de superficies, la secci ó ñ 
dorada etc., son indudablemente enseñados en las academias, pe 
ro nada se enseña de estática, matemáticas o tecnología, a uñ 
que estas se1•ían de mayor utilide.d que las reglas de la esté= 
tica en la adopción de métodos de trabajo cficRces. 

El artista de ayer se preocupaba poco de calcular exac­
tamente el equilibrio de sus obras. En la antigua eeculturano 
se preocupaban por unos pocos kilos o quintales de diferencia. 
En el Instituto de Diseño se enseña a los estudiantes a enten 
der estrictamente a los componentes, y a los gramos ahorrados 
-siendo el efecto el mismo- representan a menudo el triunfodel 
ingeniv. n * 

Claro, en la antiglledad probablemente el peso físico de la 
escultura no era tan importante, como lo ha sido para corrien­
tes contemporáneas tales como el cinetismo, pero entonces ha­
bía que satisfacer otras necesidades formales, resolver otros 
problemas que surgían al construir templos y crear enormes e_!! 
culturas de deidades a base de grandes bloques de piedra. Parlo 

*Moholy-Naey. op.cit., p. 82 
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cual su confj_guraci6n fue siempre determinado -como afirma P!,! 

nofsky •al observar numerosas pieuw no terminad ns- por un pl!:! 

neamiento geométrico subyacente, originalmente esbo?.ado en las 

caras del bloque, 

El micrc.o autor cita a Diodoro, anroximándose a c;us palabra.o 

"En Egipto la eBtructura entera del cuerpo era subdivi­
dida en 21 1/4 partes iguales, por tanto una vez se hubierad~ 
cidido el tamafio de la figura que había que ejecute.r, los ar­
tistas podían distribuirse la obr11., aunque trabajaran en düi­
tintos lugares, sin dejar por ello de obtener un perfecto ac~ 
plamiento de las partes."** 

Así que tan pronto como escuadraban, cortaioan y preparaban 

las piedras, establecían inmediatamente sus proporciones y di 
menciones J.esde la pttrte muyor hasta la má.n nequefta.. 

De esta manera se logroba la curüidad de precisi6n, lo m:!2 

moque la de facilitar el traba,jo colectivo, Del rniPmomodo "!.'. 
cedió en M9soamérica, José Arreguín dedujo que la nec?sidad de 
trabajar en grupo sin estorbarse rnuturuca·1te con s.l ob,jetivc de 

loe;rar obras monumentales obliga a plnnear perfoctw;iente las 

mismas: 

"El problema de los canteros que hicieron la Chalchiuh­
tlicuc, por ejemplo, era hacer coincidir au trabajo exactamen 
te con el de los demás compañeros, No era un problema de in-­
tuici6n, sino de técnica. Ia técnica adecuada •.• es le. geome­
tría, 

Porque solamente determinando las tareas de trabejo de ca 
da hombre a partir de alguna referencia invariable era oos5hlf: 
hacer coincidir los rendimientos de un hombre con los de otro, 
sin necesidad de que cada uno de ellos tuviera la id ea exacta 
de lo que debía resultar con el trabajo conjunto de todos; era 
problema de cálculo. 11 ••• 

En un capítulo anterior Arreguín enfatiza la calidaddelcar¡ 
tero mexica en relaci6n a sus conocimientos de geometría, an~ 

"PANOFSKY, Erwin, El siGnificado en las artes visuales p. 80 
Hibid, p, 88 
•••ARREGUIN, José Luis, Técnicas de talla en iedra a escala 
monumental en el Valle de h1exico precortesiano, p. 
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yándose en una cita que hace del Libro X, Cap. VIII de Sahagtfri 
según el cual, el mal cantero: 

" ' ••• labra mal, y en el he.cer de las pe.redes no las 1'.m 
gua, hácelas torcidas y acostadas a una parte y corcobadas. ,-

Los canteros propiamente dichos serían aquellos que es­
taban habituados a buscar correctamente las referencias geomé 
trices indispensables en el trabajo en piedra, en comparacióñ 
con los canteros improvisados por la necesidad, que sólo se de 
dican a desbastar. -

Esto se refiere de hecho a los arranques del mundo colo 
nial, pero como los hábitos de un pueblo no cambian de la noche 
a la mailana, lo colonial tuvo que ser una especie de prolonga 
oión del mundo precortesiano. Cierto que los conteros novohis 
panos hicieron casas y templos, cosas distintas a las a n t es 
usadas; pero ye desde la reconstrucción de la ciudad de México 
empezaron a hacerlas canteros que sabían desde lejanas épocas 
controlar geométricamente las formas; esta es una necesi d ad 
univers1ü. 

El trabajo de cantería, tanto en el caso de 111 escultura 
como de la arquitectura prehispánica, exigía cuidadoso control 
geométrico de las formas; depende ante todo de poder estable­
cer rectas, ángulos y las direcciones fundamentales; la verti­
cal y la horizontal; el nivel y el plomo."• 

En este Último párrafo se manifiesta la clave para soluciQ 

nar muchos y vnriados problemas: el uso de sencillos instru­
mentos; rápidamente revisemos el beneficio de otros tres: 

"A partir de los simples recursos de un compás, deunhi~ 
i•ro en ángulo recto y de una regla, los canteros han ideado un 
modo de concebi.r volúmenes muy complejos. Esta habilidad se ha 
des!U'rcllado a lo largo de los siglos y ha pasado e los apren­
dices a través de procedimientos sencillos que llegan a cons­
tituir una· segunda naturaleza, al igupi que lo constituye la 
•n:perta uti.lización de las herramientas de cantería. 11 •• 

En el caso de un estudiante de escultura (particularmente 
de la ENAP) no sólo se trata de desarrollar habilidades mecá­

nicrunente, y aprendidas de sus antecesores, sino de uno. apli­

cación de conocimientos fundamentados. De aquí la importancia 

*Arreguín, op.cit., p. 44 
.. Midgley, op.cit., p. 138 
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del a¡:ooyo que ofrec<?n los profesores de geometría cuando -aun 
untes de que el alumno in¡:;!'ese en el área de escultura- ynha 

sido introducido en el conocimiento de las propiedades geomt 

tricns de Ú tridimensión. 

¿qué J'ue primero, la necesidad o un estudio elem0ntal de g~ 

metría euclidiana, e.l que dio origen al sistema del que en se­

guida nos ocuparemos? 

No es f<Ícil saberlo, pues se cree que los griego2 ya util_:i 
zaban este:> método mucho tiempo antes del siglo I a. e,, pero de 

cualquier manera no es un dato relevaP.te, lo que realmente iE 
teresa, es que aun cuando se ha convertido en p1•ácti.cn de c'S 

teros especia.lize.doa, ticn'3 un senciJ lo fundnmento que bien se 

puede aprovechar, y que nos conduce a iniciar· el ser,tir•.do r:.pa,t.: 

tndo de este prim"'r capítulo: 

B. Talla indirecta 

Es la otr11 cGrn de le. te.lle., donde predomina el aspecto m~ 
cánico, que le. lle.ce c-.P.s fácilmente definible y &.1 mismo tiempo 

·más ·recfinze.da. Parn precisar en qué consfate partamoB del mé­

todo con que m>?s se le identifica, y de cuyo principl.o Arnheim 

nos da la pauta: 

11 ¿c6mo se nueden describir los rasgos espacinles oue re 
presentan la forma? Parece que el procedimiento más exacto se 
ría la determinaci6n de le.s ubicaciones de todos los p untos 
·que componen esos rasgos. En su tratado Della At,,,tun, Lc:n: ~ 
ttista Albor-ti '""""""'d"ºª vivamente a los escultores del Re­
nacimiento el siguiente procedimiento: Con una ::'c¡;la, un trans 
portador y una ¡,lco:c.de. ce puco-e describir cualquier punto de:iii 
estatua en térr.Jinos de ángulos y distancias. Con un número sufi 
ciente de tales mediciones se podría hacer un duplicado de la 
estatua. O bien ••. se puede hacer la mitad de la figura en la 
isla de Paros y la otra mitad en las montaftas de Cerrara y aun 
le.a pa1•tcs encajRrán entre sf. Caractcríotico de este método es 
que permite la.reproducción de un objeto concreto •.. "• 

•A.rnheim, op.cit., p. 67 
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También V/ittkower hnce refert~neiH Hl inti.:!rbs qu8 ienía Al_ 

berti en que los escultores conocie1--1:~n ~/ ¡;¡ancjn:-n::.. ln..::; rcglr...:: 

y principios propio3 de su disciplina con el objeto de reduci:c 

las posibilidades de error en su propósito, que según él, era 

la imitación de lu naturaleza. Por lo que propone el uso de Jn 

exemneda y el definitor~ 111. primera para medir proporciones y 

el segundo, que es justamente el que describe en el texto !u.'3_ 

heim, para localizar puntos y dar sentido a una masa amorfa; 

aunque nuncP. habla explícitamente del trnslado mec?nico del m~ 

delo nl mármol, semeja mucho la moderna rnlÍquinu de sacar pun­

tos, aproximé.neones a J.nn pAlabras de Wittkower, quien asegura 

que Leonardo ccnoc~Ó el tratado De statua escrito a principios 

de la década de 14)0, obra que se(!,Uramente lo motivó a inventar 

un r11~t1.v.:rJ de .::r·jt! y \~!.11·ill; .. o, "..'U¡tc usu tri.rr.bii?!1 recomiende et~ 

do aquel que dese.e hacer una fi13Ura de mtirmol: •,\unque como s~ 

füüa el autor antes ci tedo, no parece un aparat~ prÁct' co, de 

acuerrlo n 1ri. manera en que lo descrtbe, él mismo reconoce que: 

"Parr1 hombres como Albert i y Leonardo, los métodos mecá 
nicos de trnslado representaban un auténtico desafío científiCO. 
Aunque sus formas de razonar eran diferentes ••• ambos dedica­
ron sus enereías a concebir un arte basado en hechos obj etiVUJ 
y verificables: los métodos mecánicos de traslado proporciona 
ben una versión o copia intach11.blemente correcta de otra ima= 
gen. 

Una vez formulado el problema del control mecánico no va 
a desaparecer ya del ambiente ni de las reflexiones de los ar 
tista:,, de manera aue es posible que los escul torea se sintie: 
ran atraídos po él "más por razones prácticas que filosóficas." 

••• 
Por eso, el mismo autor nos informa que fue adquiriendouni 

importancia creciente a lo largo del siglo XYIII y que alcanzó 

proporciones inconmensu1·ublea en el xrx:••• 

•Vid. Wittkowcr, op.cit., p. 95 
.. Ibid. p. 96 
... Ibid. p. 97 
•••• Ibid. pp. )8, 252 y 253 (Donde se añade que su Yigcnt;ie.es Pº!! 
tcrior al si¡;lo XIX, mismo en el que :fue ganando considerables 
mejoras técnicas). 
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E:l 1760 el el'rnultor Falconet, en su obra escritn titulada 

Reflexinns :::ur la scu1 ture oi:;serva que: 

"Entre las dificultades de la tarea de escultor hay una 
que es muy conocida y que merece del artista toda su atención 
porque se trata de la imposibilidad de echarse atrils y de in­
ti•oducir cambios fundamentales, en el conjunto de la composi­
ción o en alguna de sus partea, una vez que el mármol ha sido 
bosquejado; es esta una rezón de peso pera decidirse a haoer 
un modelo y a definirlo de tal mouo cue luego el artista pue­
da reali?.ar el mármol con ga.rantías. 1i• 

A decir de \'/ittkower, pare Folconet la completa fiabi lided 

del modelo (en cu estrict11 definición) ere una condición ind:fo 

pensable pare aplicar U.brernente el método de puntos. 

Una característicn de la te.lle. indirectn. es reproducir una 
pieza como facsímil partiendo del modelo, que generalmente en 

de yeso. La otra es ampliar maquetas o esculturas, Humentc.ndo 

a esce_la las longitudes de éstas, para lo cunl nos servirnos de 

uno. tabla Ue escn.ins Junae ::e C.·~terminn.n las proporciones de 

aumento. Obviamente si se puede ampliar trunbién se puede redg 
cir, pero no es la práctic~ mán común. 

Los métodos a los cunlen hemos hecho referencia, si bien se 
han ido moderniznndo en Eu:i;opa con sofisticados pantógrafos y 

repetidores, y son vir,entes, principalmente en Italia (cornoª.!'!. 
bemos por medio de Midgle/y de los profesores !l!edina y Rendón 
que fueron bacados a las canteras de Carrara),en México, donde 
existe una fuerte trndici6n de canteros que reproducen, ampli 

an o reducen modelos por enco.rgo, independientemente de que al 
gunos produzcan por su cuenta piezas ornamente.les y escultu -

ras, toU.1·.vía :;e ut·j 1 i ?.R un sistema parecido al "definidor" de 

Alberti. 11'1 muestra de ello está en Chimalhuecán, l!i:io. de Méxü.:o, 

donde la talla en piedra es de tal calidad técnica que es re-
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conocida mundinlmente y los canteros son contrate.dos en numf 

rosos países del Mundo, como lo fue el famoso y aharP. millon!!: 

ria cantero Ne quia; también cerce. de la Czde. Zaragoza, ü·ab!!; 

jan de este modo los Manzano, así como otros tantos canteros 

que se pierden en el anonimato y que se ubican cerca cie 1 u s 

c"tnterao, como el Sr. Juan Grato, en Bcntzingo Edo. de ¡,¡éxico, 

quien siendo dueño de unn cantera de recinto, es unn persona 

sencilla que logra une. excelente calidad técnica, pese a SUl!! 

dimentnrio equipo. 

Respecto al método de puntos, e 1 prine i!JiO geométrico ea 
exactamente el mismo por antiguos o modernos que sean los me­
cn.rd.smos: 

"El ~untead.o, o puestr~ en puntos es virt11alr.1entP un mé­
tudo tridim.nriional que utiliza el recurso de la tri.an¡:;ulacinn, 
es decir, dados dos puntos conocidos puede ho.llE!'SE: el terce­
ro, conociendo les distancies desde cada uno de dichos puntos 
b~niccs. 11 • · 

Vicente llo.varro, profesor de la Escuela de Artes y Ofici.os 

Artísticos y de la de Bellan Artes de San ,Jorge, de Barcelona., 

explica con detalle la aplicación de dicho principio: 

"Situados el original y el bloque a semejante altura y 
recibiendo le luz de igual dirección ••• í'ij ar en el ori¡;i nal 
sólidamente el puntómetro en tres puntos, dos en su bese y él 
otro en le altura del original o modelo •••• Al punt6metro van 
articulados dos brazos con tornillos y jue~o de rótulas que 
les permiten situarse en cualquier direccion, estos brazoster 
mimm en puntas como de compás, que al tocar en un punto almo 
u~lo, y luego girando hsc1a el bloaue, sefialarán en él elpuñ 
to que hay que 1•eproducir a su mismo nivel y en situaciónex00 
ta. Este nuevo punto hay que buscarlo desbastando la pie~ 
y ahondando en ella hasta encontrarlo, o.sí sucesivamente s e 
ven hallanco otros puntos vecinos, a muy corta distancia u no 
de otro. Y como.todos y cada uno de estos puntos ostú e dife­
rente nivel y profundidad, le forma va reslil tando de su halla~ 

•r.~idgley, op.cit., p. 1J8 
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ge y nl final del trnbnjo so bab~' obtenido una reproducci6n 
matemáticamente exectn. "• 

Se recomienda dejar un margen antes do Ilegal' a lo que s~ 

rín la verdadera "epidermis" del original' poniendo un tope a 

los brazos del pant6grafo, porque si se llegara con exactitud 

a los niveles y profundidades del modelo sería muy difícilc~ 

rregir en caso de que el error no fuese muy superficial, Y"- q.¡e 

se entiende que en lo estructural el modelo debe ester perfeQ 

tamente solucionado. 

Esto último da pié a tocar un punto importante que comenta 

el profesor Mario Rend6n: 

"Dadas las vicisitudes técnicas que tiene la realizaci6n 
de le escultura, nos enfrentamos e une situaci6n aue se cres­
ta a confusiones en relación e este aspecto; indudablemente 
que los técnicos talladores, dado su continuo trabajo en elofl­
cio, saben c6mo clnborar, cómo to.llar 11na piedra, conocen las 
técnicas, y muchos escultores suelen no tener esa práctica, in 
dudnblemente que muchos bocetos son corregidos, arroglooos por 
el maestro tallador [esto me recuerda las palabras de un can­
tero anciano con el que platiqué hnce varios años, que se aue 
jaba de lo absurdos que son algunos encargos y de la pésimñ ~ 
lidad de los bocetos que mandan para ampliar, en especial las 
personas adineradas que "no saben qué se puede y qué no se pue 
de hacer con 111 piedraV. -

Ahora bien, esta ~réctica que definitivamente es inevi,­
table, dado que ••• los procesos en la escultura y el uso de tec 
nicas son indispensables ••• en la talla, en la fundición ••• 
(én ésta particularmente,señaln el profesor Julián Cortés que 
intervienen un promedio de cinco personas,. y el escultorno~ 
de seguir, vigilar la obra durante todo el proceso? esto con= 
funde a la gente que no conoce, que no es del medTo, y afecta 
el aspecto mercado. Los escultores y la gente que está allega 
da a ellos, sabe quién talla, quienes son ~readorcs. Inclusi= 
-;e mucha" veces el escultor no necesita tallar, porque es u n 
trabajo técnico, pero se sabe cuándo este escultor es canaz de 
hacer una correccl6n, cuándo ha enviado un boceto resuei to ea 
cul tóricamente al tallador, y lo mismo se sabe de muchos escuI 
torea que envían sus bocetos sin haberlos comprendido totalmeñ 
te, y el tallador simple y sencillamente soluciona técnicamei 

•NAVARRO, Vicente, T.;c;,-,_;_<.:a ..;., la escultura, pp. 128, 129, 130 
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te planoo, aristas, texturan, etc. y fine.lmente dan una apa 
riencia de escultura resuelta, claro que pe.re. la genLa qu~ c9_ 
nace ••• basta une. segunda observaci6n ¡;are. darse cuenta de que 
no son más que forme.a lisitas •• ," • 

He podido constatar que existen opiniones muy divergentes 

en lo que se refiere a la aceptnci6n de estos métodos, las más 
favorables, como le.a expresadas por Leonardo, los consideran 

un medio para evitar que la escultura se convierta en o imple 

esfuerzo físico, obviando muchas dificulte.des, Otros piensan 

que además es una manera de producir más en menor tiempo, cQ 

1110 lo expresa llavarro: 

ºEsta labor no suele hacerla caai nunca el mismo escul­
tor, que puede ocuparse en otra obra en tanto el scarpellino, 
su ayudante, le desbasta la piedra y le prepara así el traba 
jo de acabar su obra con l& inLervenci6n directa de ou rr:n.no:-" .. 

Los escultores Ramiro Medina y Julián Cortés• ~é encuentran 

entre los que opinan que la demande. eomerci&.l de l<"' obru c;:i­

ge al escultor dedicarse a producir solamente ideas,y que sean 

otros quienes las lleven e. cubo. Lo ven favorable dado que~ 

presenta gano.ncia pnra uno y fuente de trabe.jo pu:r'a otros. 

Aun cuando los maestros antes nombrados entienden y simpa­
tizan en cierto modo con dichos sistemas, sabemos que pr·efie­

ren realizar personalmente todo el proceso, o tratándose de 

una obru para fundici6n, estar e. la especte.tiva el mayor tie!!:! 

po poqible. 

Por su parte le. profesare. Leticia Moreno aseguró: 

11 Yo no lo haría, porque no va con mi sensibilidad, con mi 
manera de ser. ?ara mí es una gran sátisfacci6n relacionarme 
con el material, trabajarlo, darle forma y que esi;. fo¡·1Ht1.1ne~~ 
ponda.." •••• 

•Entrevista, taller de experimentaci6n para 
••Navarro, op,cit., pp. 127, 128 
•••Entrevistas cit. 
••••Entrevista cit. 

5ºano, La Esmeralda 
//nov./ 1987 
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11\uy afín a la anterior es le opini6n de Midgley: 

"Tredicionalemnte en la jerarquía de la labra de piedra 
los canteros son considerados como artesanos en una succsi6n, 
que va desde los trabajadores de las canteras hasta los talJ.ig 
tas. Pero para el escultor cada paso en el rnanej o de la piectra 
presenta sus propios problemas, o' pueden tener una relación di 
recta con el prop6sito del mismo. Ye. no resulta adecuado sepa 
rar el trabajo preparatorio de los toques finales. 11 • -

Seguramente también en ese sentido Henry A<oore decía: 

"Todo material tiene sus cualidades. S6lo cuando el es­
cultor trabaja directamente, se establece una relación activa 
con su material, de tal manera que éste toma su sitioenlacon 
formación de una idea." • • -

Sin dude. ¡,;oorc experimcnt6 con sus rnaterialec y conoc:i'.a de 

procedimientos técnicos, valoraba ampliamente la talla direc­

ta, lo mismo que ErancuGi. 

