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I. INTRODUCCION: “EL GESTO EN LA ESCULTURA™.

I.1.- SITUACION EN EL FROGRAMA.

La leccidn que iniciamos se situa en la unidad
didactica ©8 del programa de nuestra asignatura. La
unidad supone un enfrentamiento con el problema del
retrato en el estudio del natural vy sus posibles

soluciones icdnico y plasticas.

IT.2. CONOCIMIENTO FREVIO.

Este conocimiento se entiende como conocimiento
en la praxis, es decir una capacidad intelectual que es
capacidad de hacer. Un "conocer haciendo". Enfrentado
con el problema de la gestualidad vy su traduccidn
plastica, el alumno debe poseer los siguientes

conocimientos previos:

Iaw= Concepto de forma, como volumen

estructurado vy las leyes gque la rigen.

~

2.— Concepto de técnica, definida como conjunto

de saberes y como método experimental gue puede

modificarse.

Z.— Concepto de materia, y su valor intrinseco

como mera presencia, asi como la Yfuncidn vital" gqgue

desarrolla en la obra escultdrica.



4.—- El1 alumno habra adgquirido también los
caonceptos esenciales y valorado las limitaciones, del

modelo académico de representacidn naturalista.

3.~ Asi mismo, el alumno se habrd& ejercitado en

el méetodo  inductivo de analisis del natural,

planteandose los problemas y las soluciones o sintesis

plasticas.

& o Debe poseer ademas los siguientes

conceptos:

a). El concepto de escultura como sistema

lingldistico.

b). El concepto de significado (texto) en

oposicidn al concepto de figura.

c). El conceptoc de esquema o cdéddigo vy el

concepto de legibilidad del texto.

d}). El concepto de pertinencia en los modelos

de representacidn (conceptual y naturalista).
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II. OBJETIVOS.

La leccidn supone un paso mds en el dominio por

parte del alumno del lenguaije escultédrico.

Se trata ahora de aplicar los conceptos
anteriores de "significado" y los conceptos plasticos,

en el estudio de la gestualidad.

La leccidn pretende los siguientes objetivos:

l.-— Un objetivo de consolidacién v aplicacién

de conceptos anteriores.

Esto supone que estos conceptos se integran en
la estructura cognoscitiva del alumno al darles
aplicacidn. El alumno los hace propios ya que le ayudan
a solucionar problemas que se le plantean en los

ejercicios practicos.

Los conceptos plasticos de forma, materia o
técnica, revelan ahora su potencial expresivo en la

solucidn del problema de la gestualidad en escultura.

2.— Un gbjetivo problematizador.

El alumno debe concebir los conceptos
adquiridos en su valor instrumental, como soluciones

“"posibles"”.



Esta actitud destruye el dogmatismo y lo incita
a buscar soluciones propias a cuestiones planteadas
desde siempre en la escultura, como son los problemas

de representacidn del movimiento y el gesto.

on



II1I. METODOLOGIA.

La metodologia gque seguimos en esta leccidn es
la propia de una ensefanza expositiva que propone un
aprendizaje por asimilacidn a través de procesos de
inclusion (AUSUBEL, 1968), y que pretende aprendizajes

significativos.

En resumen, se supone que la exposicién tedrica

debe incluir:

1.- Una introduccidn motivadora y orientadora.

2.- Una elaboracién de ideas.

Z.~ Una sintesis final.

Nosotros desglosaremos la clase tedrica en las

siguientes partes:

l.- Titulo inclusor. La denominacién de la

clase tiene gue estar incluida en el conjunto de la
asignatura y constituir una parte en relacién con la
totalidad.

2w Formulacidn de preguntas—problemas.

Consiste en plantear al alumno la problematica gue la

leccion pretende solucionar, con esto pretendemos
captar el interés del alumno vy su motivacién. No
obstante cuando la leccidn tedrica ha tenido un

ejercicio o practica previa, esta sirve de motivacion

al alumno gque vya ha experimentado 1los problemas
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conceptuales que la teoria pretende aclarar.

-

S«— Introducir un Organizador previo (resumen) .

Se trata de resumir el contenido de la leccidn de
manera gque el alumno posea desde el principio una
visidn global, interesandolo en 1lo que se deba

conseguir.

4,— Elaborar la xplicacidn. Mediante

generalizaciones a partir de ejemplos que sean proximos
al alumno (sus propios ejercicios o trabajos de otros
cursos) y también a partir de obras escultédricas gue

ilustren los conceptos de una forma clara.

.~ Terminar con una sintesis final que se

relacione con el Organizador Frevio y la Pregunta-—
Froblema inicial, de manera que el alumno pueda
integrar facilmente los contenidos en su estructura

cognoscitiva.



IV. CONTENIDOS.

IV.1.- TITULO: "El gesto en 1la escultura.

Aspectos icdnicos y platicos".

El alumno se enfrenta en la practica con un
problema de traduccidn del movimiento y el gesto
natural, vy este mismo problema es utilizado como

elemento inclusor a la leccidn tedrica.