A !1íe.rc :!:atten•;e le ruede critice..r por rechnso.r y fl~t:itn r~ 
pudiar todo lo que indique r.,..,nor esfuerzo o antecedente a l a 

piedra en bni•ro u otro me.terie.l, r:;in embargo·, bG.sta escurlrjñ.3.r 

un poco para encontrar algo de razonable en sus pal.abras: la~ 

lla es indirecta cuando no se piensa, desde el inicio en fu~ 

ci6n a la rne.dera o piedra, el modelo puede ser trasladado in­
distintamente a cualquier material, resultando la talla indi­

recta sinónimo de trasplante de formas, lo mismo que el vaci~ 

do. 
Desde luego que han habido y hay escul tares a los que es o 

no lAR i.ncomniiP. o?n lo m~s ~Ín'i.mo, :; cin p::-ojuici0s fiitt.H<lfin 1:un-

pliar sus pequeños bocetos improvisados de arcille. al mru•m& o 

al bronce. Veamos qué piense. Felguérez al respecto: 

•Midgley, op.cit., p. 1J8 
••IllBA, Esculturas y dibujos de Henry Moore, s.p. 
•••vid. Batten, op.cit. p. 21 
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"La parte artesanal de una obra de arte no ha dejado de 
tener importancia en la época contemporánea; lo que se ha cues 
tionado es que sea necesariamente el artista mismo quien lnrea 
lice. El micul tor Jean Arp prefería que sus !>iezas en mármol 
fueran realizadas, en lo material, por un artesano del mármol 
el cual, por conocer el oficio desde su nacimientol:l] traba­
jaría con mayor rapidez y lograría mejor calidad en los acab~ 
dos, 11 • 

Y eso no es todo, anteriormente escribid: 

"El proceso de creacidn artística exige a quien la pre­
tende, la invenc idn de una técnica personal y Única pare. re a­
:L :b,,a.r .:;u;: o b:r!ls. 11 • • 

Si al decir técnica. se refiere a disciplina, concordaremos 

con este pr•ecepto, p<'lro si simple y llanamente "e refi&1•e n. 

invent-?l.r nmo.nerns de hacer 11 no en reo.lmente relevante 1 o que 

propone, r-:: 'Co1rnide:ramoo que e:J?. no fue la mete. de Jos escul­
·corc~1 que hn..TJ. e.porto.do obras tr•8.scenó.entF1les a le. cGcµJ.tur a., 

creo qu0 e::; un f cr.ómeno que se VG. dendo pocc a poco, conforme 

~e vnn conociendo unr: serie de recursos tradi.cionales, de los 

cunles esas modernas técnicas resultan ser variantes, englob~ 

des en alguno de los tres p1·ocedi'71ientos básicos de que hl'.bl~ 

mos en ur.. principio. 
De a'ií la imnoc·tancie. de ln.s escuelas de arte, donde s i n 

perder el c:-i.rÚcter o.utogestivo, se asesu1:t= al n.lumr..'.J ±9.n"tn t~~ 

nicn como teóricamente, para que él oo forme conceptos propio3 

y se ejercite en vaJorar ideas, materie.les y procedimiento a 

adecuados, lo cual se va he.ciando en la práctica. 
Específicamente dentro de la talla, podemos considerar tn.n 

importantes los ejercicios de talla .i.udirectn =amo 1of' ele di­

recta, y no pol'quc sepamos que muchos escultores tienen como 

"modus vivendi", o· medio para producir su propia obra, el ha= 
o reproducir con este método la obra de otros escultores, sino 

porque representa un recurso técnico del cual podemos echarnt! 

• FElGUERF.Z, 1.•1umel y Mayer Sasson, La máguina estética, p. 11 
•• Idem .. 
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no para resolver.ciertos problemoo técnicos y formales, estos 

dos aspectos, siempre relacionados entre sín han nido uno bu~ 

na razón que determina su uso, como lo dejo ver Adolf Wildt ol 

referirse a lo opuesto, la talla directa, para la que se hade 

pensar en formas grand.en, sólidas y sencillas: 

11 ••• pues ni nntes so pudo ni ahora so podría tallar di­
rectamente en la_)iiedra obran como El Rapto de las sabinas /]fo 
Giovanni Bologn_!Y o El Beso de Rodin." • 

De ninguna manera. pr·opongo volver n las mismas formas ni cá 

nones de siF,los pasados, oe propone aplicar este antiguo sis­

tema con una visión actual'· y además estamos situados en el t~ 
rreno formativo del eecultor, en qu8 se pueden sugerü· Vhl'ia­
dos ejercicios, proGU!'P..Edo que ne invierta en ellos el menor 

tiempo indispens o ble. 

Seguramente muchoo profesores mootrarán rechazo a la idea 

antes cxpuestr~, Fennrr:1do que lon métodOf-> de tallo indirecta 
son, antes que todo lo positivo que se ho dicho de ellos y que 
en cualquier momento puede ser·vir al futuro escuJ_tor, sfatemM 

fríos, rígidos, artificiales, uusentes de sensibilidad y con­

cepción escultórica cie-oida. a la sumisión al modelo. Y en res­

puesta a dicha posturR nos apoyamos en el texto de Midgley : 

"Muchos escultoren piensnn que estos métodos de reprodtic 
ción ignoran aspectos interprei;ai.ivou qu.;, dGbor-í:::n :::cO!l';'e !1<> -r­
el paso de una forma a un material diferente. Sin embargo, los 
métodos no uueden Der ni buenos ni maloa, sino que deben npli 
carse con imaginación."•• -

Si se piensa que lo talla indirectn es equiparable e un V,f!; 

ciado, como tal, :;e debe estnr consciente de por qué se quie­
re realizar en piedra, y en qué tipo de piedra, sin cner en 113. 

falta de criterio que mueLJtran algunos escultores al almace -
nar obras en yeso, esperando que elcliente indique ·el material defi 

nitivo en que las desea. 

*Apud. Wittkower, op.cit., p.290 
.. Midgley, op.cit., p. 138 



"A cada suerte de material re a 1 
le corresponde cierto ccntenido y 
cierto modo de concepci6n, guar 
dando entre aí un oculto acorde y 
correspondencia." 

Hegel 
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I. A '.l' AL LA E N P I E D R A 

II. Desde el punto ée \'ista material 

"Así como no nuede haber arte sin obras 
no puede haber obran sin materiales ••• 
Justo como un soni.do en sí miamo no es 
música, el material en ní mismo no cons 
ti tuye un arte visuul, sin embargo gra 
cias al primero la música puede ser uü 
dible, y gracias al otro la obrn puede 
ser visible. 
Así el material es una necesidad, aun­
que no una condición autooufici.ente pa 
ra que exista el ar~e visual. -
••• lDe qué muteri!lles estamos hablando? 
de todos lc'3 que la na.turule);a e indus 
tria han p:;esto f.l nuestra dispocrición.~ 

René Berger• 

Después de veinticinco años cctus iderrn si{';uen siendo vige!! 

tes, aun cuando vemos propueotas audaces en que se utilizan : 

luz, o.gua, vit:nto y ruego, elcme11toa que H pe.:::t~i' de ne:: uunte.!! 

ta1~se por sí mismoe, para Gl e.scultcr' l'ep:re:.:entnn no sólo va-

re. formar parte o conf''Jrmn.1~ Ja encul tura mi3nu1. 

I.1uc Bernoi.st~;ostienr: que la et.icu1ture.. rla un sentido o. la. 

materin, y oiln.d~mos que tt:.mbién n l& que en los lfbros de fí-

sica no se considere. como taJ. "\r.e-!'. 21. eafn1clo de nue.st1~0 CE 

torno. 

Pero sin entrar en discuciones de tipo científico ;; i:'ilcsi 

•BEHGER, René, rrhe 18.np¡up~e o.f art, p. 40 
••Apud. López Chuhurrc, op.cit., p. 22 
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s6fico, tomemoA c0mo v1Íl ide para !1UcGt:oas .i i.rt>.:S l ~1 ñef inic :.ór.;. 

de material que nos ofrece el Ingeniero q•1Ími~o Carlos E. Ra2 
gel, investigador del Instituto de Investte;ación de 1foterfoles 

de la UNAM. 

" ••• porción de materia a la que se le dn un u20 pnrtic~ 
lar para desarrollar una actividad específica. u• 

Lo cual resume en : MATERIA + USO = MATEHJ"\L 

Ahora vcamoo cuól es la importancia. que tieni:: pa1·a olgi..11108 

es culto res : 

"1'anta que sin un material no se puede realizar encul tu 
ra, ya que escul tu1:a es entendida por la representación P.sté-= 
tica de ln forma en sus tres dimensiones, entoncen es indi8pPn­
::;nble.u 

"Tienn 18 tn~;.ximH irnpori.an~ia 
mas trabnjnr." 

po1·que siu ni&Le1·iul no pea~ 
Antoni.o r:ava ••• 

11 El mo.terial es una parte muy importante en la reP.liza­
cion de una escultura, su importancia va e. depender o os t n r 
ubicad& en la calidad del materiul que utilices, esto es, ••• 
la textura que puede brindarnos, su dureza, su color, su for­
ma de presentación, natural o industI'ial. Esto es algo que pLt.§. 
de ser utili.u1ble en función a la realización de una ir!eP. o n. 
la transmisión de un concepto. 

Esas ce.racterísticas específicas de algún modo van a deter 
minar también la forma de trabajar, o sea el resultado formn.l71 

Gast6n González • • • • 

"El material -es tan importante que hay que conocerlo, e3 
decir, tú en base a revisar sus características empiezas a aµli 
e arle cicrt:;..~ or,eTa.civnt;jd Lt:tles como el tallado, el modelado O 
el raspado, esto es, explorarlos, y al hacerlo vas a tener un 
repertorio de posibilidades, porque cada uno tiene su propio 

• RAHGEL Nafsile, Carlos E., Los materiales de la civilización, p. 9 
••Entrevista cit. 
•••Entrevista telefónica, 15 de noviembre de 1988 
•••• EntreYi!!t::! cit. 
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lengunj e y expreslvidnd." 
Benjamín Cortés • 

"El me.nejo del mate1·ial es determinante en el resultado 
de tu idea, Cfldu material tiene un concepto, un lenguaje Pll!: 
ticular y ciertas cualidades; ya sean blandos o duros uno pu~ 
de contradeci!' o aprovechnr su 1 engue.j e nnturnl .. 11 

que 
gnr 

r.:aru Gnmifio t<• 

"Cada mater·inl nos va a dar una resnue>Jta. Es definitivo 
cuando se oronone una forma se deben conocer en primer l~ 
las pozibiiid~dcs que el ranterial brinda. 

El material e3 el cnr~cter de la obra.'' 

Julián Cortén *•• 

"Cada materio.l te va n. marcar cier·te.s cA.racterísticnn y 
ciertas motivncione~~. 11 

"El mai:erinl e:1 eJ. me<lio parR. que U!Pl iden prevismente 
couceptuali zada exista." JeBlÍS Mayngoi tia • • ~·• 

"fü1 lo. escultura la importancia. del material er;tá supe­
ditada a la importancia del talento. Cada idea se hace de acuer 
do con el material que se va a emplear, por lo t<>.nto •Jl mate-:'. 
riel es diferente segtín lo que se realice." 

Gelea Cabrera 

"Es verdaderamente importante, pero eso no significa aue 
ponga el material en primer lugar, ya que se eliee según el t,! 
po de ideo. que uno quiera exteriorizar." 

Frans Claes •••~•*• 

•Entrevista, taller de modelado, J,a Esmer1üda, noviembre de 87 
••Entrevista, taller de plásticos, ENAP, 29 de enero de 88 
•••Entrevista cit. 
••••Entrevista cit. 
•••••Entrevista cit. 
••••••Entrevista cit. 
•••••••Ent~evi8ta al caculto::- belga. dcnpués de la clausura Jel 
Simposio de Talla en Pieara, Acolman, 1° de enero de 1988 
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"Es un elemento intermediario para decir algo, todo:: b.~ 
me.terie.les son en cierta medida Generoe()s de e.cuerdo n. ln ca 
pe.cid ad del individuo que actúe. sobre ellos." 

Hersúe. • 

"El me_terial eo irr.riorte.nte porque denota y connoto las 
ideas, el propio concepto, el aspecto filosófico, sensitivo ; 
corr.o un lenguaje plé.::itico emocional, con esto quiero deci.r q.¡e 
los materiales tienen une. carga siQ1ificative., iconográfica , 
conceptual e histórica ••• " 

Francisco Moya.o •• 

"El material va a hablarnos de un espacio particular don 
de reconocemos aspectos de une. información mucho mií.s rica delo 
que sería un espacio donde simplemente he.bitáramos, sino quelo 
vivencie.mos en una formn emotiva, entonces es cultural y en me 
sentido cobre. importancia." 

Francioco Quesada ... 
Re.fe.el Bosch, con une. postura materialista sin lugar e. du­

des afirme.: 

", •• el e.rte no es mera expresión intelectual de unn con 
cepción de la realidad, sino que tal concepción se exprese. ne 
cese.riamente en la creación de una obra material, destinada a 
percibirse por los sentidos materiales, y elabore.da por lo ttJE_ 
to como la materia que es, ye. se trate de las formas m~s ele­
mentales de la materia, como las pinturas.,. o le. piedrfa •• , o 
bien de materias, relaciones y complejidades materiales mánsu 
tiles como el instrumento (y le.s rele.cione::i forme.les y cuanti=­
tativas de la materia sonoro. que produce pe.re. el músico [tam­
bién aplicable a le. materia eolica, a la lumínica o o. la píri 
ce., quP generalmente no se consideran materias por incorp::>rea.."<i 
y de las que ¡,ntes hablamos como materiales po.ra esculto!7J,o 
a la realidad observada ••• para el escritor. No podemos ni qu~ 
remos decir que la materia sea lo últim!Jlllenti;Len el sentidode 
mñs7 importante de le. obre. ••• la materia este. al servicio del 
reflejo artístico que es su razón Última." • • .•• 

Pare. el maesti•o Juan Ache. los cambios de mt1t;;rialida1 reAul 
tan el más apropie.do marco de referencia pe.re el análisis de la 

*Entrevista, taller pa.rticular, 8 de enero de 1988 
••Enh•evistn, Div. de Estudios de Posero.do, ENAF, 5 de nov.de87 
•••Entrevisto. cit. 
••••BOSCH, Re.fe.el, El trabe.jo material y el arte, p. 59 
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escultura. Por ende comienza expl icnndo la importancia de la 
materia: 

• ••. es insignificante en les nuperficie-objetos por uc­
tunr como soporte, pero dGvj_&nc ~;itc.l ¡nn·~l 1R e.scl~ltu:::-c.., h!ls­
ta el punto de determinA.I'le una dependencia matérica; la mat_g_ 
ria condicionR suo formes. 

Ln materialidad hEÍllane estrechumente ligadn a los ele­
mentos formales, pcopios de le. esculturn: mnsa y volúmenea, su 
perficies y huecos, planos y filnmentos o bendns ••• • • -

L6pez Chuhurra, como otron críticos y escu1 toros, coincide 

con Juan !.cha en que cada me.terinl llev" en sí una copP.C '.dR. d 

formal caro.cterística•!.esto lo ejcm!Jlificn, aunque de manere. 

un tanto elemental, Sc.ott*; ;1 presentn.:r dos versionoo de u n c. 

obra de Jules Struppek, una en cerámica .Y otra en madera- e il]. 

sistc en que no totle:s ltlS .fcn,mnn convienen n todo.::: los rcrtcr.L..:;;, 

les, por eso repite constantemente a lo largo de su libro, lo 

importante que es elegil• adecuadw110ntG el ;1mtcri1!l. " esto Uf!: 

ma Hofme.nn \'/erner ºfidelidad al nmterinl". •••• 

El mismo nuto::', e.un r~i_1.,9ndo expl icn lM dos tendenci&s fun­

damentales de 1:: i'ormo. c2 cv.l tóricrr -el bloque ;r ln ro.n;ifi e'.! -

ción, la simplicidad y le. multiplicidad, el cubo imrenetreble 

y el andamiaje transpn.rente, Ja formo. cerrude. y ln for~:n '.lbie;: 

ta, en una palabra, la corporeidad y la espacialidnd- en base 

al tipo de material y por tanto a los procedimientos emplerulce 

para transformarlo, recor.iiend.e no formular tan eotrictamen te 

la exigencia de dicha fidelidll.d al materJ.al, porque si se or2. 
hibiera ·al escultor repetir una obra en distintos materiales 

se condenarían importantes obrus contemporáneas como la cabe­

za de -"Mademoiselle Pogany" de Brancusi, de la que existentres 

versiones, en mármol, bronce, latón pulimentado; asimismo -d.! 

ce Hoime.n- lus "L-itc:-:lc.l-F.~:t-="'~:!lnl Formaº de Henry Moore, en m-ª 

"Acha, op.cit. p. 267 
••López Chuhurro., op.cit. pp. 10y 13 
•••scO'l''l'. Rohert G •• Fundamentos del diseño, pp. 165 y 166 
•**•HOFMÁNN, Werner-;--Ln:-escültura del siglo XX, pp. 21 a 27 
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dera y bronce. 

'l'nl ve¡: por el rechazo que nos causa la pc.labrR " repetir 11 

el historiador ~/ crítico aclara: 

11 
••• cuando Brancuoi realiza su cebezn .... varía. i?Tl ce.da 

caso ciertos po!•menores, acentuando con ello 81 e!'r.?cto nroni.o 
de 3US materiales. Igualmente Moorc: con razón se gue.rdÓ de eje 
cut a:- la versión agrandada en el mismo mm:erial, V oasÓ a la ma 
dera, trocando el frío brillo del metal por una c'B:iida y contI 
nua corporeidad." • -

Volviendo con DÓpez ChuhurrA, y 0ntrando en materifl con mg 
yor profundide.d, etP.ndamos a lo que llnma aspectos de la cnl_:!, 
dP.d: 

"'l'oda materia tiene una calidad que le es propia, que le 
oertanece ••. es ou auténtica naturaleza. Es la calidad intrín­
Seca que µodl'Íí\r,or: .llamar 'do primer erado'. I~or :::i:er cnpccic.l 
~f distü1t;~ en cadi:t f.'l(~tcria, dinting:iimos la cr-..lide.d pied1"'2,m-ª 
dl?I'a, etc.; mani~·gstudu. n través de ti.r..a textura., una densiciad, 
trnn naturaleza, un color, unn temoeraturn. Gracias a esa cali 
df.'.d primeru 8oüsmos consltleJ.·a..clu'V o'u,j vtws nQ.turG.10::: ••• '' .... -

1.uegc :retorna cJ. ejemplo de le. piedri:t~ que cnlifj.c.s como mg 

teria ricn en energías intcr·iores, y aun cuanjo le. químice. la 

considere. m~i. ori.n inertA, pure. él C3 vida natural, en ln que ec 

muy importante 3u cnliclud de superficie, es decir, su textura 

" .. , ln c-:.ie tnntus veces nos invita. a detener·nos frente a 
una pieora. qu8 hemos encontrado u.l pas~r .•.. Fero eso no sign_i 
fica que produzca la ir.ismn ai tuaci6n que cuando nos enfrenta­
mos a una escultura ••• ¿¡isto me trae a la mente las palabi• ns 
de 1bc.yo['oitia quien dice sentirse seducido, desde niño, por la 
belleza de lns piedras, y admira el gusto japonés por buscar 
la piedra ideal para decorar el exterior de su casa, negocio o 
j erdín, en cambio no le e.trae de la misma forma -en general-mi 
empleo en la escultura, en que muchas veces -dice-. lo que las 
hoce r-.. trnct::.~:c!J cz le. .,:cte. de le. pi..:dre y no 1 A e~,..111 bn•P.. poT> 
sí mism~. 

La piedra que acabamo3 de encontrar no es ur.n obra artís 
tics •••• El arte es una actividad artificial. •• a partir de uñ 
elemento natural se puede crear una existencia no-natural. 

Un escultor para realizar su obra necesita busca'r y el~ 

• Hofmnn, op.cit. p. 26 
":Wúpez Chuhu::-re., op.cit. p. 15 
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gir una materia adecuada,¿Einteriormente, cuando hacía referen 
cía al tro?.o de materia ;ictrea subrayó que énta ya tiene u nñ 
forma dada, de lo contrario no podría existir? la trabaja d e 
acuerdo a los dictados de una voluntad formar que se impone ... 
entonces, la calidad de 'primer grado' natural y necesaria pa 
ra que el escultor eligiera esa materia, se ha transformadoen 
una calj.dad de 'segundo grado' [ñl partir de una forma cada~ 
ra resol ·ver una forma cre?.dy. 

Por obra de una actitud eminentemente subjetiva, la na­
turaleza primaria de la materie. llega a perderse fcfeade luego 
depende mucho de loa objetivos del autor o finalidad de crear 
la obra, por ejemplo, en las antisuas culturas, griega y mexi­
canas, en que, onlvo excepciones (los olmecas) lo.s esculturnn 
monumentales en piedra se policromaban, cubriendo aGÍ su apa­
riencia natural. Y en el caso de la escultura actual,los nlás 
ticos, metales, algunas maderas como el 'triplay' de pino:etc7 
son usadqs como simple soporte de lR forma y el color, ocul t~ 
tnndo as1 su calid:-id de 'primer grado'. 

En cambio, en otros cnsoE_7 en posible especular e en la 
fuerza exnresiva. nRtu:-nl tomé.ndola cor:io razón suficiente de la 
expresión.artística.''* 

Entre los escul tares que manifiestan ese respeto al materi..31 
estú Kiyoto Ote: 

"La mMera de dar forma n los mc;terinles que componen mi 
escultura estn enfocada d.esde el principio o. dejar 111 clesnudo 
su naturaleza.. 

Es decir; 111 madera gunrdft sus características de tr•onco 
y la piedra sus curacteríst:icas pétreas ... "•• 

El pintor Luis llishiaawa, respondiendo a ln pregunta refe­

a la influencia nipona que se observa en ou manera de disponer 

unas grandes rocas de recinto en la fuente del Centro Cultural 

r-~exiquense, comentó: 

11 T.iOA jApnnPrieA hAn inf1nPnr.inrlo A.l m'1nrl0 en ,;:.J. usio deJmt?. 
terial natural, por ejemplo Noguchi, escultor japonés-nortea­
merica.'10, tiene une. influencio. cnor!'le hasta en Francia, con eI 
uso de grandes piedras en parte talladas. En Japón lo úl timo,lo 
más moderno, es una screie de rocas basálticas en oarte talla 
das y en pnrte nP.ture.les. Aquí también hemos dejodO que el mñ 
terial oor sí solo hable, en ese sentido si tiene mucho de jñ 
ponés. ,,-oi •• 

*Lópe~, op.cit., pp. ?J,24 y 25 , 
••catalogo "A la sazon de los 80" exposicion colectiva,feb. 84 
*., •Entrevista, CC~-i, 'IolUCéi ..:..llv. cie itléxico JO de enero de 1988 
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LÓpe1~ Chuhur::-r.. ::!..~D.d~ a su expJ icnci6n de lo que es lt~ "e§! 

J.idnd de· cegundo grn.do": 

"Es la materia de siempre, pero con una nueve_ sienifico. 
ción; cerín legítimo decir que, si n.ntes tenía une sie·r;:ifica:: 
ción producto de su r..n.turoleze., nhorn ha nlc.?.n?..:~do unq s:Lrni­
fice.ción 'intencionnda' que co~promete tp;nbién J.a for·:~a, cá.u.s1.1 
de su transfor>:ir~c]ón." • 

Aunque el uutor al r·c.ferirsc ·'l for¡;;o. ti[!r,f; en 11e!1te Je fic~ 

rn hl:.mPJlC'. nl eoti. 7.o clásico (a pe8nr de ane su obra pertenece 

a los af:o~;. GO) e:.; to uigvc vi¿:r.:mte, Enn en las obra::; que pre -

aenta.n unu mínimp_ o apnrente nula t:ra.nsfo1•mación de li:-~ matcrjB. 

originel. Volviendo n le obre de Kiyoto Ote, en eapecisl a la 

tituludu 11 Pormr:. 2" que reH.] izó sr! 1980, él eocrlbj_Ó con mucho 

"Es un:.1 nit;drEl tre.r1fJformadn por W1 fcnórr.eno 'natu'.i'al' (fue 
c~rJ r:·.F.tnr:n por ¿0s 1·poncos" •• 

En e[;tf· c~:-~so, :0r troncan q'J.e o.pri:.iar..E~n el hloque <le ;nár­

mcl g:!'is, $an lon que o are e en . ner menos trabaj ado3, sin embu~ 

go tanto eston como n.que1 tu-vieron que sufrir un proceso de tQ 

lla para logrP.r dicho efecto, De esa mcmera ju¡;Ó con las cua­

liáudcs del mat.eri.al negándolas, y eunqtw Pt>r!:zca absurdo, t~ 

bién afirmándolaG, y haciendo una selección de la.n miomas. 
·Pero como antes se dijo, algunos eccul toros utilizan lu pi.Q 

cire. prácticamente como la encuentran, sin producirlo t!:"ansfo!: 

r.iaci6n alguna, pero es sólo aparentemente, ya que, por ejemplo 

al hacerla parte de una instalación (recuerdo haber visto elcg, 

tálogo de una exposición extranjera , donde cJ. escultor plan­

tea una propuesta ~cologist~ c.l ':.lbic!:'.r un~ o vnrias niedras nl 

centro de rines de boxeo en penumbra) o de. una escul tu1·a en <J!.l3 

se le conjugn con oti•os materiales, produciendo un;:; relación­

contraste, ye. sen de antigüedad-modernidad, peso-ligereza, m!!; 

º!.Óne::, o::.~it. p. 27 
.. Catálogo cit. 
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nividad-eope.cin.lidad, nui:urrüidud-erliflcialidud, t:-Lc., t:Je e.e, 
tarú modificando 3U entorno, y ~ar ende l~ mencra que ten~a~" 
espectador de percibi.rla, cuánto más cambia la connotación de 

una talla hecha en la roca de la montafia misma o en campo a~ 

to; el ensamble o simple distribución de grandes bloques en~ 

tensas áreas; expuesta un un museo, o para ser vendida, en una 

galería comercial. 

Si hublamos de que las características de un material pue­

den ser contradichas intencionP..lmente -en eso están de acuer­

do Maru GamiI1o, Benjamín Cortés, Jesús l1íayagoi.tia y Kiyoto Ota 
- nos preguntaremos entonces ¿cuálen son las características 

de la piedra, cuál es el concepto inmediato que viene a la me,:: 

te de un escultor al referir'"' a ella? 

Gastón González: 
"DUREZA Y SENSACIOW DE PESANTEZ, son los dos conceptos 

que se desprenden de la obscrvaci6n de este materinl.•1 
• 

Adalberto Bonilla: 

"Piedra = MATERIAL DURO" • 

Ramiro Medina: 

"Es un material que reta al tiempo, es ETERNO, la PERD]! 
HABILIDAD es su característica."• 

Mario Rendón: 
"El concepto bEÍ3ico de piedra es su PERSISTENCIA, DURA_ 

CION, ESTABILIDAD Ell EI, TIEMP0. 11 • 

Alfonso Campos: 

"Piedra = MATERIAL PERENNE" 0 

CuttuhtJHeoc Venancio: 
"Piedra = PESO, DUREZA, l'IRMEZA, RESISTEMCIA, FORTALEZA, 

no se deslava fácilmente y el tiempo la desgasta lentamente." ... 
•Entrevistas cit. 
**Eritrevista, taller de modelado, La Esmerald!l, noviemure de ITT 
... Entrevista, alumno cie mai:erias aisladas, ENAP, 19/oct./1987 

! 
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Julián Cortés: 
":Pie.dra = PERSISTENCIA., PERMANENCIA, COSA RSTABLE (no es 

casual que Pedro, que significa. piedra; sea uno de los pile.res 
de la religión católica), 

la piedra es Fl'EIUIA y de ella está compuesto el cosmos·': 

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

"La piedra es venerable -el material en uí eu el funda­
mento de nuestro planeta y del universo- respira y existe des 
de siempre y seguirá para siempre existiendo. Trabajar la pie 
dra no es res~stir el tiempo o desafiarlo, es sólo tocarlo. -

Eterna y para siempre novedosa, el centro cósmico de la 
fundación universal." • • 

"Piedra símbolo del planeta Tierra, solidez, materia." ... 
Leslie Patricia Eunt 

"En la tierra la niedra es símbolo de vide. eterna, obsQ 
quia de la naturaleza ai hombre. 

Le. piedra es la médula, la vida de la tierra. 
El trabajo de escultor toma sentido al hacer de la pie­

dra una oración en flujo continuo, el escultor trabaja la piedra 
y hace emerger la vida que late en sus entrañas. 

El escultor busca la armonía entre la piel y el corazón 
de una obra que ilimitada se extiende, 

Crea como· símbolo el sol, origen de la vitalidad y 1 a 
existencia humana. 

,)r El escultor traduce la masa y el hueco, los símbolos de 
)"pleno y vacío en existencia," 

Kiyoshi Takahashi•••• 

Claro que no se necesita ser escultor para tener una conceE 
ción de lo que ella es, dado que de alguna forma todos la co­
nocemos, al menos por un contacto superficial. La experiencia 
sensible del hombre le ha permitido captar sus aspectos exte! 

•Entrevista cit. 
••catálogo "A la sazón de los 80" 
•••catálogo "3dimensiones-20 expresiones" 
• • ••E¡¡posición individual, Museo Rufino Tamayo, agto. -oct. /88 
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nos y pe.ulatinBMente l" ha. ido conceptue.liza.ndo, en lo cotid~ 

no, esto se ve expresado e travé!l de refranes, o simples ora­

ciones que se Rplican de manera. figura.da.. No e!l raro escuchar: 

"Puso la primera piedra", simbólicamente con este acto es 
inicia.da una construccion arquitectónica. importante. Meta.fóri 
ca.mente es iniciar una emprese.. -

"No dejó piedra. sobre piedra.", acabó con todo, 

"Es le. piedra angular", es la base o fundamento, es de su 
me. importancia en un todo. Literelmente, en arquitectura des~ 
na a la que da forma de esquina en un edificio, 

(En los anteriores refranes la piedra funge como parte construc­
tiva), 

"Poner piedras en ·el camino", crear dificultades. 

"Llenarle el se.co de piedritas", agotar poco a poco lnpn 
ciencia de alguien. 

"Traer una piedra en el zapato", sufrir una constn.'1tc m.2_ 
les tia o preocupación," 

"Del tamaño del sapu es la ped1•e.da", de acuerdo el obj e 
tivo es la magnitud de las medidas que se toman. -

"Cerrar a piedra y lodo", encerrarse· perfectnmente. 

"Es la piedra de toque", lo que se usa como parámetro.J4: 
teralmente es une. variedad de jaspe usada para evaluar la ca­
lidad del oro •. 

(En estos seis se hizo evidente lo común y cotidiana que ea la 
piedra, y principalmente, excepto en el tercero, es consider~ 
da como un recurso). 

"Tener corazón de piedra", ser insensible, 
"Ser de piedra", no tener sensibilidad ni emociones. 
"Tener cabeza de piedra", no ser apto para aprender. 

"Dormir como una piedra", tener el sueño profundo, 
11 Quedar como unu pied.r·a'' o "Q"~cde.r petT"jficado 11 , eorpren_ 

dido, at6nito, inmóvil. 
"Ser capaz de hacer hablar a las piedras", tener facili 

dad para. iniciar al diálogo personas introvertidas o déspota.$. 
11 AblandP..r las piedras", provocar gran lá~tima o tristeza. 

(El común denominador en estos anteriores es el concepto de m~ 
teria inerte y rÍgiua i. 
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"Es corno la piedra filosofal", algo imposible de lograr. 
"Estar a tiro de piedra", muy cerca de un lugar. 

"Dar dos golpes de una pedrada", resol ver dos asuntos en 
una misma acci6n. 

"lanzar pedradas", reprochar o acusar indirectamente a 
alguien. Seguramente relacionado con las palabras atribuidasa 
Jusúo pare. quienes apedreaban a la adúltera: 

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

En el idioma francés encontramos el siguiente refrán: 

"Malheureux commo les pierres du chemin"; al decir de al 
guion que es infeliz como las piedras del ce.mino, seguramente 
se basan en el ínfimo valor o importancia que éstas tienen. 

En el id iomn inglés: 

"To leave no stone unturned", no dejar piedra sin mover 
significa hacer todo lo posible por lograr algo. 

"Stone-cold", frío como una piedra. 
"Stone-deP.d 11 , muerto como una piedra. 
"Stone-blind", complete.mente ciego. 
11 Stone-rleaf 11 , completamente sordo. 
"Stor.c-dumb 11 , completamente mudo. * • 

Hasta aquí no se ha considere.do en ningún refrán le. pala -

bra "roca". En lo común las rocas se entienden como los gran­

des bloques de los que se desprenden las piedras. Con ese se~ 
tido las aplica metafóricamente el escritor francés Gautier: 

"Les oierres ••• deviennent plus gro., ses et montl'ent l'arn 
bition d' etre des roches": se refiere a las piedras -como gui 
jarros- que al ir engrosando muestran su ambición de ser rocaD; 
lo cue.1 significa que aquellas son inferiores a estas (en t~ 
fto, desde luego). 

Al revisar el significado de la palabra "rock", en inglés, 

aparece en el sentido figurado como sinónimo de: amparo, pro­

tección, solidez, defensa; y al mismo tiempo como escollo o pt'2. 

blema~• En eapafiol también significa la firmeza de une. persona 

*Dictionnaire de la tangue Fran9aise Petit Robert 1 

••Diccionario Caseell, de·Salvat, tomo inglés-espafiol 



(50) 

en sus convicciones morales. 

En la poesía japonesa, un fragmento atribuido a la poetisa 
Komachi, indica infertilidad: 

Tane shi areba 
iwa ni mo matsuwa 
oini keri 

Siempre que haya semilla 
aun sobre la roca 
crecerán los pinos 

Mismo que retomó José Juan Tablada, e hizo más explicativo: 

En la roca desnuda cae el germen viajero 
Y entre sus arideces surge el frondoso pino.• 

El poeta Saigo las interpreta como refugio, escondite 

Ha.rukanaru Entre las rocas 
Alejadas 
A solas 
Sin que nadie me vea 

iwa no hazamani 
hitori ite 
hitome omowade 
mono omowade 
mono omowabaya 

J Oh!, quisiera estar pensando .. 
Las canciones también tienen mucho que decir al respecto. 
En México tenemos una c:;anción muy popular titulada "La ca­

ma de piedra", una cama de ese material, sin duda significaP9. 
breza y circunstancias adversas, a pesar de las cuales -según 
el autor-.subsistirá el verdadero amor. 

Podríamos enumerar otras tantas que hablan del "coraz.ón de 
roca" o de mármol, o del "alma de piedra", en fin, donde se~ 
bla de frialdad, insensibilidad, resistencia. Pero para no iQ 
sistir tanto •wtre lo mis::io, veamos por Último unA. menos con~ 
cida, pero muy profunda, compuesta y musicalizada por Ma.EJ.ena 
y Rubén Ortiz respectivamente, se titula "Mi nif\o, niiío, de la 
cual transcribo un fragmento: Te doy a cambio mi nifio 

un camino y una piedra 
más grande que tú mi nifio 
más grande que la mar inmensa 

•TAiiAB:B, Risuko, El ,ju.¡,;inismo de José Jue.n Te.ble.da, p, 62 
•• Ibid. p. 66 
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Pero qué h8 :!.: hacer mi. niño 
verte de piedrR y con piedrn 
o con lu frente irwlincdo. • 

h'n ésta, piedra tiene el significado tanto de un enorme p~ 
so, un futuro con yiroblcmuc,como mucha forta.lez'.l. 

Tal vez parezca que nos hemos deviudo del tema, pero pensE_ 

mas como René Berger, en aue hay otra cue.1 idad que au;regar n 
la plnfjticidn.d-recj_stcnciu de aquellos 111ate:r-J.o.les con 10::.1 que 

desde tempranas ¿poc~c se hn eoculpido: eon s1;s significado;: 

Loe que 8f! de.jan \~er por medio de creencias y costumbres, que 

suelen ne::- rr.u;v diferentes y n veces. curiosfamente, muy semejan­

tes de unn cultura a otra n pesar de oer lejnnas. 

Luc~· H. 'Lj ppnrd, mu:¡ nrcocupad fl. r.orque: 

"F.n nue!'tra cul lura urbP.nizade, la tierra •3s rúpidemen­
~ 0 CC}'ttl+ 0 ~-- i--n.jo R-1 metal y el plástico" 

Di.;~0 qt~& sor.. pocot: y rc!'V.:> lo.s q:ie tienen (:On'!:~·.ctc ce-:•.:-,_nr,,c 

con la piedra, qun os "el más básico y mítico de loe materia­
les" :I piensa que son lon artistas en pnrticule.r quienes han 

continuado celebrando el papel tan importe.nte de la piedra, i,!! 
consciente o conscientemente desenterrando frogrr.entos de cmcg. 
cien antir,uns, deleitados cuando sus propias obras so1: pnral~ 

las a· e.quellc.s de las culturan mác cerce.nFts a ln naturaleza. . ... 
At nque tal vez estos artistas de que habla son una minoría 

al expresarse así est& invitando a todos para acercarnos n su 

loable investigación que nos lleva a la prehistoria y sus ve.§_ 
tigios en grupos humanos actuales, hasta llegar a escul tares y 

pintores ac1:unle'1 q;.;e trabnj'ln en ese sentido. 

Veamos por qué tanto apego a la piedra por parte de nue s-

•Amparo Ochoa, Volumen 2, Discos Pueblo, México 
•• líerger, op.cit., p. 40 
... LTPPAP.:9, Lucy R., Overlay, Contemporary art, and thc art of 
Prehistory, p.15 
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tros ancestros: 

"No es accidentul que lns 'piedras' estén uc.:re J.os m1b 
viejos símbolos de la Gran Diosa Madre. 

los mi to" de la gente necida de piedras son comunes, la.o 
piedras están generalmente nsocisdss con el nacimiento de nifios. 
En l!uevo iléxico los al tares de fertili<iad de los antiguos abo 
rígenes americe.nos aon 1 J.umados roen o rna.dre . .. cont iener.. hoyoS 
naturales en los que 2e depositan piedran raspadas, Lns mujeres 
alemanas de los tiempon modernos golpeaban sus senos con 'pi~ 
dras de leche' para numcntnr el fluido; luo mu,ieres perue.nas a 
las piedras arrullaban como R hebén y les dejaban en las bBscs 
de pefías enpccíficaG pnr2. curnr lo. esterilidnd. 

En Breto.fia, IrJ n.ndn y Co1·nvml, o. través del siglo pnr.m.­
do, 11?.S muj ereo y pa.1·c,ias que deoea.ban r1iño~, to enrian, e.car¿ 
ciarían y ndorarian J nn piedr1w colocr:dr;s en la prehistoria :r 
nguj erarían en tiempos u ocasiones adecuadas del año otras nie 
drns en relación a loo níclos J.unures y de sus nropioscuern'oo': 

Los pilares de piedra eran les conexiones.masculinas' en 
tre la tj.crre y el cielo. Púlicos CPJ1tos rodc.don, piedras po.': 
r•edas en China y ,Japón e:·rui llamadas 'Raíce;:i Ce1e8T.es o Divi­
nes'. En Gaelic ilscocia '.ir u las piedras' significa ir a 1 a 
iglesüi, mient:rns que para los Shamunes Iatmul 'Alabar unapíc 
dru parada' significa r·elttc:ionarse sexualmente. -

En alguna.a cuJ tur-as se pensaba. que el ciclo f;>.stc~t:.:~ J1er-J'L') 
de piedra. Los meteoritos eran vistos como astillas del firm~ 
mento, como •truenos de piedra' y 'serpientes de piedra'( ha­
ciendo conexiones entre agua de ciclo y tierra ), Cuando lanha 
chas de piedra neolíticas fueron desenterradns en el sielo XI;\ 
europeo, fueron vistoi:; supersticiosamente r•ayos. 

Golpeando una piedra, tanto en Nueva Gui.nea como en l<i 
anciana Escocia se pensaba que se provocaba viento. 

Los cristales de cuarzo muy luminoso, fueron usados como 
oráculos y pura iniciación de ritos. Los monticuJos de tierra 
y las grandes tumbas de New Grunge fueron antiguamente cubier 
tas con cristales de cuarzo, haciendo de ese centro religioso 
un resplandeciente cono blanco; simultáneamente tierra sólida 
y reflejo del cielo. 

La casi universal asociación de piedras con aeua es fun 
dn~cntelmente relativa a leo creencias de fertilidad, uniendo 
tierra y cielo [j.io se ~iga en el México prehispánico, dondecl 
jade fue un importantísimo objeto de ~·cnern.ci6n, tributo y co 
mercio, en que por su color verde-azul, color del agua,lccch"1. 
chihítes representabim a la diosa Chalchiuhtlicue y también sii 
suotento, porque agua equivale a vegetación, alimentov •. 

Son innumerables Joo mitos en las más diversas culturas 
que enlazan serpientes, pozos, vírgenes, cuevas, rocas.Hay mu 
chas histori>1B británican que tratan de piedras pe.rudas que O: 
media noche bajan a beber de las aguas cercanas. 

En el temnlo de Jeruflal.én una enor·me roen sobresaliente 
fue usada anteriormem;e corn0 _¡,i.so pera 'trillar' (mezclando ea 
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ese modo las metáforas de fertilidad) se ha cite.do como la auc 
marca el sitio donde el diluvio era chunad0 hn.cia la tforré .• 

El centro sagrado del mundo musulmán en lu l·:aaba de la 
Meca es el cubo de piedru negra • 

• • • es ampliamente conocidA. la creencia de que una pie­
dra paradn. reemplaza a un individuo. Abram Tertz hizo notarde 
un Ídolo tallado: 'concluido seguía sj endo una piedr>i rugooa, 
más que la imar;en de un hombre', fue en tier.ipos arca.icos un de 
pósito pera el alr::ll, más que una rep1•esentación del cuerpo ea 
taba dentina a evocar une. proyección mental de la imagen que 
vive dentro de la piedra y no a ofrecer un parecido.La piedra 
nada representaba, fue al rr.ismo tiempo tanto el espíritu como 
la morada. 

En Eaoter Isle.nd, Thor Heyerde.hl desctibrió que algunas 
familias tienen une. cámara oubterránen secreta aue fue el de­
pósito de yuriedad de objetos, abarcando desde ¡Íiodrns m.ture 
les h~rnta ídolos tallados en piedra, algunos de los cuales es­
taban conectados con la cacería mágica.' Estas piedras son u ñ 
símbolo del YO: ellos representan el secreto de le eternided,y 
la unicidad, nsí como el eecreto de la esencin de la exi8ten­
c in humana' • 

En la Edad de Piedra fueron hechos agujeros en el suelo 
de algunas regiones de Suiza para esconder tm tipo especial de 
piedra~ por su forma, esos agujeros fueron lu guarida secreta 
de alguien y el BÍmbolo del poder indivtdual secreto.Las pie­
dras curiosamente formadas también fueron asen"tactas en iumbe.8 
de sharan.nes. 

I,a noción de la existencia personific.,,da por unn piedra 
se manifiesta en muchon viejos rituales europeos, esoec in.lmen 
te entre los de origen céltico, en la víspera de Todos Santos 
y en el solsticio entival, la gente marcaba en varias dirocc:iQ 
nes sus respectivas piedras, entonces las arrojaban al fuego, 
y las buscab•m c.l día siguiente. Si la piedra de alguiensede­
terioraba o oe perdía, ese sería un mal presagio. Las piedras 
entre fuegos también eran usadas pare. determinar quj.én se1•.La 
sacrificado o, en tiempos ·posteriores, quién sería' dest inodo a 
morir' o el 'consagro.do' o el 'bufón'. 

En muchas culturas, une. más casual manifestación deesao 
creenciA.s es la construcción •cumulativa' en las orillas de los 
caminos con amontonamientos o cúmulo e de oiedra, a loe cuales 
cada transeúnte lanzaba una piedra para traer fortuna. 

Entre los aborígenes americanos los cúmulos de piedrapa 
recen ¡1a.ber Rido registros de viaje, corno lu sen-, aquella!:! qué" 
~e formahnn junto a los hermes griegos. En Noruega los túmulos 
se alzaban donde algo terrible había ocurrido, tal como una'~~ 
lenta muerte. En Borneo, pilotes de piedra o estacas eran lla 
mudos 'montículos del mentiroso' o 'mentiras acumuladas', en 
memoria de los estigmas sociales. . 