IV.Z2.- PREGUNTA FROEBLEMA.

iPuede el movimiento o el gesto ser traducido
al lenguaje de 1la forma y construido en una materia
inmovil como es el barro?. (Clales son los limites del

lenguaje escultérico”.

IV.Z.~ RESUMEN ORGANIZADOR PREVIO.-

GESTO ICONICO.

i1.- PLANTEAMIENTO DEL FROBLEMA. (La

representacion del movimiento y el gesto en escultura).

Z2.— SOLUCIONES ICONICAS.

a). El valor del significado (legibilidad).




b). Claridad de significado.

—Conceptoc de momento mas fecundo.

a). Inicios de la accion.

b). El climax.

c). Espesor de significado.

—Concepto de ilegibilidad.

—Concepto de necesidad semantica.

GESTO PLASTICO.

1.- FLANTEAMIENTO DEL FROELEMA.

2.~ SOLUCIONES FLASTICAS.

a). El valor de lo pldstico.

b). La materia. Funcién vital.
C)a La técnica. La huella vy
grafoldgico.

d). La forma.

el

aspecto

—Concepto de claridad geométrica.

—Concepto de desorden estructural.

—Concepto de "nodo.
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SOLUCIONES ICONICO-PLATICAS.

1.— MIGUEL ANGEL.

Z2.— BERNINI.

Z.— RODIN.

4.- SEGAL.

IV.4.- DESARROLLO.

GESTO ICONICO.

1.- FLANTEAMIENTO DEL FROELEMA.

La representaciédn del movimiento y el gesto en
escultura es un problema de traduccion de un aspecto
natural a un lenguaje. En orden al significado, la
descripcidn de un  hecho natural en el lenguaje de 1la
escultura es muy diferente a la descripcidn del mismo
hecho en un texto escrito. Es muy ilustrativa. para los
fines de nuestro estudio, la comparaciéon entre

escultura v texto.

El lenguaje de la escultura impone sus normas Y
tiene sus limitaciones. Lessing fue el primeroc en
descubrir las diferencias linglisticas que existen
entre artes plédsticas y la poesia. La descripcidn de
los gestos en una escultura es muy diferente de como se

pudiera describir en un texto.

La distinta condicién de las artes Yy SuUus signos

es lo que va a determinar el tipo de realidad que cada
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arte debe imitar. En la siguiente tabla se resumen

estas caracteristicas:

CAMFO SIGNO FRODUCTO

Artes plasticas |espaciales |signos cuerpos

naturales

Foesia temporales |signos acciones

arbitrarios

Limitadas cada uno en su campo, cuando la
poesia tiene que describir cuerpos, habla de la génesis
de estos (por ejemplo la descripciédn gque hace Homero
del escudo de Aquiles). (LESSING, 1766, 124). For otro
lado cuando la escultura tiene gque relatar acciones
utiliza el recurso del "momento mas fecundo" o los

"inicios de la accidn®.

El gesto descrito en un texto puede ser
desmedido porque la imagen que se crea es efimera ¥
libre. Pero las artes plasticas no. "La pintura o la
escultura no dejan libre nuestra imaginaciédn: la mueca
esta ahi, deformando para siempre el rostro y el

cuerpo". (BOZAL, 1987, 185).

El gesto representado no solo se reduce en
funcidn de una mayor claridad de significado, sino que
el propio lenguaje, el canal de transmisidn del
significado, impone también sus reducciones. Es decir,
el gesto hay que saber expresarlo estéticamente. "El
libro de Darwin sobre la expresion (DARWIN, 18723}, no
pertenece a la estética. a la expresidon en sentido

naturalista falta, sencillamente, la expresidtn en
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sentido espiritual" (CROCE, 1902, 181).

Lessing basa su teoria en el estudio
comparativo de la escultura del Laocoonte, con el

relato de Virgilio.

La traduccidn plastica del poema de Virgilio
supone que el escultor no puede extraer del relato el
grito de dolor del sacerdote (que distorsionaria la
forma del rostro en una mueca desagradable), ni tampoco
cubrir los cuerpos con los circulos de las serpientes o
con vestiduras. Los cuerpos vy las cabezas han de
permanecer al descubierto, mostrando el dolor contenido

en la forma.

En un solo detalle Virgilio tiene verdadera

intuicidn plastica, cuando deja actuar libremente las

manos: "Ille simul manibus tendit divellere nodos" (al
mismo tiempo, con las manos intenta deshacer los
nudos) .

"Agqudi los escul tores debieron seguir

necesariamente a Virgilio. No hay nada que de tanta
expresion y vida al cuerpo humano como el movimiento de
las manos... Unos brazos pegados fuertemente al cuerpo
por los anillos de las serpientes hubieran infundido al
grupo entero un sentimiento de frioc glacial y de

muerte" (LESSING, 1766, 47).