Pienras de toque, o piedras formadas eugestíve.mente, sen 
suales o de otro tipo indico,.~ que no sólo hubo talismanes in= 
dividua.les a pequefla escale.. Ellos jugaban un rol simHar en 
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I.a nresencia de esterilidHd o 'novias de piec:-11 1
, cer<'a 

de 1~vebury, en Inglut:crra (cuyas patrones son posteriormente 
la Diosa Virgen cel tn, y en el cristianismo Snnte Brígida)pu_s 
de ser una de las razones por las cuales ese sitio fue elegi­
do para la extraordinaria serie de monumentos hechos en la edad 
de piedra y luego en la de bronce, y que existen todavía. Esos 
enormes pedrejones pica.dos y descnscarillador.; dentro de .'3enst.lf3: 
les y viscerales formas, prestan a ellos mismos lo interpreta 
ción de vivas y congeladas fuerzas. -

En ln República Popular de China, grandes 'escul tu res 
asentadas' prefcrentcrnentc cuJ_izas, exóticamente deformad.'.18 si 
guen siendo las piezw:i centrales de jardines muy formales coi§". 
cadas sobre pedestales esculpidos con ndornos para honre.r l P. 

obra do la nuturnleza como artiAta. 
Artistas contemporáneos en occidente han segui1v en c;:.­

tn t:-,qdición (los 'Readymades' de Marcel Jluchamp y tlenry r.100-
re, Constentin Brenc119i e Isamu Noguchi y sus celebr<>.r:iones de 
sus formas naturales) P-penas alterando y juntando lo,- peñascos 
y losas como escul tura. 11 • 

El material que enta nutorn nos proporciona e8 muy e;:tenso, 

sin embar¡:;o, p9.ra los objetivo:i que persegutmos aquí, el c.:--.:Oi:_ 

rior es suficiente part: tc:ner t~I!~:. punorárni CR de J.os n j ¡_:rn i f ict..i.­

dos de ln piedrn, deduciclos de antiGUDG y nci.u~.les costumbres, 
a le.s cunles ne A..fiaden algunas qttc ... ~-:; hEy que !1nsnr ;Hr:r· .~l to: 

Respecto e. las ideas de exi.stenciu persoDificadR FO~·· una r..i~ 

dra, Gutierre Tibón dice: 

"El hombre que se trnnsformn en piedra es unn creencia C2_ 
mlÍn en todo México: lo roca en forma falo id e cerc11 de una hen 
dedure. en el cerro recuerdA. n los compadres, él y ella, quienes 
c1weron en la tentación y fueron así castigados por la divin_:!; 
dad. La creencia de la piedrn que adquiere vida persiste entre 
algunos grupos indí¡;ene.s como los tepehuns, que atan los meta 
tes para que no se vuelvan tigres." • • -

En relación a los grandes hoyos que se cavabnn en Suiza, la 

Dra. Beatriz Fuente• h~ce ti.luciiÓü o. ln.::: en0rm~R ofrendas con­

sistentes en tonelndes de '1ernentina (el Mtro. gduardo Pai;~Y.Óf 

comenta que son de basalto) enterradas en s.¿;ujeros hechos ex 

'Lippard, op.cit., pp. 16, 18 y 19 
··~~IBON, Gutierrc, :":l ~a.d8 de t.!éxico ••• ,p. 28 
ot••'ti'IH'!;ium-o, P0pTr-i7. dP. P, to~ homoreSC!e piedra, p. 83 
*'*'Entrevista, 15 de diciembre de 1988 



(55) 

profeso parn eeo, con el fin de dar tributo n los dioses olm§: 

cas. Debido a que estas piedras se localizan en Lu Venta, T~ 

basoo, debían re•!orrer un mínimo de 80 Km. pRra obtenerla, de 

ahí lo preciada y costosa que debi6 ser para ellos; obaervael 

pro!esor, arquitecto y arqueólogo Eduardo rc.rc~·ó~~ 

Para hablar del siguiente ejemplo habremos d~ :'.c:J)' 1 ~"nPnm 

a Japón, guiados por el profesor Alberto López~·mngnífico PQ 

lÍglota y conocedor de lu cultul'a nipona. 

Bien dice Lippard que casunlmente una de las más recurren 
tes manifestaciones ea la construcción cumulntivn, en ,¡apón 

perdura a orillas de las carreteras, donde los vi aj e:·os se d~ 
tienen para sumer una más a lns ya dispuestas en crecimicn"!:Ds 

verticnles. Si noten que al colocarla ponen en peligro 3u eg 
tabilidad, inician otro. 

También a las orilln.s de la C1'.rretere. suelen colocru·ni; fi 
guras de niños, talladas en piedra, portan un bnbero rojo, son 
"como budi tnn" y les ~L'.lmnn Jiso San, simbolize.n nii\os mu e! 

tos. 

Bn la ciudad de Kioto, antigua Ct:lpital de Jr,pón y ccn t r• o 
de su cultura trndiclonnl: 

"Hay un jardín que tiene quince piedras entre 1<r0nn., sci 
característica principal ea que nunca ea posible conte.rtodaa 

lne piedras, sólo se alcanzan a contar catorce, eso signiti­
cn que en ln vida siempre ignoraremos algo." 

Por 1íltimo, en lo tocante a este tema. en Japón, nos infonn~ 

el profesor López que los tradicionales "toros", lámparas de 

piedra que han sido talladas desde lejanas épocas y se s:teuen 
tallando, están constituidas por tree niveles,. cad.a uno rePl',!t 

sentado por un ser u objeto distinto, y simbolizan:· 
Tierra / Hombre / Cielo 

•i::ntreviata cit. 
*'Entrevista con el profesor del idioma japonés y coordinaar 
del Dpto. de Lenguas Asiáticas en el CELE, UNAM, 1987 
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Por todo lo nnterj_or entendcremog mejor por qué Lippard di 

ce: " 'Invulnerable e irreductible, la piedra deviene la ima 
gen y símbolo de lo. existencia.' La piedra es algo importante pa 
ra el ser humano porque sugiere la inmortalidad, porque him tcii 
patentemente sobrevivido. Tácitamente todas las culturas que co 
nacemos, han atribuido a las rocas, piedras, eui,jarros, pode:: 
res mágicos de intensa energía, suerte, vitelidnd y salud." • 

En efecto, sabemos de piedras que no sólo signifiClUl salud, 

sino que realmente han sido usadas para curar enfermedades, di 
cho por l"rlly Agustín de Vetencurt, en el lluevo l:.undo se cria­
ban diversas piedras para la sangre, de leche, para la orina 

y dolor de ijada, que llamaban Hilayotic, nosotros lo conoc~ 

mas como je.de. 

"La naturaleza 1E1s señaló con el color de lo que i:nnan: 
a la de leche, blanca, a la ó.e sungre, colorada., le. de ijada 
es verde oscuro con algunas pintas negras. Entrase en agua ca 
liante, y cuenda se pudiere sufrir se pone sobre la parte do 
lorida, y el punto oe pega con tonta prontitud, que bastn que 
el dolor no se mitiga no se despega, y coto es sadondo le pi~ 
dra.u•• 

También habla de la piedra-alumbre y la piedr11.-lápiz qua 

en aguas termales son muy medicinales. 
Lippard continúa: 

".La tierra y la piedra son dos formas del mismo material 
que simbolizan las mismas fuerzas. Ambas son las fuentes del 
mundo •.•. La alquímica piedra generativo es una encarnacicnde 
la prima materia -el principio, la piedra angular, la Antigua 
Gran Diosa Europea. que era al mismo tiempo tierra y cielo-'la 
madre sola' credora única de todo. . . 
••• las piedras son las armaduras y los marcadores más grandes 
hechos de la tierra misma. Ellas enfocan las relaciones de sus 
propios modelos magnéticos qon los modelos hechos debajo de 
ellas por las aguas suUte~ro.nces 5 y sobre ellas por elnol,lu 
na y estrellas. Desde el comienzo, el minado puao habtH' .:;ido 
considerado una actividad sagrada acompañada por ritos de pu 
rificación -raíces de lu alquimia y de la piedra filosofal.-

Los minerales han sido vistos como embriones orgánicos 
creciendo en el vientre de la tierra según un ritmo diferente, 

•Lipp~ríl, op.cit., p. 15 
• *VETANCURT, Fray Agustín de, Tes.tro Mexicano, Tomo Ipp.42-44 
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más bajo o más lento. Los guijarras y los minerr,les en forme.a 
sugestivas pudieron ser L'Qomo ya han aeüelado anteriores auto 
res en el primer cn~ítul~ los predecesores de la más tem~r~ 
nas figurillRB femenj_nas hechas por humanos ••.. Un e.sµecL0 ,;:¡, 
parentado es ilust1~ado por la costumb1·e r1e r¿-cr.tc:-:-a::- repre= 
sentaciones de dioses de la fer·tilidnd, de piedra o burro, en 
cnrnpos pera que crezcP..Il las cosechas a..riualmente. 11 • 

Nuevo.mente ncerquémonou ~~ le. opinión de loo escul toros, y 

veamos de qué modo coinciden con las ide::,s de Lippard., prodtis_ 
to de sus investigaciones: 

J,ourdes Gue: 

"Mnterir.l con peraonalidad propia muy fuerte, muy usada 
en la prehistoria. Para nosotros quedó el ejemplo de la pr0his 
pánica, es un símbolo. De trnba,jarla se. e.prenda mucho por ser7' 
un material que se impone. 

Piedra : FUERZA, PODER, Ill!.iOF:T/.Ll!JAD." •• 

Errriiio 1~nrre1 .. n: 

"Material muy noble, tiene peso, dureza, connot" anti­
güedad por el ciempo que requiere para 3U conformRción. Como 
fue un material básico para todas las cultura8 de la nntigüe 
de.d, no ne puede penRar en escultura antigua si no es enunm.';'i 
terial pétreo."••• -

Rafael Armenta: 
"?enser en le piedra me remite al trabajo de escultura 

prehispánico. Cuando pienso en qué haría en piedr•n, inmedla­
tarnente me vienen a la mente formes prehispánicas. 

Piedra = Dureza no quebradiza, es peso." •• • • 

Laurei Sevilla: 

"La piedra es resistente y fuerte física y visualmente, 
por eso en mi obra la pongo en contraste con el vidrio, quees 
frágil. 

Es un material con mucha historia. Es bello visualmen­
te. Para el esoul tor es muy útil como elemento de la natura­
leza, es rescato.ble, he.y que saber ponerlo en el lugar ade~ 
do pare. que se integre a tu concepto. 

Puede ser tr~h~jado, pero para mi no es necesario, PO! 

•J,ippard, op.cit., pp. 15 y 16 · 
"*Entrevista telefónica, 1.~éxioo D.F., 30 de octubre de 1988 
., .. Entrevista cit. . 
n••Entrevista, alumno de escultura,8° sem., ENAP, )O/nov./88 
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que solu puede expresar lo que uno necesita, para ello hay que 
saber elegirla."• 

Kiyoto Uta: 

"La piedra tiene relación con algo religioso. 
Si comparamos un bloque de resina con uno de piedra, 1 a 

piedra tiene al&o guardado que los o,jos no pueden ver {iilgode 
tipo metnfísic.2J porque se hizo después de muchos siglos. Tie 
ne carácter fuerte, hay que respetarla. Para los japoneses eñ 
general, la piedra es un representante de la naturalezaquepe.!:_ 
dura .. "** 

Sukemitzu Kaminaga: 

"En occidente la piedra representa sólo un matericl¿!Se 
puede afirmar categóricamente1J, en oriente Piedra = belleza 
y nnturaleza, material primitivo, al trabajarla oe hizo la di 
ferencia entre animal y hombre, ya el Pekintropus tallaba ha 
ce 6000 millones de afias."••• -

"El trabajo en piedr·a es de una antigüedad incalculable" 

Asegura Wittkower:"y*lo mismo que la declaración anterior, es 

muy cuestionable, porque si bien los instrumentos líticos da­
tan de muchos ::iiglos atrás, no son trmtoc que no se puedan CP,L 
cular científicamente. 

Si se asegura la existencia del Horno habilis, considerado 
como el primer ser humo.no fabricante de burdos utensilios de 
piedra, a finnles de la era Terciaria, en el Plioceno, h 11 e e 
aproximndamente 2 500 000 años, podemos darnos cuenta de Ja rneg 

nitud del error en la cifra que da el· escultor Kaminaga. Ad¿ 
más él se refiere al Sinanthropus pekinensis (Hombre de Pekin) 

que se sitúa en el Pleistoceno medio. eA iJ,::.~i~, !-!r:.:::: cc:-"C6.. Jt: 

400 000 fli!os. 
Pero en algo sí tiene mucha razón el escultor Kaminagu: 

Lu p:Ledra tallada es un testimonio de que el hombre dejóde 
ser animal, como lo demuestran experimentos cuyos resultados 

•Entrevista, compañera de generaci6n 81-84 A. V •. Ayudante en eltQ 
ller de cerámica, Div.deEstudios de Posgrado ENAl', 2/dic./1988 
••Entrevista, taller de talla en p.,'b..tcrlo mat. ENAP, nov. de 1987 
•••Entrevista cit. 
"" .. Vlittkower, op.cit., p. 1? 
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recabó Emiliano Aguirre: 

"••• el más diestro chimpancé no consiguió aprender por 
sí mismo a servirse de un instrumento prehistórico de piedra, 
ni es capaz, por tanto, de concebirlo o elabornrlo." • 

Ya en el capítulo anterior se trató el tema de la importeE_ 

cia que para el hombre ha tenido el servirse de los recursos 

naturalen, con el fin prioritario de sobrevivir, pero més noCJ 

interesa por las acciones que ello implica. I,os utenoilioc de 

pedernal encontrados en prácticnf'!ente toe.o el mundo, indicar, 

que la piedra fue la más eficaz y durRciera herrrunienta, y que 

el hombre nl .irle. ¡ierfeccionnmlo fue buscando la manera des~ 
lucjoner con mejores resultados su~ problemas. 

Desde luego, el lector puede nr¡;iiir que todo eso hoy ye no 
tiene importune in por hAber!'J~ quedndo ?Y! e:!. pn~ndo, y jUS tb.­

·mente, he.blamoo del peleolítico ( etnpo máeica pnra 1.:onteforte 
Toledo:• en la que -afirma- los impler.1entos domésticos, herra_ 

míentclB y furmu.s escul t:Óricn.n tenínn idénticn connotación e~ 

remoniol) y luego del neolítico, et,,pa on la que el ndelanto 

técnico es notorio, lo cual indicn que el hombre no se quedó 

en el p1·indpio. Hoy los modos de vj_da han cambiado ( mnyorroo!! 

teeuJas zonns urbanas .l, comenzando ro1· J.os siotemas económicos 

y hoy ln situt>.clón es diametrnlmente opuesta, haciendo de ª!'. 
tesrolÍH, nrt•• y objetos industrialer: mundos totalrni;,te nüila­

dos salvo reras excepciones. 

Así la piedra, que hn tenido tantos usos: en le. construc­

ción, en el arte, en la cocine y hasta en la medicina, hoy es 

vista por mucha· gt>nte como un material obsoleto "porque viv_! 

mos en el siglo XX, y no en ln época de las cavernas":•• 

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

•salvat (Ed.} El origen del hombre, p.68 
.. MO!;TEFORTE Toledo, Mario, Las piedras vivas p. 21 
•••Opinión de Paloma Torres en respuesta a una prilgunta dlri 
&idn a Helen Eacobedo, Conferencia, Museo Tamayo, 24/nov./87 
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resulte poco práctico un molcajete habiendo licuadoras y pica 

doras automáticas, también es más rápido darse un regaderr:z o 

con el agua cnlented11 por ln acción del gas butano que poner 

a calentar piedras pn.ra darse un bar1o tipo temascal prehisp~ 

nico. Y a pesar de eso conozco personas, desde muy sencillns, 

que habitan en la periferia de la ciudad hasta importantes i!!_ 

telectuales que teniendo licuadora prefieren el molcajete Pº!: 

que Jes da un "toque especial" a las salsas, lo mismo que a las 

tortillns o el mole, el grano o ingredientes molidos en met!! 
te. 

Respecto a le escultura, pese a que ha sufrido numerosos 

cambios de concepción de un período a otro, de una cultura a 
otra, observa el escultor Iwao Norimatzu que la piedra es un 

gran descubrimiento a nivel contemporáneo.• 
Inclusive , le. tecnología actuul no!? hu permitido abordnr 

el material con otra visión. A tal grado se considera impor­

tant'9 lu utilización de la máquina, que el profesor Juan Achu 

expresa: 
"La mujer nunca pudo ser escultora [ciue tallara piedr.!il 

porque eso implicaba trabajar directamente con el cincel la pie 
dra, pero con le introducción de nuevos aparatos y nuevos ma~ 
terinles ya eso se aligera completamente." * • 

Se hace la aclarnci6n de que el maestro debe estarse refi­
riendo a la mujer como talladora, porque sabemos que fue elln 

la que en tiempos remotos dio origen a la cerámica, o por lo~ 

nos fue quien la practicó constantemente. Y, e.un cuando seh_!! 
ble de talla, dudo que sea posible afirmar con certeza que 8!! 
tes de surgir la máquina la mujer no hubiera participado en 

ella. Sin embargo, es definitivo que la maquinaria es una efi 
caz aliada para agilizar el trabajo tardado de tallar. El c~ 

so paradójico, comentado por Menon Bertrand de Luxemburgo;¡ dos 

• NORIMATZU, Iws.o, Chokoku to gyijutzu ¿Escultura y técnic,01>.129 
.. Entrevista, ;:;iv. dG ::;:;tt:d:'..o:; de Posgrado ENAP, 22/me.rzo/88 
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escultores belgas, en el sentido de que, después de tunto m'>ll"l 
ce y mecanización, sienten le. necesidad de buscar, e.l igue.J.~ 
otros escultores europeos, los materiales naturales y traba­
jar lo más que sea posible sin máquinas. 

En respuesta a la pregunta: ¿Qué conceptos son más propios 
de la escultura en piedra? El escultor Prancisco Quesada dijo: 

"Si la consideras como talle, es decir una serie dedeg 
bastee te va e. dar una idea. 

Si como un elemento que vas a armar, te va a dar otra. 
::li como un elemento en sí mismo, y culturalmente ban ha 

bido momentos en que se le propone como un ma.terial en sí mis­
mo valioso, ye no hablemos de las piedras preciosas, si'.10 de 
le dificultad que implica encontrar una piedra o un moLolito 
de grandes dimensionce, esos asuntos le ve..~ a conferir po.rti­
cul!U' importancia. Aun más la dificultad de penetrarla, el trnn.;; 
formarla le confirió un valor cul turnl importante y en muchéS 
ocasiones, aún ahora persiste, pe.re algunos escultores ouete. 
llan, hablar de le. fuerza del escultor, la fuerza física qué 
se necesita para desbe.starla. 

Creo que a estas feches ea obsoleto hablar de eso, consi 
dorando que ya hny herramienta qlte puede hacerlo con cierta fa 
cilidad. Y con todo, no deja de reconocerse la pe.rticipacióñ 
del esfuerzo dentro de ese trabajo. Creo por tanto que en 1 a 
obra hay algunas características que no son propias de la ta­
lla, sino que son particulares del momento histórico, por las 
condiciones sociales en que se trabaje., son conceptos que se 
den en cierto momento." • 

No pocos son los autores que han escrito a cerca de la e~ 
trecha y siempre presente relación entr>e la ci.encia y el arte, 
en virtud de que éste refl.:ij u inc·dtf!blem!"ntP, la tecnología de 
la época en que oe realiza. Felguérez define así la tecnolcgía: 

".,.como una serie de materiales, de instrumentos y de mé 
todos que le. ciencia he. entregado al hombre pare. transformar­
la naturaleza. b~ oficio del artista que hace objetos consis­
te en escoger los mejores materiales, los instrumentos másade 
cuados y en saber qplicar los métodos necesarios para tro.nsfl:i! 
mar la materia en forma, en arte."•• 

•Entrevista cit. 
••Felguérez, op.cit., p. 13 
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Quién puede negar que: 

" ••• hay que admirar la extraordinaria maestría con que es 
tá labrada la piedra, en muchos casos piedras durísimas como 
el jade o el cristal de roca /ño se diga el pedernal, la obsi 
diana o el basalto7. También los demás materiales usados - la 
concha del caracol marino, el oro, el cobre, la arcilla-están 
trabajados con mucha comprensión para su peculiaridad y las en 
pecíficas posibilidades expresivas inherentes a ellos. -

Es obvio el esfuerzo por realizar la concepción artísti 
ca, sin consideración al tiempo, al trabajo y a dificul tadestéc 
nice.s, y por reolizr•rla con tal perfección que ante esas obras­
bien cabría hablar de 'g'3nü,lidad de la artesanía•,"• 

Específicamente en relrrción" los olmccas, Krickeberg se sor.:_ 

prende de que habiendo sido los primeros que en Mesoamérica:iE. 
tradujeran el trabajo de la jadeíta y de la esculturomonumeE 
tal en piedra, lograrnn tan extraordinaria calidad técnica . 

.La Dra. Beatriz de la Fuente afiade que también se trubajia 

ron piedras semiprecio::ias com~ son la turquesa, serpentina,eá! 

teatita y venturina.•• 
El jade, con un valor superior parn ellos que el mismo oro 

era apreciado tanto por su color (desde blunco lechoso y tonos 

gris azulados hasta. el verde esmernlda)por su brillo cÚlido y 

su transparencia, por su rareza y dificulte.d pare. obtenerlo, 

\aprovechemos para relacionar esto con lo señalado por elpr2 

fesor Quesada)y oJgo muy importante, sus poderes sobrenature­

les, creencia basada en que es i·ealmente un e.cumulador de enet'" 
gía, como lo son muchos minera.les (entre los cuales el cue.rzo 

es sobresaliente, y nos es muy fflllliliar por su uso tan común 

en los reloj es ) • 
Cou8eguirlo era cue~tinn de comercio (con Guatemala) o de 

recibir tributo. Pero el problema era difei•ente tratándone del 
material psra tallar las escul tu1•as monumentales con las que: 

" ••• crearon auténticos modelos que se conservaron en t2 

"WESTHEIM, Paul, Escultura y cerámica del México Anti.gua, p. 31 
••Fuente, op. cit. , pp. 24 y 31 



(63) 

d8s las cul tur1H1 posteriores: esto constituye una iui1 .• u1a ~i:.r­
ticula.rmente a.sombrosa si se tiene en cut:uta .::ue "tiYÍ0.ri ~n IJr\P.. 

planicie aluvial desprovista de piedras en su ·mriyor parte. iü 
transporte de las columnas de basalto hasta ln Venta debe de 
haber representado un problema sumamente complicado paraesto3 
antiguos indígenas, yo. que esta piedra se encuentro. solamente 
en la región volcánico. de Tuxtla, cuya disto.ncin en línea i~c 
ta es de 1)0 kilómetros; icu8nto más laborioso debe haber re= 
sultado el transporte de los bloques de piedrfc de 20 '.1 50 tone 
ladas de peso! Stirling opina que estos bloques sólo nudieroñ 
ser llevados o. la selva en grandes balsas por vío. mP..:t•Úima.',. 

Esto es tan sólo lo referente a transportación, ya ni qued~ 
cir de la problemática para te.J.lo.rloa. Covo.rrubiun eopecHi.ca 

que las técnicas use.do.a fueron: percusión, desmoronamiE:nto, 

desgaste, perforación y pulimento.•• 

Cuanto más conocemos la herencia tallRde en piedra qt.1e dej~ 

ron nuestros antepasados (incluidos los de otros continentes) 

menos comprendo laB fría::i pcli>.brns del profesor liloye.o: 

"Si nos referimos a por qué ee ha manejado la piedra,eo 
elemental: es un material tan cercano, tan cotidiano, que ne­
cesariamente tuvo que ser domine.do o· manipulivlo, pero no i\1,;!l!Z 
cese.ria.mente por una necesidad artístico., sino por uno. necesi 
dad de existencia, de sobrevivir, lograr implementos que red!l;­
jere.n el tiempo de esas tareas para sobrevivir. De ahi se de 
riva la posibilidad de que el hombre tuviera que utilizarlaéQ 
mo materia prima, no tanto que el hombre hubiera pensado que 
usar la piedra o el bronce fuera una manera idónea de expre -
ai6n O.el arte." ••• 

Ciertamente "la industria humana es hija de la necesidad" 
como O.ijera Salomón Reinach:•µ:ro del Zi.nje.ntropo de Kenia, a~ 
tor de los primeros guijarros talle.do o, al hombre de Cro-Mag_ 

non que tallaba. Venus entl"e: iJ CDO ··.;r 10 000 rulos antes de e_!! 
ta era, existe una enorme diferencia, basada no simplementeen 

sus habilidades manuales y característica postura ergaida que 

•KRICKEBERG, We.l ter, Las antiguas culturas mexicanas,pp.J83,J84 
•• Apud. Fuente, op.cit., p. )1 
•••Entrevista cit. 
u u REINA.CH, Saloman, Apolo, Historia Gral. de lo.a Artes P.,p.1 
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le ayudó a tener. una vi.sión mns completa de su entorno, sino. 

fundamentalmente en su exclusiva facul tnd de penmir, de se le.!< 

cionar y de su necesidad de crear, traduciendo en formas, cug 

tos, múaica, danzas, etc., lo que de su ambiente captaba y r'2. 

deaba de creencias. Mayores diferencias existen entre aquellos 

y el hombre olmeca que pudo evitarse todos esos complejos pro­

blemas ilnplicados en el uso de la piedra, trahuj ando solamen­

te con barro, como se zuponc que levantaron sus construccio­

nes o como en Colime., Jalisco y No.yari t donde "no parecen ha­

ber existido construcciones y tJsculturns de piedra ... ,,~ Pero 

no obstante que la piedra no les fuera un matcl'iol tan cerca­

no y cotidiano, había una voluntad formal, reflejo de su con­

cepción del mundo, de su cosmogonía, de su organización polí­

tica, de sus necesidades de representación, rJe permonencia,~ 

En realidad no es mucho lo que se o abe acerca de lon huhi tan­

tee de Olman, "el peís del hule", nin embargo podemor; estar""'­

guros de que nada había de casual en que oe vulierrm del mat_Q 

rial pétreo para expresarse visualmente. 

Discutir si esto eo o no es arte, o ponerlos en teladeju_i 

cio porque trabajaban el bu,.,nl to como los i:;riegos .Y 1'oms.nm el 

mármol sólo por "una necesidad de permanencia simbcíloca quep!E 

te de un egocentrismo, de unc1 posición política, etc, 11 ·~s un 

asunto muy delicado y cuestionable, comenzando por la palabra 

arte, que hace de un br·eYe comentario una interminable diae~ 

si6n y que además no puede apllcarse tomándola del dicciona­

rio rígidamente. Por otro lado, no ea el tema centralde esta 

tesis. Pero aprovechando que se han abordado comentarios poco 

optirni."t"s en torno a las razones oue orip;ine.ron el uso de ln 

piedra en el pasado, pongamos los ojos en el presente, donde 

encontramos cuestiones semejanten. 

•Krickeberg, op.cit., p. 355 
•• 1;•rrtrevista ci<. (i:.scultor i·'r1mclsco MoyaoJ 



(65) 

Platicando con alumnos de las tres licenciaturas de laBiA.P 

y en especial, obviamente con los de Artes Visuales, la mayo­

ría de ellos muestra inquietud y dudas en relación n 1~;11 dif.! 

cultadea que conlleva la talla en piedra, que de antemnnocat~ 

logan como trabajo rudo, arduo, agotador, sucio, enérgico, di 
fícil, lento, tardado, y no falta el que diga que es trabajo 

de la prehistoria, mientras por el contrario hay quiene::; ex­
presen que no podrían concebir un escultor que no talle pie­

dra. 

La pregunta obligada, para la que ellos mismos tienen como 

respuesta un rotundo NO: ¿En redituable, tiene remrnlto el "f. 
pecto económico quien lo. practica profesionalmente'? 

Inclusive Antonio No.va comenta que algunos jÓvenen que lo 

ven esculpir :ie a.nombran de que tod.e.víu se haga, como s.i fu~ 

ra un mito, una ficción, algo que no cabe en nuestros dias. 

Explicar el por qué de esta actitud escépti.ca nos llevar:h 

a tirar de una larga cadena ancle.da en el fe.ctor económico as:_ 
tual que no ea exclusivo de nu.estro endeudo.do país, también es 

un fenómeno que se da en paises altamente desarrollados (au!!_ 

que segurP.mente en menor escalH)como Fruncia, MÍ lo expresa 

el escultor Elie Gelmetti, dedicado exclusivamente e. le talla 

en piedra en la provincia de Lorena : 

"Es necesario decirlo, el siglo XX no es favorable para 
loa artistas de todo género, mucho menoa pare. los artistas de 
la piedra. Si ya en siglos pase.dos, que fueron fecundos enª!'! 
Le 11dpectc l::abÍ:.l difl.c11ltAdes, en el nuestro, dominado por la 
ern industrial. •• los artistas que se inician y í:reuu<a>t0;;;;:;!! 
te los ya maduros se ven en la necesidad de laborar en o.ficiofl 
anexos, dige.mos 'alimentarios' para vivir o sobrevivir • 

• • • los olistéculos para vivir de este quehacer son inmensos,ya 
que en nuestra época TODO AQUELLO QUE NO SEA CRE.:..DO EN Ull MI 
1m.:o DE TIEMPO o NU 'PUEDA PROVEER DE UN MEDIO QUE LE VA A MÜI. 
TIPLICAR EN GRAN MEDIDA, ES Y.lJY DESVEN'rAJUtiO."' -

• GELME'l'TI, Elie, nEtre sculpteur en Lorraine", en Métier-s d 'art 
en Lorraine, Num.9, Lorena,Prancia 1979, p.47 
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Ya sahornos quo por el mismo motivo se origina el. monstru~ 

so consumismo de artículos industrializados, y la conoiguien_ 

te deformación de conceptos y vnlores que redundan en la fal_ 

ta de identidad y pérdida de tradiciones (esto promovido a m.t 

vez por los medios masivos de comunicación, cuya información, 

por ejemplo tocen te a lo que se hace en escultura proposi tiva 

aquí y en otros pair.es, es muy insuficiente). 

Una eficaz ayuda -insistimo<i- que ha contribuido grande 

mente a superar esa serie de dificultades C!:Je se p1~esentnn en 

la escultura, y especialmente en la talla en piedra, son los~ 

cursos técnicos modernos que representan uno de los modos más 

eíicientes de mantener vigente la talla en piedra. 

"El avance de la ciencia en el nielo XX lm sido mnyor 
que. en el reato de los tier;¡po.s históric=::.s. L!! tecnología !}.C­

tutt.1 ae enriquece cu.da día. Conocerla, usa.rl11 1 experirr.c¡~~~,.;.··· 
la y entrar en contacto con elle es uno de los grandes retos 
a que se enfrenta el arte contemporáneo." • 

Lo anterior no debemos interpretarlo como una sugerencia 

paru desechar los material es nnturales en la escultura por el 

hecho de que existan ot:-os sintéticos. Tal vez se debe a que 

no veo la esculturrl con c..jo.s d..; empreao.rin (oi ~rJÍ lo hicie­

ra ya hubiera optado por la pintura o el diseno, o mejor to­

davía, por el comercio) me es difícil pense.r en que le. piedra 

o lo. madera puedan ser 1 it eralmen te sustituidas por imi taci2_ 

nes en plástico, así como no comulgo con las absurdas ideas 

del Neoclásico en que se patinaban yeso y argamase. para imi­

tar mármoles y onix. No es que no se pueda, sabemos que prá.e_ 

ticamente sin límite pueden ser imitedon loo materiales nat!!_ 

reles, y es aprovechado magníficamente en lR museografía, en la 

escenografía, ambientación y decoración de espacios y en ali?!!_ 

nas zonas arqueológicns (V .gr. Templo Mayor)en donde loa origi 

nales son sustituidos por útcsímiles de resina y fibra de v_i 

*Felguérez, op.cit., p. 13 
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drio. Pero tratemos de imaginar la obra de la einaloense Rose. 
María Robles• (por citar un ejemplo fresco en la memorin, y ad~ 
cundo, ya que ella tro.baj a con grandes troncos secos, barras 

de bnBalto y herraj es oxidados J hecha en polímeros sintéticos, 

perdería, cambiaría toralmente su concepto, el sentido quealie_ 

ra tiene, porque además de lo j.nherente a su voluntad creativa 

es importante tomar en cuenta que dichos materiales responden 

a las circunat ancias climáticas y aocio-laboriües de su med:i:o. 

En síntesis, querer reducir un material a determinadas fo! 

mas. entahlecidas por la costumbre o el mercado, como desear eJi 
minarlo por b,,b,;r sido utili::ndo desde que al lwmo1·e es hombre, 
son dos posturas igualmente criticables que hay que evitar en 

beneficio de un verdadero avance en la escultura, 

Así, en ve:: de penoar en que lorJ matcrinles modernos forz2_ 

samente deapla;rnrrin a los antj.¡;uos -o mejor dicho, a los de sie!!!_ 

pre, sobre todo la pjedra, que existirá mientras la Tierra si 

ga existiendo- podríamos pensar en conjuntarlos relacionando 

las cualidades de ambos. 

Pocoo -afo1•tunaclnmente- son loa escultores y críticos que 
piensan afirmativamente en la obsolescencia de la piedra, la 

mayoría de loe entrevistados o consultados en fuentes bibli2. 

gráficas, coinciden con la Dra. en historia del arte Elia E~ 
pinosa~=y con los eacultorco Rendón, Mayagoitia, Gamiiío, Kam_! 

naga y otros, en que no hay materiales sino escultores obso­

letoo que utilizan lenguajes gastados. 
En relación a loa medios empleados, insisten los esculto-

res Benjamín Cortés y Mario Rendón en que si bien, como dijo 

Siqueiros: 
"A nuevos instrumentos: nueva estética. 

Cada instrumento genera ou propia expresión plústic~;~' 

No bastan estos por sí mismoo, ya que de puede trabajar un 

"Vid. Catálogo de exposiciÓn"Al aire libre" MAM, INBA,jul.-dic.88 
••Conversaciones con la investigadora, IIE, UNAM, 1987-88 
u. CARRILLO A.zpeitia, Rafael, Sigueiros, p. 60 
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concepto de escultura medieval o renacentiste, y con medios ní~ 
ticos o artesanale;s algo de mucha actualidad. Es decir, es.fug_ 

damente.l el planteamiento, como lo confirma el escultor May~ 
goitia: 

"Dentro de la historia del arte quedan puertas cerradas. 
Como ls escultu1•a prehispánica que fue truncada por la cult'!_ 
re europea que se nos impuso, entonces lo que seguimos evol~ 
cionando fue la cultura europea, pero viene Henry Moore, reto 
me el ChacMool y te lo hace contemporáneo con un lenguaje a.if 
tual, y usando materiales tradicionales, entonces el proble­
ma no es el material sino ol artista."* 

Es importante remarcar este aspecto al que antes hemos 11~ 
m&do propuesta, y no perderlo de vista en consideración de que: 

El material condiciona sus formas 

"Cada material tendió a producir una categoría formal y 
particular del objeto, determinada por la dureza del material 
y sus propiedades estructurales, así, después de unos intentos 
erráticos de tallar piedra, el bloque es preservado como la es 
cultura misma. De tal suerte que Brancusi fY no porineptitua 
para la tallJÜ en las Últimas vera iones der Beso indica los rEl!! 
gas esenciales de la pareja solamente por medio de incisiones 
en la superficie de la piedra." •• 

Son afines al anterior los criterios de Francisco Zuñiga•; 

Michel Snolder; •;•Rafael Guerrero; en el sentido de que la pi~ 
dra por su masividad es más propia pera las formas cerradas. . . . . . . . , 
Geles Cabrera, Antonio Nava, Bernardo Arcos y el Mtro. Josede ...... 
tiantiago Silva. colucldt:::u .;¡r. que l~ piedra es un mB.t~ri A.l que 
ofrece una particular apariencia que hay que tratar de con'*':!: 

ver. Pre.ns Claes •opina que la piedra se presta para trabe. jar 

•:i,,ntrevista cit. 
••TUCKER, Williem, The lsnguage of sculpture, p. 46 
... Art •. cit; 
•• .. Entrevista post. al Simposio de Talle en piedra, 1°/ene/88 
••• .. Charlas durante su estancia en el taller de talla en p. 
••••••Entrevista post. ponencia, curso intersem. 19/oct./87 
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formas grandes, y Francisco Quesad..n •que es un mt1tcriul ·propio 

pe.ra cortes y ensambles. Finalmente to:ios concuerdun C(>r: Frar!... 

cisco Moyno ºen que le piedra corno mnterinl propone una lógicn, 

determinada por su naturaleza. 

Yn hemos hablado de obras bnsadwi en el "reDpeto" G. ln pi.!;!_ 

dra, Herbert nead cita otro cnso que se antoja exagerado: 

" ••• Ernst relata: Alberto Gincometti y yo padecemos le 
fiebre de la escultura. Estarnos trabajando en bloques de gra 
nito, grandes y pequefios de la morrena del Glaciar .Forno. M i.i: 
ravillosrunentc pulidos por el tiempo, las heladas y le. intempe 
ri.e, son por sí mismos fantásticamente bellos ... l.l'or quénoeñ 
tonces, dejar el trabajo.,. a los elementos y limitarnos no...~ 
fíe.r en ellos lns runas [<iarncteres antiguos de e<Jcríturn ger 
mónica y esov.ndiniw;'.J de nuestro propio misterio? -

J1;eto~ bloques loa are.i1Ó in .a.i-...u ... y lr.bró pi.edl"'un nnR 
logn:J en ; ... rizonn ~ 1946-49 J n • ia< -

Tal parece que hemos ·retornado al punto de plU'ti<i!:-., al n:l,_ 

ve.l :::-.:uit¡·,._, del que s" nnbló en el primer capítulo, en el q<J& 

es relevante la tesis de ii.oholy-Nagy. !iotamos que ea un uspe~ 

to irremediablemente recurrente tratándose de productos nat'l_ 

rnles como el tronco de árbol, los hueaoa, el bloque de pie­

dra, el mnrfil, cte., que muchas veces semejan cosns conoci­

das. Así como el caso anterior, provocado por ln acciónde los 

agentes físicos, hay muchos otroo en todéla pro•tes del mundo, 

otro ejemplo tomudo al azfl.r, es el Valle de la Luna en Argen­

tl.na., dvndc: 

" ••• la erosión eólica muy intensa, ha modelucv pu~l~t~ 
namonte los bloques de tobas volcúnictia, las areniscas de 1 a 
era paleozoica, las arcillas y loa conglomerados depositados 
en estratos ocres y rojos. !lajo la acoión del viento han ªPI!. 
recido formas sorprendentes, algunas de les cuales aemej an ec 
cnl turas con nperienoia de pájaros, de esfinges, de mesn.s,eté.1• ... 

Asimismo, las gl'tltns, donde por fil tro.ción se forman est!!, 

•Entrevista cit • 
.. READ, Herbert, .La escultura moderna, p. 160 
• n Vid. Maravillas Naturales del Mundo, S&leccionesdelR.D.,p.215 



lactitas y estalagmitas, cuyas figuras, al igual que en el gru~ 

aísimo árbol del Tule, en Oaxaca, guías con imaginación y m'i_ 

rnorüt para recitarlas, nos ayudan a distinguir. 

Entonces, la observación que siempre emerge, desde los c~ 

mentarios de los alumnos del taller -o de algunos que sinseE 
lo lo frecuentan constrmtemente, de.n cugerencias, me cuesti~ 

nan, nos ayudan, como lo hacía nuestro fallecido amigo Tumael 

Nieves; quien definía la piedra como un material que tiene V2 
lumen, solidez, dureza, durabilidad; formación mineral que d~ 

pendiendo de su tipo, color y forma dada, puede ser bello e:!_ 
cul tóricamente- hasta los de experimentados escul tares, e a tá 

centrada en ese volumen dado que conforma la piedra en sí. 

Es precisamente este hecho de que la forma de la obra vol}_ 
ga muchas veces dada por el bloque, lo que significa para es_ 

cultores como Epstein una desventaja, por su falta de liber­
tad, por su rigidez; por lo mi.1mo Werner Hofmann compara: 

"En su relación con el espacio, la forma modelada mues . 
tra una pronunciada tendencia a la multiplicación y a la espÜ 
cialidad expansiva. Mejor que la piedra, permite que el espa 
cío se adentre en ella, cobrando gran vigor expresivo el jue 
go de interacciones entre forma y espacio circundante. Puede 
actuar centrífugamente sobre el espacio, mientras que lafigiJ 
ra en piedra pe.rece apretarse sobre su centro de reposo, y r a 
vorece el volumen denso y cerrado."•• -

También para Epntcir.: 
", •• en la talla cada movimiento tiene ce.ráct.er de defini 

tivo. No se puede borrar y empezar de nuevo. Esta lucha impone 
al artista una tensión constante, Y así u n fallo repentino, ura 
pequefl.a e·quivocación puede destrozar el trabajo de todo un afio." .... .... 

Para la e¡;cul tora r.:aria Eu¡;cnia Gamiño, la traee<l i a que e.!!, 

*Entrevista, estudiante de escultura, ENAP, agosto de 1987 
º*Hofmann, op.cit., p. 23 
n•Apud. Wittkower, op.cit. p. 302 
••••Entrevista cit. 



(71) 

te autor plantea, resulta ser un tabú en nuestros días, nl h~ 

ber magníficas sustancias adhe~ivas, además, señala que cuall 

do el profesor de escultura advierte reiterada.mente de este P!:. 

ligro al alumno, lo único que logra es provocarle miedo al m~ 

terial. 

En buena medida coincidimos con ella, principalmente en lo 

que concierne a que el profesor inhibe frecuentemente al alu~ 

no, pero en cuanto a la solución para reparar errores, desgr!! 

ciadomente no siempre el pegado funciona, en mucho depende del 
caso específico (tipo de piedra, tipo de forma, ubicación de 

la ruptura o exceso de desbaste) ya que en algunos no hay más 

alternativa que modificar superficial o radicalmente la for­
ma, y por tanto en ocasiones, su sent1.do. Son esporádicon los 

casos en que hay que volver a empezar porque la pieza se par: 

tió en dos, y casi siempre se dan cuando se es principiante, a 

veces por un golpe mal dado o por el uso de una piedra inad!!_ 

cuadn. 

Otra limitnnte -observada por los escul tares Rendón y May~ 

goitia! al compararla con el metal, por ejemplo con unavigu~ 

ta de acero que aun siendo larga y delgada es altamenteresi~ 
tente a la flexotracoión, la piedra s6lo lo es a la compresión. 

No obstante todos esos inconvenientes técnicos, el argenti­
no ,füJi.o Silva, uno de los expositores de la obra urbana·en el 

!larri<.. de la Defensa de Peris, es citado como el escultor que: 

"Juega con el mármol modelándolo como si se tratara de 
guijarros finamente pulidos, evocando el trabajo del orfeb1·e. 

Con eus herramientas, el mármol toma un aspecto aéreo. 
Para 'Sefiora Luna•, instalada en 1977 eligi6 un bloque 

monolítico de mármol de carrera de 4,5om.x 1.20m., que dest~ 
ca como un signo de admiración blanco al pie de los rascaci~ 
los negros. De una al tura de. 4 metros, su elegancia sorprende 
en medio de aquellos y atrae por la delicadeza de su textura." .. 
•Entrevistas cit. //enero de 89 
.. Exposición documental "Un quartier, dee artiates,laDéfense" IFAL 
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~·ucker ve en lns condicionantes de la piedra algo favora­

ble: 
"El tallado es reducido a un limite dado, pero lo impor­

tante es aproveoharlo, hacer notar las cunlidndes del límite. 
El espectador es visual e intelectualmente sumergido al 

área de ilusión entre el potencial del bloque intacto .•• y el 
estado actunl de la escultura-objeto."º 

Como todos su.hemos, nuestro.s a.ntepo.sado3 cscul torea meso­

americruios fu.,,ron gr~.ndes maestros en est.; aprovechamiento de 

los límites, de la estructurn natural de ln mnsn pétrea: 
" ••• dentro de lr.i que se trillaba ln forma por igual dese.::; 

de. y posible." 

Henry 1.\oore a.preció altamente esa "lealtad al material" y: 

"En su opinión 'no hfl sido superad" en ningún periodo 
de ln escul tur.a. en piedra•, erucian a 'su tremendo vigor que nltn 
cu .. :edundn en 1r~1·juicio de la finura, su o.sumQrosu va.riedud.úe 
facetas, au fecundidad creadora de formas y su acercamiento a 
la forma netamente tridimensional'." ... 

En cuanto a la escultura olrncca, refiere la Dra. de la. Fueg 

te que: 

" ••. ocupa en la trayectoria. del arte del antiguo Uéxico 
un lugar de ·transici6n entre lo •arcaico•, quereprasenta la 
realidad tal y como la percibe visualmente, y el 'clasicismo' 
de las al tas culturas, que transmuta concepciones religiosas 
en símbolos plásticos. Es el arte olmeoa un arte que sabewrol 
gamar uno. notable observación de la realidad ••• con una con.:­
cepción que siempre aspira a la gran forma'. 