Este ejemplo de las manos del Laoconte
manifiesta la intima conexidn que existe entre el

significado iconico vy el plastico, de modo que el gesto

de una escultura dificilmente puede ser traducido en un

texto y viceversa.



Existe una cierta especificidad en lo plastico
del lenguaje escultdrico, pero nos vamos a detener
ahora en el estudio, no de los recursos plasticos, sino
de las soluciones meramente icénicas o narrativas en 1la
representacidn del gesto, estudio gque hemos comenzado

con la obra de Lessing.

2.— SOLUCIONES ICONICAS.

a). El valor del significado.

Desde un  punto de vista iconoldgico 1lo
principal en la obra escultdrica es el significado que
encierra. Tanto en el modelo de representacion
conceptual como en el modelo naturalista la funcidan
principal es narrativa. La narracién debe de basarse en

una convencidén, en un rito, para poder ser legible.

(GOMBRICH, 1982, 75-98) mantiene la tesis de
que el gesto representado es un gesto previamente
ritualizado. El gesto nace en el ritual y después pasa
al modelo conceptual de representacidn. El1 modelo
conceptual tiene como dnica finalidad la de narrar,
aqui falta el movimiento pero se sustituye con la
accion simbdlica vy los mensajes son claramente

legibles.

La adquisicidn del modelo naturalista impone
una serie de problemas a la narratividad del gesto. Es
evidente que el gesto ritualizado es mas facil de
representar de forma simbdlica, gue de forma
naturalista, porque esta puede prestarse a errores de

lectura.

()
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Al artista se le plantea el problema de dar
vida a un gesto ritualizado que tiene gue seguir siendo
legible. Esto se soluciona a través de los recursos
plasticos, gue tienen gque ser renovados continuamente
porgue el gesto vuelve a hacerse convencional a medida

que es usado por la plastica.

Fara GOMBRICH (1982, 74) cualquier fdérmula
plastica para dar mayor sinceridad a la expresisdn acaba
convirtiendose en convencidn, y esto ocurre tanto con
el gesto icédnico como con el plastico (tachismo, accidn

painting).

Fara GOMBRICH (1982), por tanto, existen dos
clases de gestos segun el modelo de representacidn

{(conceptual—-naturalista):

1. Gesto pictografico. Su opbjetivo es narrar,

por lo tanto es textual y simbdlico. Lo suficientemente

claro vy legible.

2. Cesto dramatico. Trata de adecuar el gesto

al estado mental. Relata los "afectos" (el "como" de la
narracion) necesita también claridad y legibilidad, gque
no puede venir de la mimesis naturalista y que consigue

por varios caminos:

al. La historia contada es conocida de

antemano, y desde un primer momento “vemos la intencidn
y el sentido" (LESSING, 1766, 89), el artista se dedica
entonces a una elaboracidn plastica que enriquece el

sentido dado.

b). Referencia al contexto. Un mismo gesto (por

ejemplo alzar las manos) puede expresar alegria o
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dolor. Es el contexto el que nos da el verdadero

significado.

c). El sistema iconoldgico. La personificacidn

de conceptos, la alegoria, los atributos, todo esto es
esencial para la interpretacién de un texto en si
enigmatico. Este recurso al simbolismo supone un
conocimiento previoc del espectador de todo el alfabeto
simbdlico. En la actualidad este conocimiento se ha
perdido, y por tanto nosotros "leemos" las obras del

pasado de manera distinta a sus contemporaneos.

Eszste conocimiento previo del tema y el recurso
a lo simbdlico, lleva a GOMBRICH (1982, 95) a colegir
que "la evolucidn del gesto no deviene de un mayor
estudio del natural sino de una evolucidn del método

pictografico".

Fara GOMERICH el desarrollo del modelo
naturalista no partia de la necesidad de representar
mas fielmente el natural sino de narrar mejor. E1
artista mostraba su habilidad, narrando, interpretando
textos conocidos, a través de un repertorio de gestos
convencionales y facilmente legible. Lo que en estos
casos importaba no era el "qué" se representaba sino el

"como" (GOMBRICH, 1982, 94).

El modelo naturalista surgid de la necesidad de
contar el "como" para hacer la historia més verosimil.
S5in embargo el método naturalista amplia el horizonte
de la representacidn y esto conlleva una nueva

problematica gestual.

"Habia; naturalmente, temas para los que la

15



antiguedad no proporcionaba siquiera el mas fantastico
paralelo, y 1los artistas del Renacimiento tuvieron que
inventar para el cuerpo posturas y gestos enteramente

nuevos" (CLAREK, 1933, 230).

En estos casos el modelo naturalista debe de
buscar nuevas soluciones plasticas b4 observar
concienzudamente la gestualidad natural, tal como
recomienda Leonardo. Una vez el aprendiz conozca la
anatomia ha de "observar y considerar los lugares y los
actos de los hombres cuando hablan, disputan, rien o
pelean entre si... Anota éstos con breves trazos...
pues las formas vy posiciones de las cosas son
infinitas, de suerte que la memoria es incapaz de

retenerlas". (B.N. 2038, 27b).