La creación olmeca ae apoya asimismo en una segunda 'rea 
lidad', la del material pétreo sobre el cual trabaja: 'esa na 
turaleza suya, su pesadez y macicez, su dureza, su carácterre 
bloque codeterminan su morfogénesis'. Esta es su cualidad m!Í.9 
sobresaliente, la lealtad al material, la.'petricidad' de la 
que habla Henry MÓore [término que él mismo acuñ~y de la que 
derive.; posiblemente una cualidad formal, •• 'La cerrazón de la 
ma.sa del blo(¡uG' .•• 0 *••• 

• Tucker, op.cit., p. 44 
•• Monteforte, op.cit. p. 26 
** • WESTHEIM, Pe.ul, Escultura y cerámica del México antie;uo, P• 31 
**••Fuente, op.cit. p. 37 
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Basándonos directamente en el texto de Westheim (en la ci­

ta anterior se intercnlUll estractos del mismo): 

"La masa habla como masa. No hay partes que sobresalgan 
del volumen total :fijado como forma bÓ.sica; las depresiones ce 
si no pason de ser incisiones que articulan la superficie, si.ñ 
modificar la estructura general. Los detalles que el artista 
qu"iso fó el sacerdote impuso, según otros autore~7indicnr ••• 
se hal'Inn esculpidos en la superficie, e.penas con la profundi. 
dad ne~esaria pa;a caracte~ieze.r. -

El arte olmeca no crea cabezas, cabezas sin más; ere a 
cabezas de piedra . 11 

• 

Esto es sólo lo relativo a la cultura que se estima inici,!;!; 

dora de la talle en Mesoamérica lp0r esta y por· otras razones 

que no atañen a este tema, no es gratuito que se le denominf!_ 

ra "Cultui·a mP.dre") p01·0 los ejemplo" de obr>;s..·con Gsas cnt'a_C?. 

-::erí::itices soc1 muy Rhundnntes •m tode la escultura talle.da de 

América precortesio.r.a, y que inclusive modificó los cñno ne s 
que"debieron•• imponerse con la conquista. ••· 

Hasta aquí hemos abordado el aspecto de atacar un bloque 
por medio de la talla, para obtener esculturas monolíticas, es 

decir, de uno. pieza, .cuyo volumen -por cierto- crea dificult;!:! 

des si sobrepas& el metro cúbico, ya sea porque el sistemade 

extracción no es el adecuado para obtener grandes bloquea sin 

"relices" o fracturas, como es el caso de los mármoles y call: 
zas mexicanos, cuya explotación en general es a base de dini;_ 

mite.r las cunteras paulatinamente; o porque el transporte y 
las mt1nlobru.s d~ cc.r;;e. son <;oatoRíairnas y no nos ea posible :ir 

a trabajar directamente a la cantera, o mejor todavía, a de~ 

bastar la montafia, como se hizo en Malinalco o en el M o n te 

Rushmore, Dakota, para tallar los conocidos rostros de pres~ 

dentes estadounidenses.-

•westheim, op.cit. p. 30 
••Nota: si bien hay ~randes diferencias formales, V.gr. en la es -
cultura me.ya, tambien crearon obras con marcada influencia ol­
rneca en el tratamiento del bloque. 
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Un recurso que he permitido salvnr estas dificulta.des es ut!_ 

lizs.r la piedra como en la construcción, uniendo sillares. Mi~ 

mos que al formar una gran mole se desbasten, genernlmente en 

base e un proyecto. De este modo se hn realizado la estatunr:la 

monumental, en lu que comunmente no existe un radical c e.mbio 

en relación con las escultura monolítico., en el sentido de que 

siguen siendo ms.sivo..s, cerro.das.• 

Una solución diferente podemos o.prenderle del tr>cbajo o.r -

quitectural-escultórico de muros y fe.cho.do.a, en especial delas 

culturr;s ontiguus como l~i mayn- de la que se dice, tiene aso!!! 

brasas soluciones que anuncian las técnicas industriales llX>der 

nns como le prefabrica.ción y el trabo.jo en nori;~ o la zapo~ 
oo. -en Mitla, po1• ejemplo, simplemente para rccuhrir lo.s par!:\ 

des interiores ;¡ exteriores del Palacio de les Columnas, ?/ i­

lliem Holmes calculó que se necesitaron mó'.s de 100 000 looas 
••• • ••• de piedra artísticamente esculpida.a- o las andinas, como el 1!!! 

perio Tiahua:nnco-Huo.ri, en la Paz, o sus descendientes los C,2 

llas, en lo que hoy es "Bolivia, crea.dores ~e lrui Chullpas de 

Sillustani \torres funerr,riao de plnnto. circular construidas 

con sillares). Y. deGde luego, no podría omitir a lo. cultura 

desarrollado. o. partir de su establecimiento en el Valle de Cu& 
co, donde fundaron la capital de su imperio: la inca - c o n .§. 

tructora del fuerte de Sacsahuamán, con una enorme muralla de 

365 ¡¡¡, de loneitud, hasta 18 m. de al turn y tres niveles defen­

sivos; así como la fortaleza de Machu .t:'icci1u., Tmnhom"<:h"y y mi; 

chas otras, que tal vez porque Pachucutec prohibió a los incas 

•vi<:l. Monumentos cívic0s, V.gr. a los Niños Héroea,aAlvaroObregón, 
o los grupos escullól'icos del Monumento a la Revolución, etc • 
.. STIERLill, Henri, Maya; Guatemala, Honduras y Yuca.tán p. 145 
•••Apud. Krickeberg, op.clt., p. J09 
.. u Cfr. VARIOS, H1PtorIB. d"larte. Salva:t, pp. 223,224.,236, 240 y 244 
{En lap.2J8ae hable deuncollaroo"piedré.s cansadas" enOJ.lenteytambo,esa 
expresión usada en Ja. arqueología del'eru serétlf!iii! aJBSmdl.es d9 piedra quenoJJe 
garon n su destino, en el caso de esta zcna :lncnfUe ¡X:ir invs.Biones. ,1.Ache., por 
extemión 1a aplie6 a la obra d9 Sebastián que no"llegó"alPalacio de B. Artes, 
se 11 qued6" en eljardÍnde enfrente), 



hacer escultura, enfocaron su atención en la perfección comp~ 

sitiva y técnica para lograr ensambles exactos con bloques de 
piedra irregulares, sin argamasa, entre cuyas uniones -Eegún ~ 

zen las cápsulas culturales- "no cabe ni el filo de una hoja 

de afeitar". 

Regresemos a· 1.1,faico, una obrn que impresionn y tuvimos 1 a 
fortuna de poder admirar, ya que ahora pare nuestra deFJgr!'lcin 

sólo podremos verla en fotografías (fue robada del MuaeodeAE 

tropología ..• sin comentarios) es la máscara del dioe ¡,~¡rciéls 

go: 
" ••• hecha con veinticinco secciones articuladas de jade 

verde oscuro sumamente pulido, que encajan a la perfección/ñó 
tese que en esta obra se fusionan voluntad formnl yaprovccña 
miento de este preciado material, al tener la posibilidad de 
lograr, sin dcsperdici&rlo, prominentes volúmenes y profundas 
cnvir\udeo, además, las partes salientes más agresivas son bao 
tontP delgedaD, todo esto implicaría serios problemas técni~ 
coa de no haber sido tallado a piezas, lo cual incrementa su 
vigor expresiv2]. Ojos y dientes son de concha blanca, se en 
contró en una tumba del periodo rr de Monte Alb.in •.• es pro~ 
bable que fuera importada de la zona olmeca úiegÚn Covarrub~ 
••• Mide 24 cm. de alto."• 

Obres de este tipo son muestra de lo que el profesor Que­
snde. sefial:i.be .~n segundo término: Si se considera la p icd r a 

como un elemento con el que se puede "armar" una escul ture.,!~ 
brá otro tipo de ideas y soluciones formales, ya que de e ata 

manera loe límites son en menor grado dispuestos por el foi:_ 

mato de l 'l. piedra en .,J. misma, será prin.cipalmente ·el resul~ 

do del ordenamiento en conjunto, donde cada pieza tiene su fu!); 
ción específica, al menos visualmente, en ese todo, En que a 

le vez es más sencillo integrar interespacios eliminando lomf 

nimo de material, el suficiente para hacer posible el acopl~ 

miento de places, lajas o bloques; y el acercamiento a la fC!!:: 

ma por desbaste. 

*Ti bon, o¡¡ci t., p. 129 
.. Vid. p. 61 
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Internacionalmente !se.mu Noguchi, como máximo exponente, y 

el británico John !f.aine; Eugene Van Lansweerde y Dernard Pa~ 

ges en Francia; Kiyoto Ota, Emilio Farrera, Lourdes Cue, Ant~ 

nio Nava y Alfonso Campos en México, son algunos de los esctQ. 
tores que de maneras diversas y en mayor o menor grado han h~ 
cho uso de esta poaibilidnd. En la que e!l factible combinar 

dos o más tipos de piedra y también otros materiales. 

"En los últimos años, muchos jóvenes escultores han lle 
g':'~º a interesarse por le utilización de la piedra en conjun:: 
cion con otros medios. Hileras de bloques de piedra o lanchas 
de pize.rra, por ejemplo, pueden apilarse o colocarse en una óe 
terminada relación. -

Para contraresta.r le fuerza de la gravedad que soporta la 
piedra, se le utiliza en conjunción con acero o madertl en mon 
tajes que se asemejan a la naturaleza reorganizada o a las es 
tructure.e primi t'ivas. La e ama de las diferentes forme.o de tra 
tar el medio, hace que la piedra sea vista con una nueve.vita 
lidad, como un material con numerosas cualide.dea aue puede &;r 
explotado en un amplio campo de expresión escultórica." * 

Tipos de piedra 

" ••• la manera en que la piedra se he formtldo, que te ve 
a permitir los diferentes cortes, que te va a permitir eltre. 
bajo delicado, el trabajo más grueso, el que se rompa de c:ilir 
tas formas, que la vete. ae mP.rque más claramente, el que exis 
te ya una contorme.ci6n de colorido; todo esto ••• le va e coñ" 
ferir un cRrácter & ln piedT>fl.. n -

Franclaco QuessilA •• 

"Igual que le. madera, l!t piedra es le. naturaleza misma 
y, en general, también es resistencia y dureza. Después se P!!: 
saría a catalogar les diferentes piedrfl8." 

Leticia Moreno ** 

"W piedra es un descub.rimiento, une sorpresa en su it¡ 
terior. Aporta muchas posibilidades, y si se tiene gran verie 
dad, aumentan. Aunque uno elija el mismo tipo de piedra cada 

• Mitlg1 ey, op. cit. p. 138 
• • Entrevista cit. 
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vez que se vn a tre.bHjar, ae encontrar!Ín vuriantes. Estn p~e­
dilecci6n por un tipo de piedra depende mucho del ireeseogrd 
fica en que se hRbi ta o que non rodcr,,." -

r.:anrJn Bertrnnd "' 

"Ln pnla.bra niedro. me remite al bloque de mesa peso.du y 
dura,. con vetos y Con cierta texturú, pero puede cnmbini' eJ le!! 
guaje en cuanto r. lns cnructerístic'ls de c"dn ;iiedrn qu' clip 
mas, por ejemplo, unn piedra de río me remite inmedia~ement~ 
al ague, porque fue tallada durunte cierto t ieríl[-'O por ella ;si 
elijo un mármol tiene determinada veta que puedo uprove,olir~r, 
entonces cada tipo de piedra sugiere algo diatinto, no podria 
generlllizar un concepto de piedrA. porque eo vari3.do. ,. 

t.~aru Cnrr~iño • 

"Yo no estoy de acuerdo con le.o concepciones preeetabl!!_ 
cide9: de que si hay mnterinles que nos d1rn idea de moderni -
dad o de antigüedad, sino que, "' l" hore que observas tu mate 
rial, con el contexto que traes , tu le darás ncntido, tu pro 
pía expresión. -

Definitivumente los materiales sugieren, pero eso no de 
be de limtter criterios, el artista. como trnbajndor, debo::: pe:: 
cibirla, oentirl•", y no dflcir: 'p11es me dijeron que la piedri.I 
debe pesar'. A lo mejor puede decir: 'e mi esta piedra no me 
dn peso, me da ligereza•. 

Yo no he trabajado mucho con ella, trabajé en el proyec 
to Alcé.zar de Toledo, sobre tepetate, que es muy blando, casI 
arenoso, mi pl:o.nteamiento fue sobre formas muy grandotas poi;:_ 
que si me hul:iiern metido con detalles muy pequeiios pcrderí a 
la forma nJ. deslavarse, en cambio los grandes volúmenBs tardan 
más en desaPHrecer. Si la piedra hubiera sido !""ecinto, tol vez 
hubiera 1T1é:tido f ienr11s más :-educidas." 

Benjami.n Cortés"' 

En estas respuestP.s de los escultores, a la interrogante 

de qué es la pieúrn pare, ello~, queda implícita la necesidad 

de entrar ell lo específico: de qué tipo de piedrn se está h.!!; 

ble.ndo. 
Ea te tema puede abordarse desde varios ángulos: el del cai:t.. 

tero, del esculto1', del arquitecto, del ingeniero civil y el 

$Entrevisto cit. 
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del geólogo (claro que existen m~s profesionen ligados con el 
estudio de lo piedra, como oficios en que se tiene como mat~ 

riel prirr.ordi 1:il, pero dcjer.:os éGtos como bánicos). :;1 primero 

y el ~ltimc non 10:1 cxtremoc, el u110 bucndo e~ el cotidiro10J~ 

cer, y el ot.:~o en e1 DJ1Rlidis científico. 

Mucho~J e8cul toreo r:n ~.~éxico, tienden F.. relncion~.r!"ie m2s con 

le~ nomencln.tur~· .. Y cu!loci:niento:J utilizudo:J por el cr,ntr>ro, que 

con lo.s del eeóJogo .. Unn ituer;trr! ·.le ello P-8 t pnr.¿ -.:vmeri:.~Ltr~ (1ue 

11 ••• el experto no hebln tiü piedras, tn1 como ~;0 hace en 
el lenguaje popular." * 

Para el geóJ.oe:o: e} materin.l natural, pnrtc nó1id·.~ de lt.! CD!: 
teza terrestre, cuyas cur!1ctcríoticas: color, peso específico, 
textu1~0., entructura y grado de durezn, eatán deterrn'inr:..(!os !JOr 

ln composicidn y oraRnj~ac~dn ,le el o loo minernles, y en oc~ 
nionen ~u~tRn~i.nri nrnorf:ir-; no r-riPt .. :1 ·inci.s 'lH1.:. l(• con~~:'.. tu,yt.•:1 1 
se designa con el t~rmj.no ''roca''· 

El vocablo "pj_edro.11 8S mÜ:..:; impreciso, mñn L:cni1r~d, ~;a q uc 

frecuentemente lo usn.mo[.; 1HU'A indicnr el eslndo de durc~n de 

cualquier rnBteri.n -que origin!':.lmento puede ser blandn, coloi_ 

dal, líquidn, pulverlzn.U:l o grm~ulndu; de procedencin nP:urr'-1 

o indust:-i.'· .. !. 

!·!o ea co.sual que Le Corbu8ier llamara al eernent-::· 11 L<:i plB-dra 

del siglo XX". Y juntarnent•2 en ese liccrnl centidr, l:n si.do f'!! 

tendido y aproveche.do po!' e"?cu1tor·es come Federico Silva, Eduoz 

do Ne.sta y otr'1c que prei'abricrm l.Jloques y los tallan, con la 

ventaje. de poder tener m:l.vor con:-rol sobre el mn.terJnl que me;¿_ 

ser desbastn.do durn.nte Al 0!·Dcesn de curado no ononü resiste!_! 

cia a le. herr11mientn; el carecer de vete. puede consider8.I'se n,~ 

gativo o positivo, dependiendo d~ los objetivoc del escu:tor, 
pero desde luego siemprF! sc<I·á un indice.dar de que el cemento 

*SHUMANN, Wt1lter, Pequeña gu.ía de los minerA.Jes ,1 rocas, p. 5 
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es cemento y no roca. 

Los geólogos han clasificado las roces terrestres de acue~ 
do a su origen en treo grupos: 

a) Igneas, también llamadas eruptivas, se forman el en triar 
se el magma, su tipo depende de la composición de éste, de la 
cantidad de gases que c.ontenga y de la velocidad de su enf'ria 
miento. Si este magma sale a le superficie terrestre se llama 
lave, y al enfriarse forma rocas que presentan pequefíoa cris­
tales, a veces no distinguibles e simple vista, V .gr.: basalto, 
andesita, obsidiana; ea decir, roces conocidas como cxtrusiv~~ 
o volcánicas. En cambio las que se solidifican en el espesor 
de la corteza terreslre, V.gr.: granito, e;abro, diorita, etc., 
presentan genei•almemte grandes cristales. Eate :mbgrupo c:J co 
nocido como rocas intrusivas. -

b) Sedimentarias, formadas por la accion del intemperism o 
(aguo., viento o hielo) u organismos, sobre otras rocas más a.n 
tigues que al romperlas o disolverlas son transportade:.i a mrillé 
ra de fragmentos por dichos elementos nature.les hnstn lugnres 
ba,jos donde se depositan al acumulerse por su propio pes o, o 
son cementadas por otro material, entonces forman este tipo de 
rocas. Sus constituyentes dominantes pueden ser: Materiales de 
tríticos inorgánicos, V.gr.:arenisce.a, conglomerados ybrechaS" 
\guijarros y gravas, redondeados y angulares respectivamente, 
en una matriz de granos cementados de arenaJ,etc.; precipita­
dos químicos, cuando se formen por sales o oustancias solubles 
separadas del egua por evaporación, V.gr,: calizas, yeco, pe­
dernal, travcrtino, etc. ;y por material detrítico orgánico, v. 
gr.:coquine (con restos de conchas y carbonato de calcio),car 
bón bituminoso (de hulla), etc. -

e) Metamórficas, originadas al transformarse las rocas íg 
neas, sedimentarias, y aun otras metamórficas, por hacer con­
tacto o asociarse con cuerpos ígneos intrusivoa candentes, por 
soluciones reactivadas a causa ds los anteriores, por gases o 
al tas presiones en el interior de· la corteza terrestre. 

El resultado de tal metemorfismo son tipos de roca totalmen 
te diferentes a los anteriores. Así de una caliza de grano ff 
no, puede surgir una roca más dura de textura gruesa y crist¡ 
lina llamada mármol, de une arenisca con al te contenido en cuor 
zo, une. cuarcita; del granito una roca de textura foliada llñ 
moda neia; o de une lutita, compuesta por finoo grÁnulos de :il 
mos y arcillas, pueden surgir rocas que se usaron pare. fabrica 
ción de rnederas, raspadores y otros artefactos laminares, no 
propios para punzar, cortar o percutir, dichas rocas son les fi 
litas y pizarras. J..os efectos del metamorfismo dependen en gran 
medida de les propiedades físicas y químicas de la roen orig_! 
nal, y del agente que interviene, asi como del grado de trans 
formación. Por lo común los cambios más básicos tienen lugar-

ESTA n:s1s 
~~lffi Üt l~ 
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en la textura y en la compo::iición de ls roca. Ya que tales cam 
bios requieren de mucho tiempo. estas roces son generalmente 
las más antiguas, y aunque no son tan abundantes como lo.s í g 
neo.s (que componen el 95;; de los 16 Km. más externos de ln cor 
te za terrestre) o las sedimentarias (el 75% de las rocas que 
están expuestas en la superficie de lo. Tierra) tienen gran sig 
nificación geológica, ya que do.das las condiciones en que se 
formaron, estas rocfl~. "reformadas" registran algunos de los c~ 
pítulos más violentos de la historia terrestre. 

Mediante previo estudio petrográfico, todas las rocas pueden 
clasifical'se correctrunente en sus respectivos grupos. 

"Es importante que el análisis geológico ::;e realice des 
de el punto de vista del <Jervicio que debe prestar ls roca; por 
ejemplo, si ha de ser usada como material eoportante, como pj_e 
dra de construcción, o para hacer hormigón."• -

Esto, dicho por un geólogo ingenieril, podrírunoa aplicarlo 
e la escultura, que también tiene requerimientos enpecíficon 

y diversos. Desde luego, no sería necesario un estudio muy PJ'2 
fundo, bosta con uno que indique propiedade~ quími~u::.: J' i!::::L 
cas generales, posibilidaden y condicionantes de uso; y algo 

sumamente importante: lugares exactos de ubico.ción, náemás s!!_ 
ría muy útil conciliar le jerga usada por el geólogo con lamEQ: 

cadamente regionalista del cantero y de algunos libros técn:L 

cos para escultura.. Cosas que, hasta donü:e sé, nunca han sido 
hechas con ese rigor, seguramente se debe a que ls costumbre, 

la experiencia transmitida de unos escultores o. otros, la en­

señanza academicista y loe factores geográfico y económico han 

determino.do qué piedras pueden tallarse y qué otras no sirven 
plll'a ese fin, o más aun, no son propias para escultura. Sin d!! 

da todas esas razones hen limitado al escultor, pero al margen 
de ello.:::, ln:::: ponibilid:J.c!c:::; de U.30 y t6cn1ca.:; se hi~Ii nmpli&dü, 

como yo. se ha señalado. La piedra. (digo piedra porque R estas 
al turas decir "Escultura en roca" sonaría poco fo.miliar y ha!:!, 
ta pedante) ya no es uso.da estrictamente pal'a talla,sedeja tal 

cual es, integrándolo. o asociándola a otras piedras, mo.teri~ 

ºKRYNINE, Dimitri P., Princioios de geología. y geotécnia,p.40 
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lea u objetos. O también como material suelto no consolidado 

(regoli to J PBl:'a carga en resinas sintéticas y concreto, enªº.!:! 
de lo que nos interesa eo que quede expuesta. Por lo tanto el 

escultor es el único que -de acuerdo a lo que quiere- pu e de 
fijarse el límite de las piedras a usar. 

Regresando a la piedra para talla, ¿qué es en generR1 lo que 
se busca en ella? 

"Hay varios tipos de piedra, pero dentro de esas varie 
dades, nosotros lae seleccionamos de acuerdó a su dureza, cí 
lor y ·compactación." • 

"En una forma general, ln estructura y la textura, deter 
mino.n la elécción de las herramientas de trabajo." •• -

Digamcs que antes de las. herramientas, determina le e 1 e E. 

ción de la técnica. 

Loa dos factores a que se refiere Moholy-Nugy establecen ls 

calidad del bloque: compactación uniforme, sin fracturas ni C!'!: 
vernas, acabe.do factible (rugoso, mate o brillante) dureza(en 

términos generales, por le. existencia de cementante, que PU(L 

de ser :nás, o menos duro que el grano mismo, por la OI'ganiz!L 

ción del grano, o por la ·composición minere.lógicaJesí como el 

que tenga o no •eta, y el color, debidos también a la compoot 
ción mineral. Es decir, todo esto engloba, en cierta medida el 

resultado formal, o dicho con propiedad, en el tipo y forma 

particular de una piedra, encontramos la afinidad o el recha-

zo a nue.st1·a l<lett .. 

Del retrato de un sacerdote egipcio, fechado en el sigloIV 
a.c. (periodo tardío¡ se dice lo siguiente: 

"Labrado en dur•ísimo basal to azul, la resistencia del ma 
terial impuso el trato liso de la forma y favoreció la per!e§: 
ción del detalle." ••• 

*TATEHETg, Kakuzo et.al., Chokolrn tsukuru LEsculpi.;:7p. 98 
uMoholy-Nagy, op.cit.p., 45 
n•Vid. Historia del arte, Sal vat Tomo I p. 142 (La misma cita aJ1lj, 
ca Lily Kassner al busto de Silvestre Revueltas tallada en mé!: 
mol negro por Carlos Bracho, Vid. Historia del arte mexicano , 
Tomo 15 p. 2218) 
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Lily Kassner califlcr. J.rrn formas de ln escul turc rr<'colo'3l_ 

bina. como cerradas, mncizas y clásicamente hicrñticFts ºque en 

buena parte estnbun detcrminadnn por el tipo de piecirn que t,J; 

nían. 11 
• 

Aunque hoy no resul tur~ ·.;ír;entes muchnn rncetc.s e. !Jegui:,, en 

lo que se refiere n qué tipo de piedrr. usar paru determinadas 

formas, V.gr.: 

" •.• mármol y alabastro, los materia.les normalmente desti 
nndos u convertj_rse en carne de mujer ••• " •• 

"Ciertas piedras dures, d~ purísima colornci<Ín como laob 
aidiana y la diorita, se prestan ndmirablemente para realizar 
obras de simbólico significado." •• • 

En algunas bP.y c'ie:-to e:r<:Jdo ce rnzón: 

"Está justificado el uso ·ac granito en la estatum•in co 
loa al; pero ::;cría improcedente servirse de él pura esculpir eñ 
pequefío. n .. ••• 

Pasando por alto las Mtc,riort'u exn¡;eracionec ,v rclnth·id~ 

des, es cierto que para tallar grrulito oe nece0itn un impacto 

t -:w: '';i...:;1:;:ru-¡te 11 ql~,,:; ~.::. : ~ _.. .:' ~t::.s dimensi.onea dif ici1men­
te podría sosteneroe en la po::;lción délseada pura _trube,ji·.rlo ci 
modamente, ni so?rvir:ín de mucho l'.tornillA.rlo al caballete, dg_ 

do ol fuerte impacto, mismo que no permitirÍl'l logrn.r partee de 

escaso espesor. 

Los granitos, gabros y b"sillto~<, desde el punto de vi<::tafJ. 

sico son extremadamente fuert~s. 

"En la parte superior ue1 rango se puede tomr>Y a uno de 
les más fuertes granito::, ~nmo ej_emplo, sabemos que un cubo de 
sólo un pie ¿capacidad de 28. 32 1..:J tiont: unn !'Psistencin equi­
valente a dosmil toneledu.:i. Les esculturas esculpidas eu ,;¡ 3'.7-l 

necesariamente sólidas, en comparación con esculturas enotrcG 

•rbid. P. 2223 
••Gaya, op.cit. p .• 17 
.. "MARTIN González J .J., Historia del arte, p. 28 
•• ••Jdem. 
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piedras o ma.terin.les t.m que pucdc:1 C· del .. ~1n usar~~ menP.jAnrl...1 v~ 
cíos. 11 • 

La situación geográfica y la dureza• de la piedra ht.m pro'·.2. 

c11.do fenómenos tan paradój icoa como loe siguientes: 

Mientras en lilesopotamia la piedrR es rara, lu més frecuen­

te es un alabastro yesoso, f9.cil de tallar, requec·íe.n n m,fa de 

ésta, de una piedra dura (diorita, dolcrita, esteatita y e;rn­

nito¡ que debían traer de las montafles. En cembio en la anti­

gua provincia de Aquitanio.: 

"··.es un país de granito, en donde la piedre an r<:>nis­
tente al trabej o del cincel. Por eso los encargadoo de ce le -
brar a los santos no fueron los eecul tares, sino los orfebres." ... 

Para lon e.lumr,os que han trabajado la piedra basó.ltice. co­
nocida como "recinton, ea a veces muy duro, pero no quebradi­

zo. Pero eso depende mucho de la zonn de extracción, porque no 

eo ol mi~r.io éste de1 que hnblo, que tre.,iimoe rle F,catzin.so, al 

de Chimalhuacé.z1, que es más duro, o que el de 1;1tapa.luca, tan 

inadecuado parr. escul turr< (los canteroo le dJcen 11 0.0.l tón" Pº!.'. 
que con el impacto brincan laje.s) que so1e.:nente :;e 1·o:;;t1--e:a E~ 

ra ser ucndo en r•ecubl'imientos de piso o fachados. 

Entre los baoultoo encontramos grados de poroa.idnd, desde 

las llame.des piedras "chinas" muy porosas, hasta lao extrema­
damente compactes de grano fino que se presentan en barras de 

corte exagonal. Enel museo nacional de Antropología P2. 

demos observar en la sala mexica las serpientes enroscadas hg, 

chas a partir de bloques cónicoo o cilíndricos, se tallar o·n 

en basaltos negros y verdosos y se pulieron hasta dejarlascon 

•Batten op.cit. p.19 . . 
.. cabe e.<ilBílar que m geología ce a¡:ilica el término dureza e. un materi!ll in 
dividual homogeneo, como los minera.les, que en cualquier µmtn tienen:igus! 
ccmposiciái. 3.ldure7.e. se mide cc:nla esca.la. de Mohs del 1(te.lco) al 10 (diame.!!_ 
te). En le.sroca.s es difícil que exista hanogenelilad, par .eso no se les aplica 
el término du1'eze. sino tenacidad, como resistencia n le. ruptura por gol 
p~ 1 ynoporresietcnc~sgnste,oomoenlos minerales. -
u<tJ..LE, Emile, El arte religioso del s. XII al s. XVIII, µ. 2:; 



(84) 

ese lustre que aún se conoerva. 

Ya hemos entre.do a otro aspecto interes('Jlte de la piedra, la 

reflexión de le. luz, que depende de la organización y tipo de 

grano, así como de la ausencia o presencia y tipo de cement"!! 
te. Por eso en términos generales: 

ºBn l~ piedra. dura es máo fricil dar brillo que en las más 
suaves que el mármol [éomo las areniscas que por más que se pu 
lan no brilla!V'pero en éstas se sentirá más el carácterpétreü. 
Habrá ocasiones en que se pueda e.provechar la rugosidad dejl?.!! 
do partes sin pulir. 

Cu1:mdo no está bien pulida la piedra no es muy resisten 
te, porque el cincel la <iejó estrellada (se romoió la crista.lo 
grafía y es más fácil que oe desgi·ane por esa zona) entonces-;­
ln piedra pul).de es mucho menos vulnerable. Se hu encontrado 
piedra pulida egipcia fuerte y bien conserve.da, mientras que 
otra menos PJltigua con trabajo de cincel exclusivwnente, está 
muy deteriorada y ennegrecida."• 

¿Por qtté cuF..ndo varios nutorcn enumeran materiales para e~ 
cultura, nombran por separado mármol y piedra? 

El es-::ult0r GFlstón Gonzcilec: Clfirma quP no exi."tc superior}; 
dad del -:.ino sobre la otre, sino que to,jo depende de cótr.o cean 

"El mármol blanco, principalmente, permite :> exige tra­
bajar la forma al má:cimo en su acabe.do, esto es: como refleje. 
la luz es muy luminoso, y entonces ahí no puedes esconder nin 
gÚtJ. d.;;fecto, :l ~=ti:i hac~ '}11P. visualmente requiera une. soluc:i.6ñ 
formal muy acabada, muy trab"j ndll, con dominio de la forma y 
del modela.do en ls. teJ:turnción y oupe1•ficie del material. 

Pero de todos modos el mármo 1 también es una piedra."•• 

En efecto, en eso concordnron todos los entreviatados. E :i!}. 
clusive el escultor FI"nncisco Quesada se mostró molesto por e!! 
cha discriminación: 

"Cuando se distingue entre mármol y piedra, se está hablan 
do no de cualquier.mármol, sino exclusivamente del blancodecñ 
rrara Lque sigue .siendo considerado, junto con ,los de cantera; 

* Tatehetc, op.cit,, p. 114 
*•Entrevista cit. 
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próximas, en las cercanías de Florencia, la principal reserva 
del mejor mármol en Italia y en el mund.27. 

El asunto es muy particular, es una forma despectiva de 
tratar a la piedra. El Mármol como algo de 'clase', porque es 
el material de los griegos, por lo tanto de la cultura prísti 
na, de la cultura, y las demás piedras: de los 'otros•. Hablar 
de ese marmol en México como algo importante es ridículo,rebr1n. 
que buscar cuáles son las esculturns en mó.rmol donde es real­
mente importante este material, es un periodo muy pequeño." * 

Resul tarín por demás triste que todavía, como en J es cul t!.!_ 
raa del Mediterráneo, to.llar mármol de Cn:::-rnrn Giguiera sien­

do <':l objetivo más elevado de algunos escultores mexicenos,sin 

más x•nzón que el valor de "pedigree" del que habla Moles:•e i13. 

nornndo que en nuestro país se extraen mármoles y cal izas (que 

si bien son sedimentarias y no metamórficus corno aquel,presen­

to.n atractivas y variadas calidades de veta y color, y fin1!1-

mente su ape.rienciu -que es lo primordial pare. quienes trabe.­

jnmoe con lo visual- es tan semejante a la del mármol que fr!:!!_ 

cuer.ter1ente se le vende corno tul por confundirse con él !en :;,9_ 

nas t;spec!fice.s Je uumerosos estado~, entro los wár: gcncrosoz 

están Onxace., Puebla y Guerrero. 

J.J. i.l!irtín señala cualide.des generalen de mármol y nlnba:;_ 

tro: " ••• son por la finura de ::iu e;rano y la relativa abundan 
cie. con que se encuentran en la naturaleza, lo::i rnaterialesm&í 
adecuados oarn todn ele.se de esculturas. Permite obtenerlos uás 
sutiles detP.lles y los efectos mña vuriados, desde el i·ee.lii;mu 
husta la m!Í.G osadu estilización;" ••• 

Y también geometrización, porque permite lograr perfectas 
aristas; air•m de ejemplo la escultura del brasileño Sergio C.!! 

margo, titulada "Estructura 460" que ee expone permanentemen­
te en el museo Hufino Tamayo, D.P •• Si.n embaI'gO ne. comparto la 

idea de que dichos materiales funcionen en toda clase deescul 

*Entrevista cit. 
**MOLES, Abraham A., Teoría de loa objetos, pp.130 y 131 
•••v.artín, op,cit., p.28 
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turas, como tampoco lo hace un sólo tipo de plástico ni cual­

quie1• otro material. 

Para Hofmann, si el ménnol blanco "favorece por su transp~ 

rencia la blandura d¿ lon contornos, su fluencia suave y aco! 

de fácil", entvnccn dioe H. i\;eyer {un contemporáneo de Goethe: 

"Ea pue::; Úígico que ln preferencia de lo::i clmiicistas por 
las formas blandan y sJ.n enerr;Í'l otorgaran ln preminencia el 
mármol . 11 * 

Si Miguel 1\ngel ne h•.ibiese enterP.do de semejnnte declarac'.ái 

se ofendería te1~riblerúonte .. Inniatirnos en que hay !'ecetns, p~ 

ro retomemos las pe.labras del encultor Gastón, el tratamiento 

del m>,ter:!.al va en funci.ón de la propuesta.. 

Por último, se identifican con le blandurn y 1::. di:l<'~nabi­

lid nil lna l'OC&>J !3edimm1 t Rri.as, pero curio.a amente ol p 1~d ernal, 

también llamado sil ex, pnrtenece n esta clnsi ficnción, y posee 

una altn tenacidad. Inclusive, las areniscas no siempre son f!i 
ciles de taller: 

"I,a representación de frente de la fit,'1.u•n hurnnna de pi.e 
fue ejecutada brillantemente tnnto en Copán como en Quiriguá, 
aunque lP.s figuras de ésta última tal ve?, están máu de acuer­
do con nuestro gusto moderno, porque son más moderadP.s, debi­
do sin dudn a la mnyor dificultad técnicr; para manej ur la pie 
dra arenisca de QuiriGÚn. 11 ** -

Generalmente las areniscas requieren un trato cuidadoso,">!: 

si sin fuerza de por medio, y con herramienta ligera, de tal 

rnodo .que, comenta el prof P.AO'.:" Julián Cu.1;otéa, en un panteón z.~ 
catecuno los nrtesfl!los. hacen filig1•anns con .formones exclusi­

vamente. Y no es extraño, porque para los niüos es un materlnl 

idóneo, como se vió en la exposición de los talleres infenti­

les de verano*,"•donde Salvador Pizarra Gómez eneefió talla en~ 

*Hofmann, op.cit.,p. 23 
**MORLEY, Silvanua G., La civilización m~ya, p. 355 
... Museo de Arte Moderno, 1NBA-8EP, Mexico, 1987 
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dra "clli luca" de Los Remedios, con la que hicieron desde elem8!2 

tales relieves hestn figura exenta t:encilla y pcquef'i~, pero rQ_ 

suelte. en todos sus ángulos. 

Loo antieuos escul toreo huastecos •aprovecharon excelente-­

mente las cualidades de la piedra nrcniscu, ya que manejabeL 
continuamente interespacios en volúmenes encasamente vn:"JtoG, 

casi planos. El inconveniente intrínseco de eotas posibilid;'.! 

des ee el estado de deterioro en que se encuentrnn muclwfl ele 

sus encul turas, rorque en eenernJ., lo misma ;;ue en lr. mr1._yori:; 

de lao calizas, ca frecuento la erosión por 8.Gentcn :-:.['.J.coa y 

propensión al ataque químico de áoidos (en el ceso de las úl tt_ 
mas) o de sales corrosiyas, como le.a que provocaron ut~~ o:-10P.-

•• -
cíe de "cancer" a 1~!0 bloques de J 03 que confor~;«n le. br.se de 

la Eafinl!e egipcia, como lo informó el investignrlor nstadou~ 

dense !.~e.rk J,ehner, quien se ha dedic!ldo zictc úZ1G:~ t:. tsLu<llf!!.· 

l!l y tal parece q•.le no ha. encontrado un remedio "cu:-ntivo", lo 

mrío probable es que despil<'is de otros experimentos dccidn reem­

plazar los bloques afech,dos de la enorme escultura construi­

da a base de silla.res de piedra enliza, El ceso ueme,jn muchoal 

de los humanos, con ln a el vedad de que en este es má8 s~ncillo 

tomar medide.s "preventivas", haciendo uso de las nuevas sur<tBé!_ 

cios que producen ciertos laboratorios químicos pora lo con~ 

trucción. En lo que respecta a lo formal y a la ubicación de 

la obra, es importante pensar a futuro cuando se va a emplear 

este tipo de piedra, como lo hizo el escultor Benjamín Cortés 

(Vid. p. 77). 

Pactares como el antes señalado son seguramente los que han 

propiciado el que existan, y desde la antigUedad hayan exis­

tido, jerarquías, como la que sigue teniendo el mármol de C~ 

rrare., u otro caso que trae a colación una observación digna 

•Vid. FUENTE, Beatriz de la, catálo o de escultura huasteca en · 
u(AP}"Laspiedras de la base e a Es' nge ..• " en e Her do 
de Mé::ico. 26/oct./81, p. 26 A 



(88) 

de comentarse: 
~Gnto ~n el Salón trienal de escultura recientemente pns'l_ 

do~ como en las enl~rÍAA comerciales y casas de la cultura,se 

han expuesto, y exponen obres mil y una veces vistas, f i¡;uri­

tus relamidas que (salvo rnrísimns excepci.ones) al no ofrecer 

por sí mismas -~ra no digamos nuevas propuestas- ni siquie1~aun 

buen modelado, pensarán sus autores que por el simple hecho de 

estar montadas en una bnse \bastn.nte convencional por cierto) 
del llamado mármol negro regiomonteno, obtendrán los valores 

visuales de que ce.recen, o por lo menos se disimuln.rán SU:J d_E 

fectos \si es qi.ie están conscientes de ellos, lo cual dudo, JXl!'. 
que siempre creemos que nuestra obra está llena de virtudes), 
por af\adidura que este material les conferirá prestigio, ele­

gancia, "toque de buen gusto", y lo más importante, que eleva­

rá su precio. Situación similar a la de la pintura insignifi­
crmte dentro de un marco ostentoso. 

Tal vez el lector se pregunte lQué tiene que ver estoconel 
temu de 12~ jerArquíos en l•i piedra? 

Mucho, porque de no e:;;:istir, en el cruio antes expuecto, los 

escul tares podrían elegir cualquier otra piedra, pero si lo que 

le guste. nl clieni;e en este mármol, de eso hacemos lu escul t~ 

rita o por lo menos ln base. 

En la época precolombina también encontramos jerarquías en 
el uso que se dubn n la piedra, claro que por razones total­

mente diferentes, en función a toda una doctrine.. 
En lo más bajo de ls escala, podemos deducir que se encon-

. trnba", dentro de la piedra. que tenía alguna función, el tezo!! 

tle a granel -aunque, por lo que Agustín de Vete.ncurt informa, 
más que por una cuestión religiosa, esta piedra "liviana y P2. 
i·o;¡i;. que r.adu oobre l RR. aguas"•éra. usada por razones de pe so 

físico en sus construcciones, ya que la ciudad estaba fundada 

•Auditorio Nacional (galerín del) IllnA-SEP, 1 Bdeoct.-20<Enov./88 
••vetancurt, op.cit., p. 44 
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"sobre lRB minma.s aeuas 1
' y era poco firme. Sin cmhr.rgo, :ine.!!: 

timos en hablar de jerarquías, porque este. pi edra no 3e do j ó 
• patente o expuesta al nqtural sino hasta el siglo XVII. Otras 

piedras, extraídc.n o trabaje.das en/de g1•andes bloques de f!lta 

dureza en general, como el basal to, después de ser escnl.pida~, 

en virtud de que"adolecía.n del color prec ioso",'tambiér. se po1lo 
cromabrul, principalmente con ocre, rojo y azul crisáceo. 

En cambio la obsidiana, pederna.l, pirita, uerpentina, tur­

quesa, cuarzo, n1ica 1 cristal de roen (variedad de cue.rzo) y o]; 
gunaa otras que consideraban preciadas por su coJ.or o rareza, 

era,~ conservadas sin recubrimiento alguno, salvo en casos ex­
cepcionales, V.r;c-. el jade, tan importante que al e::itar inse_!'. 

to en una cavidfld tallada & pr·ofeso con cce fin, fungín comoé!. 

corazón de le escui tura, el alma de le. deidad~* sin el cual no 
tcndr:(n viñn, se pint~hn con cinabrio troj o mercurinl que se o!?. 

tiene ~n Guanajuatof" para efecto de mantener vivc .. n lns ofren­

dtts qut? ent erra1JPJ1 tanto los o lmecas como los teot ihuacenos. • 

Y ye. que habla.moa del color natural de la piedra, éGte ha 

sido tan importante pe.r"- el hombre que: 

"Un prurito de fidelidud e. lo real, ha determine.do enép~ 
cas como la Ae¡;unda mitad del siglo XIX, un curioso empleo de 
materiales (o tipo:i de piedra) combinados. Se eccogían las pi~ 
dre.s más adecue.das por su color para le.brnr las distintas pa:¡: 
tes del ser humano, ojos, cabello, 'J"estidos etc. de maner" que 
la esc•\l tura adquiría unn apariencia pintoresca. de mosaico,"••• 

Asimismo ha sido aplicado al mural, como fragmento pictóri 
co, de lo cual dan ejemplo las fachadas de la B.ililiotecaCenti•al. 

Para noeotros es uu impcrta.."ltc cri t.,.r•i.o de selección, tanto 

de lo piedra como de los materiales con que se acople y combine. 

•Datos proporcionados por el Mtro. Pareyón, quien aclara que oolo los al 
meces ro policromaron suescultura colosal, tal vezpclI'su clima lluvioso:-
••Landa, Apud, Westheim, Escultura y cerámica ••• , p. 20 "Sólo des­
pués de colocado el corszon, que se embutia en solemne ceremo­
nia, la imagen se consideraba divina." 
***Me.rtin,op.cit.,p.28 (Un ejemplo de eote tipo se conserva en 
el Museo de la Ciudad de México) 
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Fines formo.tivos 

Algunos profesores, atendiendo el ejemplo hist6rico de cul­

ture.a corno la egipcia, la ibérica, probablemente la maya, etc. 

en las que se piensa que el trabajo en madera antecedió e.l de 

piedra, recomiendrui llevarlo a 111 prríctica con el ootudiante.­
do de escultura. Otros escultores lo proponen bajo el argume!! 

to de que es más frícil desarrollar habilidades en la primara, 

en resumen, dicen lo mismo. Desde luego, to<lo va en función de 

los obj etivon que el profesorado <le escultura pretenda lograr. 