"La pintura o representacién de figuras ha de
ser llevada sin esfuerzo, y por medio de sus actitudes,
la intencion de su 4&nimo... Asi, el mundo, aungue
privado estd de oido, cuando ve a dos hombres hablando,
comprende, sin embargo, el tema de su discusién gracias

a las actitudes y gestos de los hablantes" (C.A. 13%9a).

"La figura mas loable es aquella gque por su
accion expresa la pasidn gque la anima". (B.N. 2038,
29b). En otras notas expresa esta misma idea: (E.N.

2038, 20a).

Leonardo explica en otras notas la manera de
representar diversas escenas vy los gestos gque han de
acompanarlas. Hablando de como representar a un orador
nos describe los gestos de las manos gque han de
acompanar a sus palabras: "que el hablante tome con los
dedos de 1la mano derecha un dedo de la izgquierda

doblando los dos menores, y con el rostro prontamente

16



vuelto hacia el pueblo y la boca entreabierta parezca
hablar". Y los gestos de las manos de los que escuchans
"Algunos sentados rodean con los dedos entrelazados sus
fatigadas rodillas; otros, con las piernas cruzadas,
apoyan sobre la rodilla una mano que recibe el codo del
brazo opuesto, cuya mano sostiene el barbudo mentén®.
(B.N. 2038, 21a).

En la descripcion de una batalla relata los
gestos del soldado caido: "Una de las manos sirva de
escudo a los atemorizados ojos, volviendo 1la palma al
enemigo; la otra, sobre el suelo, para sostener el
torso incorporado”. 0 los gestos del vigilante “con las
manos a modo de visera, por escudriﬁér entre la densa y

confusa caligine”". (EB.N. 2038, 3Z0b).

No es dificil encontrar en estas descripciones
gestos que habrian de ser representados repetidamente
en todo el arte posterior vy gue a la vezr son eco del
repertorio gestual del mundo clasico. Notese la exacta
descripcidn postural gque hace Leonardo del Fensador de

Rodin y del galo moribundo, por poner dos ejemplos.

De todas formas lo que comenzd siendo una
minuciosa observacion de la gestualidad natural, acabd
convirtiendose en un recetario de la representacién de
los gestos por obra de la tratadistica posterior. La
gestualidad se convirtid en "la retdrica expresion de

los afectos" como la llamd PALOMINO (1724, I1I, 303).

Este es el caso de la escena de "Herodes v la
cabeza de San Juan ERaustista" en un relieve en bronce
realizado por Donatello para 1la pila bautismal en el
Baptisterioc de Siena (LAMINA 1). Agui se trata de

relatar una accion dramdtica con todo el realismo gque

17



permita la persuasién retérica. Los gestos estan en
funcidn del significado de la escena. vy lo muestran con

tal claridad, que han de parecer por fuerza teatrales.

La claridad en el significado impone en este
caso muchos mas convencionalismos, y la gestualidad
natural es reducida asi a una serie de estereotipias,
que al espectador actual han de parecerles por fuerza

falsas.

El significado vy las limitaciones propias del
lenguaje plastico imponen una particular reduccién a la

gestualidad natural.

En resumen, el valor del significado v la

legibilidad imponen limitaciones a la representacidon de

la gestualidad, gue corre el peligro de convertirse en

algo artificioso, totalmente contrario a la pretendida

naturalidad del gesto.

Cuando no existe la "presidn del significado"
presion del significado’,

es decir, cuando no hay wuna historia precisa que
contar, el artista puede ensafar nuevas formas de
gestualidad. Un magnifico ejemplo de esto Gltimo lo
encontramos en otro relieve del mismo artista, dos
puertaé de bronce, que Donatello realizd hacia 1440
para la Sacristia Vieja de San Lorenzo (LAMINA 2). Cada
puerta contiene cinco relieves, vy cada relieve dos
figuras gue representan parejas de santos. Donatello
podia haberlos representado en un rigido equilibrio
pero no lo hace asi, sino que, “gracias a un estudio
concienzudo de los gestos y comportamientos humanos;
los relieves contienen algunos de los diidlogos manuales
mas elocuentes de toda la historia del arte" (FOPE-

HENNESSY, 1985, 31).
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"En efecto unas veces se trata de una
conversacion entre ellos, otras, un santo molesta a
otro que estd meditando a su ladoj otras, se encuentran
inesperadamente y se saludan con la mano; y otras se
muestran apresurados como si llegaran tarde a una cita”
(FOFPE-HENNESSY, 1985, 31).

b). Claridad de significado.

La claridad del significado no viene solamente
determinada por su legibilidad, es decir por una
lectura univoca que recurre a esterotipias. El lenguaje
de la escultura tiene recursos propios en la
representacion del gesto y =l movimiento sin perder
significancia. De la sucesidn de momentos que
constituyen un movimiento o un gesto, la escultura debe
de escoger el momento mas significativo, el mas

fecunda.