En el ti~mpo que he. llevado establecer un ritmo de trabajo 

secuencio.do de talleres en le. ENAP, no se ha podido corroborar 

dicho. teoría. En lo personal, si nos bo.semos exclusive.manteen 

el grado de dificultad técnica, no creo que podernos calificar 
de mús fácil o menos difícil la talla en madera en r~lncjÓn n 
ln talla en piedra, ambas tienen sus particularidades, sus pr2 

blemas n resolver. Sj bien l ns dos implican el mismo procedi­
miento con Yariantes técnicas, el Colegio de escultura hP aco!_ 

dado trata1· de crear una continuidad de objetivos, en función 

de la complejidad creciente que Ge ve dando en el desarrollo 
de un lenguaje escultórico propio. Por ese motivo se llegóalo 

convención, hace aproximadomente cuatro e.flos, de que el alum­
no ingrese primero a tal la en madera y luego a talle. en p i .!: 
dra, siendo desde luego obligatorio para los alumnos inscritos 

pasar, entes que o. cualquier otro taller de escultura, a mod2, 

le.do. 
En la práctica, este primer paso ha dado r.:.sul"!:.::.do, pe-i"<> en 

lo referente a los niveles de construcci6n y talla, en el pHm 
de estudios vigente no se da el tiempo suficiente pera que el 

alumno pueda cursar todos los talleres que ce.de. nivel abarca. 

Específicamente dentro de la talle en pied:r;o., entre los e!! 
cultores que ln imparten, algunon opinan que cuando el estu~ 

diante se inicia en ella, la piedra que use deberá. ser fácil 
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de desbantar, otros en el ledo opuesto indican que deb<J de ser 

muy dura para diociplinarlo. 

Con esta segunda postura absolutamente no concuerdo. Si el 

profccor tiene como ta.rea dirigir un taller es entre otras csi_ 

ses pru."" ev 1 tar una serie de tropie1:;os al alumr:o, no encu;;nt:ro 

el aentido que pueda tener cansarlo con un ejercicio en grenl 

to, es necesario olnriarle el camino de las dificul tedr;e técnl 

coa e!1orrcíndole tiempo y gastos infructuosos, esto inr:1uye, el 

proporcionP.rle y f!!lsefiF-rle a uaer (indicando rleogos y medidns 

preventiv2sl ln mnquinaria con que cuf!nta el taller. Poreupue~ 

to, la maquinarin uo lo hace todo, por lo c¡ue habrá que intr9_ 
ducirlo en el mauejo de 111 herramienta mP.nual. 

Gin emb:J:•c;c -volviendo a la piedra- debemos nnt.eponer al cg 

lificativc fácil (pc~n taller) el de adecuada al boceto:inicial 
del alumno ·11~e G.cbe f18r muy nintétlco. 

Vele recnlcar que antes de abordar la piedrn es recomendE1-

ble ree.lizar ejercicioo rrlpidoo en yeso, barro seco ~;¡ cemento, 

jugando con v"-!'iados recureoo formales, y oe riuedcn G!!¡>;Uir h 2: 
e ieud o a la par que el ejercicio eu piedrl'., lo rüsmo que nu!'_ 
ves bocetos. 

Paulatinamente el alumno se V>:! inclinando por otros tipos 

de piedra., y sin necesidad de imposición puede decidirse por 

una muy tenaz, que no tendrá inconveniente pera trabajar mie!!_ 

tras cJcnte con< 

Tiempo nuficiente 
Conocimientos técnicos 

Ile1·1·••111ienta y maquinaria adecuadas 

Y la piedra, evidentemente. 
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Experienci.a personHl 

En un prir.cipio, nl iniciar la presente, mi tema se reducía 

a las características rle lti roca como factores que alteran la 

forma escul tóricn, pero nl no haber suficiente bibliografía~ 

bía basarme en una serie de obras representativas y principal 

mente en una experimentación sistemática propia. Algunoo eje! 

cicios anteriores a la investigación ya podían darme pautas a 

seguir, pero necesi tabs datos mtÍS precisos, 
Se buf!cÓ una forme. tridimensional, ni ten primRriu nl t nn 

compleja para reproducirla en diferentes tipos de piedra, ya 

que era la única manern O.o comprobar si realmente las caract2. 
rísticas de la piedra afectan la forma o no, y de qué modo. 

La forma eleeida fue une oreja, principalmente por su int2_ 

resante topoernfía, que comencé a estudiar por medio de apun­
tes r:¡u;y cnqucmático.'J ~c.ztu llegar nl dibujo detallado crl que 

se obaervan co.lidadcn tonales producidas por las al turns y pr_Q 

fundidades, que después observando un modelo vivo modelé en b!.!_ 
rro .• De esta pequeña orojn euía se pas6 al· primer bloque de pi~ 

dra (58 x 35 x 20 cm. aprox.) en el que el boceto "comenzó a S]! 

fri:r cambios" para adaptarse: en forma, consistencia y propor­

ciones a este material. Hasta aquí el modelado de este. p iezA. 

estaría totalmente guiado por la libre percepción del. boceto, 
en lo sigui.ente utilizaría un método rnecánico para "trasplan­

tar" la forma partiendo de esta primera oreja. 

Para aplicar dicho método mecánico había que hacer uso de 
uno de esos aparatos de los que se habló en el subtema "Talla 
i11di1";eota'', llwua.Jo puLd .. .lgrtL.Lv, l·~pttLit.101•, !Jtt11Lóg1·u.;u l.L·lc.1.ú11!:!!! 

sional, máquina de sacrrr puntos, etc., el que utilicé fue di­
sef!ado por el eacul tor, inventor y maestro Julián Cortés y re_!! 
lizado, ·con sus indicaciones y asesoramiento, on madera, con !:e.!: 
foraciones alineadas para que se desplazaran las varillas rne­
tálicas que indicarícn alturns y profundidades. 

lf.anej ar por primer e vez este sistema no era ned" sencillo, 
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por lo tanto hocer une. serie de orejas tenía corno 1'unde.mon7.11-

ción, f.1.demá~ J.t> le .::.rrtcs 2::plicP.d0 :~ d':'.' 11p~·~ndi:·T' ;1' uti1 f7,:1r e .. ; 

no con unn tendicn~a n ser reliev~ para toc:er 1~011os tnrdudrL y 

complicflda. ln n;:•licr~c:ón de d.Lr..:hc método, que n::; "ue mRn cp?. el 

medio par·o. oblener resul taclos. 

Terminr:.da lo pr·imerE. pieza, tuve conocimientr; H tr!J.Yés el t.; 

otros profesorc;::, d(-! lo. obr~a. de nn e.stfldounide1u;e, y luego de 

un jnpo11és que corno motivo forrnn1 t1tilizun lu orejn, :!:'epresen 
té.ndolP. e inte1·p:•etár1dclr~ on distinto3 materinlen. ::•erc1 (_:;i~rn no 

fue ohj CCiÓn f'P..:r'H f::lUApendc~r' el experimento. 

Los tipos üe: roce. que se utilizo.ron dependiel'On en ~iertam~ 

didn de lns circunstancias, le. intención en un principiu era 
treh•lj er lnn má~ reprr~~Jeuto.tive.s {le l.:! clnsificQcir:ln, pe:t'O no 

obotant'2 que r~sc no fue ponible, el que hubiere. diferencias en 

color, :~xtur~ y est1·uctura fue sufi~iente. 

Lu primera ore~j c. se trnbaj6 en roca extruaiva, co~1 texturv. 

fina c2.lifil:t:.d8 como po.i·fídi.ca, dndo que se compone de une. m~ 

triz con cr:i.:J1. ale8 microscópicos que coexisten con otros obse_f'. 

vebles ~l ~impl~ vista. En el lenguaje de algunos c~~tcros re­

cité· el nombrs de "piedrP. púlp.i. to". Procede de un cerro cercano 

a lfl ~NAP y e8tnbn destinada a la cimentnci6n de una constru2 
ción. :Sn nu color ronado, el profesoJ.• Kiyoto Qt¡i encontró. e 1 

inconvenlcrltc de u:mrlH para escultura por su connot~,ción ar­

teoennl, pero se hizo hincapié en que los recursos para resol 
ver formc.lm2nte ln obra, entre los cuules es muy importa.nte el 

a.ce hado; lil forme. misma, y en otros casos he.ata los medios p~ 

ra transformarla pued.en ri.UJ.•le uu 1:H::ntid.:. del tod() d:!.!c!'ent'=', 

Dada su consideruble dureza, fue más propüt para formas ag 

gulosas, por lo cual rasul t6 una oreja con regiones geometri­

zadas, y en general es ligeramente rígida. 
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Pa1•a la siguiente oreja ne eligió una roca sediment•u·ln, ac 

consiguió una arenisca de Aguascalientes con nmrcadas capas "..:! 
tratificadas de tonalidndea acrea. Tiene un "hilo" (dirección 

de in veta) tan fácilmente detectable y tan determinante que, 

si se le sigue el desbaste es muy rápido, pero si se in ten ta 

ir en sentido contrario se le pueden ce.usar fractuI'as severas. 

A pesar de estar trasladando la forma con el puntígrflfo, en 

el acabado se dieron modificaciones que su consistencia aren~ 

oa exigió, resul t1mdo más cálida, no solamente por su color, s,! 

no por lP. mu~er.cia. de n.:rintas. 

En vista de que tenía dificultades para mo.nejar dicho apa­

ro.to, por ser un tanto impr1íctico (lo cue.l entorpecía más de 

·la cuenta el trabajo), el profesor Cortés const:ruy-:5 un nuevo 

modelo consistente en un disco metálico giratorio en el cual 
se fi .. ió ·un C!Cpo:·te cop E>xte:nnionc~ más sencillo de maniobrar, 

lo cual facilitó considerablemente el desarrollo de este pro­
ceso. 

La tercer" tambi&n se reFilizó en roca de, tipo sedimcnte.rio, 
pero esta vez unR caliza: onix, que es un precipitado de car­
bonatos de calcio, en éste particularmente, predomin1rn lofl e!'. 

tratos blancos sobre los ambarinos y grisáceos. Otroo pequeftos 

bloques de las mismas co.racterísticas, junto con éste, los cog 

seguimos directamente en el valle de Tehuacán, Puebla. 

Su resistencia e la ruptura es intermedia respecto alas El!!. 

teriores, permitió tener un· mayor control en el de:ibnste dese.!l: 
do y dur mayor profundidad a sus cavidi:tdea, aunque también ti~ 

ne una e:r.igencie técnica, el cuit.iatlu dti man.tone:- ~:?.. ~gulo de 

inclinación adecuado en el cincel (menor de 900 respecto e.18.sg 

perficie a tallar) y el ritmo de golpe con fuerza moderada, ye 
que mientras se trebeja ea muy difícil percatarse del sitio en 

que se pudo haoer dado un mal golpe, y no es sino hasta que se 
empieza a pulir- ln pieza, cuando se hacen· ·;is'iblcs lsR "quema­

das", "calcinadas" o "estrellada¡¡" que a em:is alturas implican 

mayor tro.bajo para eliminarles. 
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El espectndor ;iodré percibir numerosP.s vnri.ociones formDl·2 :o 

también debidus al aprovechamiento de ltuJ cara~ t e1·íst j cHs pt:..f 

tículnren de eote mo.te:--i nl, principnlmente de ou ·IC~ta ,; Gons~ 

tencia., ndemó.r; de que po:- s11 color. briJ1o y ~rnnoJ.ucjdez,d~:.Ju 

impresión de ot::r rr.&s J.icora y .frf;5il qtd:: l~:J n!-1'r~.;. 

Si en ln tercern oreja el ciatemn n punton u2tuvo al final 
rclee;udo, en la lÍl t¡_¡¡¡li yr\ prócticurnente no :Je Htili~ó, cor: clob 

jetivo de aprovecher un bloque de tama~o reducido (co:iip~r4nd~ 

lo con otros del misrno tipo, de rr.hn do 500 Kg., que no 8rH (.~on­

veniente comen~or a dividir J. Si ::ie trebajabn con el rieor r~ 

querido pare el :rnsJ n.do de nH:Cid~~, eate bloque hubiert1. s;ido 42 
suficiente, po:..~que los anteriorea e.t'n..'1 mús lorr;o:3 y é::;te ln-.rf 
tnba a ulitcnc::' llr.r. or-cj,i::. cóncnva. 

La cuarta, que se "r'&Yeló :..11 pu11tí¡;rnfou es úu L.'.".~'"lltr' 1jC­

gro, ícnea ext:r-usivs., llnr.10.da popule.r:nente "1 .. ecinto':. :i pesar 

de ::;er f~:rL~ tenaz que ln3 dos ru1tcríores, me }.'n.reciú m8.:::·. neuc1_ 

lln de tallar, en pnrte porqU·.'! ye. no tenin que ajuntnrin.-, al m.'i. 

t0do mi:.·.::::~_ni.co, :t en parte porque decpuás d_e ho.bc:-r"rop'?.t·tdo" le 

formn doH vuccn er-s· .. lór;ico qne la 1~ubic'ra esimi1ndo dr:: memoria~ 

Pero no obntnnte le l ibertnd <"!On que se dnr;l;o~tnba, traté de 

se¡zuir lo más cerc1mrunente po~ible el ¡mtrón establecido, para 

dnr la impresión de que lo. orejn simplemente ne arqueó, por lo 

tanto el resttltado es evidentemente menos rígido que en las 11!! 
t:~r:iores. 

:>'inalmentc de eGtn obra con car•á.ct~!" ~xperimental aprendí: 

Que ~s casi imposible querer aplicar el método cient:i'..t' i co 
a lo plast ico de menere. estricta, sin embargo se- obtuvo. e o mo 
resultado la prueba. de que es absurdo pretender lograr répli­
cas exactas de una pieza modelo en rocas con características 
tlifarcnt~s, cuando cuda una exige un tratamiento peculiar, eti 
tl'i es un~. de las ra.,;olies :¡:lO!' las que el obrero de la piedrn 00 
especiuliza en un tipo de ellas. 

Además si en la naturaleza humana no se han encontrado U.os 
orejP.s idéntica.a (ni con simetría deespejo en el par de une. misma~ 
sona) i:Por qué habría de suceder en unas orejas de piedra! 
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CONCLUSIONES 

Lo. impor1:e.ncig de li~. ~L!l],1 en ;)iC~!"'g rnr0. ln. formación del 

escul t11r, no :¡:aJ.icr.i. en que 2c·~l un bH1::n método p~r[! ~.<JtAblecer 

disciplinn (er. el st:>nt:ldo de llevar un orrlen pnrn trCTbnjar¡ s2_ 

lo porque requiere de pe.cier:ciL; ni porque "Sólo cuando loo 8.! 
tisten vuelvs.n o vo-:n~n hnciF: los métodos no.turnleo .Y clúsicos, 
el arte r-ecobrnrci su función normE.l y estnr!Í ll.sto parn cumpHr 

su deber- en el momento precino del cl8onrrollo de ln escultura." 

como decía Orozco; mucho menos porque tiene aceptación en los 

concursos, d~do que su p1·ecio re.spo.ldfi Generalmente el monto 
de1 premio de mlquiGición, ni Giquiera es razón ouficiente el 

que nuestros antepacodos escultores hayan sido grandioE•os en ln 

concepción de ous :fo1·1rH.tS y en .GU técnica .. 

Es importante porque para llevarle. n cabo necesitamos hab_:!: 

litar otro csquemt~ rncntnl, nos: acerca a. otros métodoa, a otras 

relacionen de espacio, e ampliar el tipo de soluciones forme.­

les, en fin, p!'0voca otras ídens, mismas que al ser nutridas 

y desarrolladas irán enctillt:nn11d0 o.st:: p??ocudimio:'!nto y ~n.teriul 

a otros y genernnclo nuevns propuestas. En é3tfll3, segur-umente 

eJ. U>...iu \.:'-' ·- - i·-·----· : ; :~ t::-r .. dicionr\l (i.::.1 VC7. no sen 

nocesarJo modificc.rln) mes entn materia con su r,rnn car¡:;n 8i~ 

ficativn, tendrá sentido específico al conjuntarln con uno o V!: 
ríos de los materiales naturales o industricües. Une. muestra de 

ello es el moderno Espacio Escul tórioo del Centro Cultural Un,!_ 

versitario, en que la enorme mase. lávicn por sí sola, pnsaria 

inadvertida, pero cobró esas cargas vieualesotericocorporalse-

1~ánticus de que h¡rn hnhl 11do de una u otra manera algunos aut~ 

res encabezados por Juan Acha, al ser enmarcada por los 64 mi 
dulos poliédricos de concreto nrmndo, con los que se hace pa­

tento el contraste obra nutur·al-ui.Jri:-~ a=tific:!..=.1. 

Para quienes piensan que no tiene sentido continuar ense­

ñando a nivel oup~rior la talla en piedra, porque hny gente~ 

perta que lo puede hacer, o c'implemente porque consideran a la 

piedl•s. mP..teria obsoleta, insistiremos en que: 
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Primeramente, la piedra tiene un cArdcter prnpi0 ~ c~1nJjdn 

des específice.s en cade. cubr;rupo, e inclusive en cu.!u. bloqu~, 

si bien el encultor no se dedica~~ de por vida ~ tallrirln -ya 
sea porgue su demnn<la efl me.yor 11 su tica.po, o porque le int•.,­

reEn dcsarrolln.r otro tipo de idef.~~, servirá. mucÍJ•') qU'f_; ln •.:j~­

perimente de e::;turiinntc siguiendo un rroce30 de trabajo cnn o,2 

jetivos definidos, pero conoce~ má8 de cercn aun pocibilidn~cs 

y limi tn.nten, y no incurrir en el error ck .. mnndo.r hucer une u;¿ 

cultura en pjedrr.:. corr.o 3Í se tr&.taru de un v11cicdo r-n reajrn1, 

o lo que Bf' p~or 1 dt-:jn.r q1.:~) el c<1nt.0ro conocedor se de n ln tg 

rea de interpretar y 1)0lud.onar el boceto que ni ciquierll es­

taba pen3erlo en runci6n de nquellu. 

En segunJo J 1..;g"1~ ri?efirmamc.s que nsi ct:.mo buucar nuevas pe_ 

sild.lldades cic; abordarla y relacionarle con otros mnterisles, 

me.ntendrÉ. vi¿_,.::r.!.::: 22 pi~drn como material pEü'Ei. escult'JI'D, da­

d•) q1tc .1.o:.:: ma.tt1:::.:.d::.~.·.::u no ~1on obeoletoo por ai. mismos, sino que 

Jo es el concc;-¡to con que se tral'a.jan; también el hacer uso de 

los equipos de trabajo pesado, es un buen medio pc..ra e vi ter 

qae el procndimic>11to de talla se torne tedioErn labor y quede en 

el. pasado. He olvidemos pu en que: 

"En el campo de 111 escul turn, el tipo de mater1al y lR '"" 
ncr"- de "11:.'1.i;'u1 arlo pcru producir unn obra, tiene una influeñ 
cia mú!J ,~uracterístice. que lo que lu tiene en la pintura o téE: 
ni car relacionadas. 11 

• 

Y que: 

"El def':arrollo mñs reciente de Ja eacuJ tura no ha deja­
do en el pasado Jos materiales tradicionales, uunque sí hn prQ_ 
piciado un proceso selectivo ir:::-eversi ble .. " •• 

Selecci6n que deberá ser resultado de una concienzuda pla­

neación en r.ad11 obra, que si se utiliza la mnte1·i.a petrea sea 

*Bntten, op.cit,, p. 2 
*"'h1JI,TlUfüN, Udo, Art contemporain ••• , p. 18J 
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porque tiene un!J. .func.il~l! e.:;pccíficn, no casual que cumplir, es 
decir, q1w Ber. reRlmente requerida por lao cualidad en tonto fi. 
nícr.is como :3igni:ficat ive.s que posee, pongamos por ejemplo: 

Si bien naúa ce eterno, y menos en ente era de alta conta­
rnj nación ambientfal e incesante carrera o.rmnmentista, no es de 
menospreciar·ee le üurabilidnd que presentan numerosna rocas a 
ln intemperie, lo cual ec una \•en taja para eriplearlas en la e;::_ 
cul tui·a para exteriores. Pero dicha cualidad física muy poco f!!! 
porta si lo mioma dn t•ealize..r la obra en bronce o en concreto. 

En cal!lbio si la unamos con el deliberado propósito <le int~ 
grarla lll paisaje, o de que cont:raote con un muy urbanizado eg 
torno; trabnjamos a bnse <le s.i.llaren con la posibilidad de pr9_ 
<lucir interespad.os considerando la escala hul!lnna; y por eupues 
to, partimos de que ln forma reqJonda fÜ carácter del materia1 
y al planteamiento \que sea algo recíproco), así como alas di 
mensiones de la obra y ést~g a su vez al entorno, entonces e8 
taríamos creando una escultura transitable t?n la que la piedra 
jueea un im;·ortante pnpel en lu relación visivo-corpornl del es 
peetador con lo matérico-corpóreo de la escultura. -

Lo mismo <liremoo en cuanto a imite.r la apariencia pétrea, es 
necesario que exista unFt bueno rA.z6n de po¡-- medio, más que de 
tipo técnico -V.gr. si sólo por ali¡:¡erar el peso fíoico de la e!2_ 
cultura, la haccmon cr, resina poli ester con carga de &ránulo o 
arena, dela roca cuyas cuaJ ídudés viaunles y táctiles se quier<.ll 
reproducir- que sea :respaldada por lo conceptual. 

De 11~ui 1R importnnciry de lNJ escnelás de arte, en nuestro 

caso, de la EHA? y sus col<ig.ios, en particular el de es culture., 

que tengan el objetivo de no encerrarse en una enseñanza téc­

nic&. y dejar que lo demás ve nea por sí solo, por· pura in tu 6 
e i ó n, sin hacer una previa valoración de la idea y de qué ffi!); 

tcrial (esJ y procedimiento (o) le son adecuados. 
Ademk es oportuno i.nnistlr en que el taller de escultura 

en piedra, así como los otros, tenean verdadera continut'1d en 

la maestría, aonrle el nli;mno pueda hacer investig:ición pl1fot_f 
ca de mayor relevancia que en la licenciatura. 

LAS ESCUELAS DE ARTE SON LOS CENTROS MAS INDICADOS PARA RE! 
VITALIZAR LAS IDEAS, PROCEDIMIEHTOS Y MATERIA.LES. 

Finalmente, me complace decil• que hoy la pRrticipnción fe­
menina en ln oscultura, especlalmenta en la escultura en pie­

dra, va en· aumento (como constate.mos por el número de alumnas -mayor 

al de varones- q.¡e Jahi;n uu·sudo dome que seinicl6 wlaElUi.P,Xocl1imilco, 1982). 



FE DB EimATfl.S 

Página 

15 En el pici de página debe remitirse 
al lector a los catálogos, en las 
fuentes de información. 

25 El escultor que trnbajo. con soplete 
paru dcs~ustar se llama Pierre Sze­
kely. 
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