Johann Jacob ENGEL en 1785 con su obra "Ideas
para un sistema de la mimica" puso de relieve que el
contenido expresivo de los movimientos reside en
ciertos momentos de la accidn, precisamente en los

inicios de la accidn. Fara BUHLER (1933 &2): YEl

artista de la expresidn elabora pronunciadamente esos
primeros dispositivos de accidn. En el trato animico no
funcionan simplemente como sintomas iniciales del
acaecer inmediatamente futuro, sino al mismo tiempo
como signos de la intimidad, en la gque se decide vy se
da forma a ese acaecer". Es ldgico por tanto gque este
especial momento expresivo se haya utilizado
ampliamente en el terreno de la plastica y en especial
por Miguel Angel, a este respecto resulta interesante
el analisis que de la expresidn de las manos del
"Moises" hace Freud en un articulc de 1914, en donde
explica precisamente esta misma idea (FREUD, 1914, 8%5)

y gue veremos con mas amplitud mdé&s tarde.
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Los inicios de la acciédn condensarian toda la

intencionalidad del movimiento posterior. SHILDER

(1931, 49), recoge las investigaciones de Liepmann en
este sentido. Toda accidn se basaria en un plan

anticipatorio de estructura especifica. Este plan

contendria no solo el inicio, sino también el

desarvrollo y finalidad del movimiento.

Fara (LESSING, 1766, 22-23), el arte solo puede
representar un momento dnico de una accién y por lo
tanto,\ tiene que seleccionar el momento mas fecundo,
gue mejor nos permita inferir lo gque ha ocurrido v lo
gue sigue. "Fero solo es fecundo agquello gue permite el
juego libre de la fantasia". De manera gue la accidn no
es relatada en sentido literal sino sugerida en la

imaginacidn.

Este momento no puede ser el climax. porque por
encima de €l no hay nada y en consecuencia “poner ante
la vista lo extremo y dltimo significa cortarle las
alas a la imaginacidén'. 8Se trataria mas bien de
reflejar el momento anterior o posterior al climax (o
sea,vlos "inicios de la accidn"). La eleccidn de este
omento dnico, gque ha de sugerir la presencia del
tiempo, porque en €1 intervienen pasado y futuro, es

una eleccidn reductiva y conceptual.

Ni las fotografias continuas del cine, ni las
pioneras series fotograficas de MUYBRIDGE son legibles
plasticamente. Se necesita la "foto fija" que capta el

significado completo en una sola imagen.

c). Espesor de significadg.

En la representacidn del gesto podemos partir

20



de una idea o sentimiento que queremos plasmar, Y
buscar los movimientos mas iddneos para su expresidn,

es decir los mas legibles y adaptados.

Fero también podemos proceder de modo inverso,
esto es, creando los movimientos corporales,
traduciendolos plasticamente y encontrando después un

significado.

Este proceder hace el movimiento mas ilegible
pero & la vez lo dota de un espesor, de una hondura vy
una vitalidad que proviene de la misma necesidad

semantica de la obra.

Este es el modo de proceder de RODIN como
después veremos, perc también es el método de
investigacion de la expresién corporal. Esta disciplina
trata de encontrar un lenguaje corporal nuevo, sin
codigos preconcebidos, un modo de expresidn que
encuentre su propia semantica directa més allda de la

expresidn verbal conceptualizada.

El estudio del movimiento en si mismo, es decir
no por agquello gque significa o simboliza sinoc por
aguello gue es y las posibilidades que ofrece su
investigacidn, aparece tempranamente vinculado al
estudic de la danza. FPionero y fundador de estos
estudios fue FRudolf von LABAN creador de la danza
expresiva alemana a principios de este siglo. Lo que
interesa en estos trabajos es el "como" del movimiento
corporal, mas gue =l "gué" del acto o el gesto que se
realiza. Se utiliza una terminologia proveniente de la
musica y la danza, pero el enfoque de la gestualidad es

radicalmente nuevo, con conceptos muy aprovechables en

el campo de la plastica.
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El movimiento corporal posee para LAEBAN un

lenguaje intrinseco y esta concepcién de 'lenguaje

intrinseco” esta en relacidn con la idea de "musica

interior" de FKandinsky vy Fiedler (1887 ., 10}, v se
relaciona también con la idea del desnudo de Shelemmer
e Itten. De hecho es conocida el especial interés que
en el programa de la ERauhaus se dedica a la danza

(SCHELEMMER, 1977).

Fero ademas, esta idea trae consigo una nueva
teoria de la gestualidad y su representacidn. Para

representar un estado emotivo havy que partir siempre de

lo corporal, vya gue si partimos de una idea de estado

de animo o actitud mental se llega siempre a un gesto

estereotipado. $Si gqueremos renovar la gestualidad,
llenando el movimiento de nuevos significados, o
inventando nuevos movimientos para expresar la misma

idea, tenemos que partir del estudio corporal., (del

natural).

5i se quiere ampliar este repertorio gestual
hemos de partir necesariamente del estudio del CUBrpG.
Una determinada actitud corporal puede determinar un
nuevo gesto. "Asi, por ejemplo, una determinada
modulacién del tono muscular que nos lleve a una
actitud levemente cerrada, en la que sucesivamente el
rostro, las manos, los pies, vayan tomando
significacidén, nos hace encontrar, tal vez, una
manifestacion de timidez. Nos encontramos, entonces,
con una timiedez nueva, no prototipica, no preconcebida
mentalmente, gque probablemente no se corresponderia con
una imagen previa de la timidez"... "Una minima actitud
de mano, hombro, rostro, puede configurar el principio
de la adecuacion de otras partes del cuerpoc gue

conforman una nueva postura—actitud® (SCHINCA, 1988,

47} .
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GESTO FLASTICO.

1.—- FLANTEAMIENTO DEL FPROEBLEMA.

La principal limitacién en la traduccién del
gesto y el movimiento en escultura consiste en la
necesidad de trabajar con elementos plasticos, es decir
con un material inerte construido en formas inméviles.
Fero esta misma limitacidn establece también la
grande=za vy las seflas de identidad del lenguaje

escultdérico.

SOLUCIONES FLASTICAS.

a). El valor de 1o plastico.

Fara dotar de significado a la representacion,
la plastica posee sus propios recursos. Las leyes de
percepcidén de la forma con leves de percepcidn
psicoldgica. Las formas tienen para nosotros un
significado porgue las dotamos de &1 a través de una
cierta proyeccion sentimental —-Einfdhlung- (WORRINGER,
1908).

Las formas poseen una cierta vida interior
(FOCILLON, 1947) pero esta vida es proyectiva, esta

creada por y para la percepcidn estética.

b). La materia. Funcidén vital.

El gesto es un momento bioldgico de un ser vivo
que es representado en una materia inerte. Pero 1la
materia dota al gesto representado de la hondura de

significado de la cosa natural.



A través de la materia el objeto estético se
vincula a la naturaleza bien porgque se integra en el
entorno (arquitectura) o bien porgue no disimula las
leyes naturales del material. "Se confiesa asi cosa
entre las cosas, no se averguenza de ser inhumano en su
humanidad" (DUFRENNE, I, 127).

Y asi mismo la percepcidn de la forma no impide
el poder evocador del material. “La imaginacidn hace
que la piedra del monumento se me aparezca con toda su
dureza, su obstinacidn su frialdad, vy sin que estas
cualidades esten presentes mas que como un  halo
alrededor de lo que veo, enriqueciendo mi percepcidn

sin perturbarla ni alterarla® (DUFRENNE, II, 28).

Es esta ley natural de la materia, sus
cualidades como cosa natural, lo que el artista
aprovecha en la elaboracidn del gesto. En toda obra
realizada, en todo gesto representado, sobrevive la
vitalidad del propio material que constituye en si
mismo el poder evocador del gesto. Fara BACHELARD esta
evocacion poética del material constituye la base de la
escultura. "El escultor, dice Bachelard, desarrolla las
imagenes derivando de una vy otra exactas consecuencias
de verdad primigeniaj modela los elementos que
continuan viviendo su vida elemental, proyectandolos en
la mé&s dramatica vida humana. En la escultura 1la
realidad intima se convierte en el simbolo de la lucha
del hombre contra el Destino. En el frio hierro

sobrevive el fuego, cada golpe de martillo es su firma®

(BACHELARD, 1270, 60).

El artista aprovecha el valor del material, que
pervive en su fuerza primigenia en la obra inacabada,

en el boceto o en el “non finito".
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Desde los principios del arte se ha utilizado
en la elaboracion plastica esta profundidad de
significado de 1la materia. Con el nombre de Kolossds,
los griegos designaban a una piedra en forma de
monoclito o estela fijada en el suelo que trepresentaba
al muerto. No era ni un retrato, ni un recuerdo, era
simplemente un doble. Se trataba de una sustitucioén, la
piedra sustituia al muerto por medio de un ritual. La
piedra inerte, opaca, dura, seca, rigida vy fria
pertenecia de hecho a otro mundo, un mundo inaccesible,
el mundo del muerto (BOZAL, 1987, &9).

La representacidn escultérica utiliza parte de
esta cualidad material, pero es evidente que se pierde
otra gran parte de esta fuerza primigenia al elaborar
la materia en formas. "Las masas amorfas del marmol,
enterradas en el caos de las montafas, cuando fueron
talladas en bloques, en placas, en simulacros de
hombres, parecieron cambiar de esencia vy de sustancia,
como si la forma gue recibian las alterase hasta el
fondo de su ser ciego Yy hasta en sus particulas

elementales". (FOCILLON, 1943, 77).

Este dilema entre forma vy presencia se ha
solucionado en escultura con el recurso al ‘“npon
finito". Y este recurso que combina materia vy forma
sigue una linea progresiva que va de Miguel Angel a
Rodin, vy de este a Ruckriem, que cierra el circulo gue

comenzd en el kKolossds griego.

En los tres se encuentra el mismo gesto
encerrado en la fuerza virginal del blogue, el kolossdés

antiguo, la resistencia, el silencio mineral, la muerte

para los griegos.
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En Miguel Angel (LAMINA ) el blogque mantiene
con la forma una resistencia, una tensiédn plastica, un
equilibrioc de fuerzas. Esta tensién apova el mismo
gesto del esclavo representado que parece luchar por

desasirse de la piedra que lo atenaza.

En Rodin (LAMINA 4), la forma emerge
blandamente con su superficie vibrante de vida donde
todavia se ven las huellas de la técnica que la ha
extraido de la piedra. No hay tensiédn. Existe una
antitesis aceptada entre la vida y la muerte, y el
blogue aun conserva gran parte del volumen de donde
emerge la forma. Aqui el gesto no es de tensién porque
las formas no luchan por desasirse del blogue. Las
formas brotan, emergen blandamente de la piedra gue
adquiere de pronto una cualidad de crecimiento vegetal.
El gesto en Rodin, es un gesto orgdnico, biomérfico,

matizado en superficies palpitantes de vida.

En Rickriem (LAMINA 3) el blogue vuelve a
vencer con toda su fuerza primigenia, el artista solo
ha dejado en é1 la huella del proceso de extraccidn vy
esto solo basta para conformarlo. No le interesa la
idea, ni tampoco la técnica depurada, no es ni concepto
ni forma, sino el mismo gesto concentrado de la materia
en estado originario. Y este gesto de concentracion se
abre hacia el exterior a través de los origificios
practicados en la piedra, por donde fluyen, como haces

de energia, toda la densidad interior de la materia.

"Ruckriem se situa en un antes factico,
perfectamente medido, &a partir del cual todo sera
posible. Rehuye la idea... Y el acabado de los
manieristas”. "No hay ni espiritualidad ni andlisis

sino pura concentracidn, compacta rotundidad. (CALVO

SERRALLER, 1992, 186&).
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b). La técnica.

El gesto pldstico interviene en el significado
dotandolo de "espesor" dandole lo que Gombrich llama el
"aspecto grafoldgico” que no es sino la huella del

estado emocional del propio artista (1982, 62).

No se trata entonces de un gesto icénico més o
menos ritualizado sino de un sintoma. Y en este aspecto
grafoldgico en la expresidn, en esta huella, se basan
en gran medida los expresionismos. Fara DUFRENNE el
"aspecto grafoldgico"” no estd en contradicciom con el
significado, sino que tiene en si mismo vocaciéon de

significado y no de simple huella: "Fero el movimiento

que en la obra manifiesta la duracidn del gesto
creador, no es solo "movimiento a partir de" (a partir
del gesto creador cuyo impulsc conserva), sino también
"movimiento hacia" (hacia la significacidn)}, (1953, I,

F27) .

For lo tanto el movimiento vy el gesto
representado no estad detenido, "sino gue es  un
movimiento fijado gue tiende & desplegarse: va de lo

inmévil a lo mdvil" (1933, I26).

El concepto de huella comprende todos los

aspectos del proceso de elaboracion de la obra que
'dejan una sefnal en la obra misma. Las "huellas"”
dependen tanto del material como del procedimiento de
ejecucién. Amplian el significado del gesto no solo

porgue son testimonio emocional del artista sino

también porgque conservan el movimiento mismo del acto

creador (LAMINAS &6 v 7).
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c). La forma.

La estructura formal, que impone un orden y una
geometria al volumen, puede convertirse en  una
limitacion a la hora de representar el movimiento o el
gesto. En efecto, el movimiento, el gesto, "no se puede
plasmar en arte sin introducir cierto grado de
distorsion” (CLARK, 1953, 172). Por que la claridad
geométrica es claridad de significado pero también
frialdad en la forma expresiva, y esta tiene que
mantener vivo el calor que la ha engendrado si quiere
expresar el movimiento. "El elemento plastico vibra
como si aun retuviese algo del movimiento de la mano

que lo colocd en la tela" (DUFRENNE, 1953, I, 325).

En esta disyuntiva se encuentra siempre la
representacion del gesto. Por un lado "la comprensidn
del movimiento depende de la claridad del significado
(iconico). Pero la impresidn de movimiento puede quedar
intensificada por la ausencia de claridad geométrica

{(plastico)" (GOMBRICH, 1982, 5%5).

Se trata de una problematica antigua en la
historia de la escultura, el dilucidar el valor del
orden y la proporcidn enfrentado a la desproporcién vy
el desorden expresivo; problemdatica que arranca de
Miguel Angel y Leonardo. Fara Leonardo las proporciones
van mas alla del mero estudio de relacidn de partes,
suponen una armonia, una musica interna como explica en
el Codex Urbinas: "Se constituye esa  armédnica
proporcidn de las partes gue componen el todo para
contento del ojo® (Urb. l1lla, 12b}). 8i Leonardo estudia
el natural para producir sintesis proporcionadas en una
armonia matemé&tica universal de los sentidos, Miguel
Angel wuwtiliza voluntariamente la desproporcién con

objeto de alcanzar la idea, la belleza suprasensorial.



LESSING (1766, 155) escribe que "lo que nos
parece perfecto en su aspecto general proviene de lo
defectuoso de sus partes" y sefala una erudita cita de
Homero (Iliada 1III, 203-225) porque el poeta "habia
sentido, vy lo habia indicado, que hay un cierto aire de
grandeza y sublimidad que proviene simplemente de esta

exageracidn en las dimensiones".

Lessing se habia percatado que la desproporcidn
destruye la armonia vinciana, pero no bostante producia
belleza: "Una sola parte discordante es capaz de
perturbar el efecto arménico de belleza que muchas
1pueden causar. Sin embargo, no por esto el objeto deja
de ser bello" (LESSING, 1766, 156).

Y este efecto contradictorio 1o atribuve

Lessing & la misma naturalidad del lenguaje plastico,

que permite una lectura del conjunto con sentido

completo cosa que no ocurre con la poesia.

"En la poesia, gracias a la mutacién de las
partes simultaneas del objeto en partes sucesivas, la
fealdad de las formas pierde casi totalmente su efecto
repulsivo” (LESSING, 1766, 163), vy no solo la fealdad,
sino también la belleza del conjunto como suma de

partes pierde su sentido.

Aisi pues la desproporcidn es consustancial a la
plastica y transciende el naturalismo para crear
Belleza, es decir estd& sujeta a otros imperativos vy no
a la mera semejanza. Miguel Angel utiliza la
desproporcidn con esta finaldiad de manera gue,
sumergida en el conjunto, apenas si nos percatamos de

ella. (CLARK, 1953, 203).



La mano de David de 1la Academia florentina,
esta evidentemente desproporcionada. Su tamafo es mayor
gue el que corresponderia al cuerpo. Sin embargo esa
mano expresa toda la fuerza contenida de la accién y el
movimiento, es la mano que sujeta la piedra y el nudo

de toda la fuerza plastica. (LAMINA 8).

Opinidn contraria es la que plantea WINCKELMANN
(1764, 119), vy su concepto de Belleza que ‘“debe

asemejarse a las mas limpida agua de un manantial, que
mas sana se considerard cuanto menos sabor tenga, ya
que ello’ desmuestra su pureza”. Este concepto de
Belleza impone una reduccidn en la representacion del
gesto. Reduccidn gque llega a la eliminacidn del
movimiento porque "la accidn y la expresidn son como la
imagen de quien se refleja en una fuente que aparece

cuando se esta inmdvil®. (BOZAL, 1987, 155).

S8in embargo los expresionismos, han abundado en
el aspecto contrario, esto es, en el desorden

estructural para potenciar el gesto y el movimiento.

Este mismo acento expresivo posee la mejor escultura de

BOURDELLE. Recordemos si no la escultura del "Arguero"
o el "Espadachin® (LAMINA 9}, en esta Ultima la mano
izquierda representa el vértice emocional de una

tensidn que parece escapar por la punta de los dedos.
La mano es el punto culminante de una postura
contorsionada hasta el paroxismo, Yy se canaliza =&
travées de un brazo en hiperextensidén gque retuerce sus
misculos como las fibras de una cuerda tensa. mano v
braro deforman su propia argquitectura en aras de un
esfusrzo que parece supsrar cualguier lédgica

estructural.

Desde el punto de vista de la psicologia de la

forma las mismas leyes formales amplian el significado
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del gesto pldastico. Para ARNHEIM "la composicién

visual, la forma perceptual constituye el medio mas
potente & indispensable para comunicarse con una obra
de arte” (1982, 12). Y no solo eso sino gue ademas la
composicion visual resume y prologa cualquier tipo de

significado icédnico o plastico: "El tema es el esaguema

formal gue nos dice sobre que versa la obra,
convirtiendo el esquema visual en enunciado semantico

sobre la condicidén humana" (1982, 159).

Arnheim aplica los presupuestos
composicionales, no solo a la forma de la obra sino
tambien al fondo, al tema, dando explicacién asi a
todos los significados en una evidente y simplista
reduccion. "Toda la masa visual es una constelacion de
fuerzas, y las fuerzas tienden a encarnarse en objetos

sustanciales” (1982, 161).

Esta ‘"constelacidn de fuerzas" explica no solo
la configuracidn de los objetos y el gesto plastico,
sino también el desarrollo del tema, la narracién y el
gesto @ icdnico. Fero quizas la aportacidn mas
significativa en el tema del gesto plastico de toda la

teoria composicional sea el concepto de nodo. En la

composicidn existen voldmenes, objetos o cuerpos
distribuidos en el espacio, vy vectores gque por el
contrarioc no ocupan espacio, Yy que "operan a través de
la interrelacidn de fuerzas dirigidas. A los centros de
tal interrelacidn puede llamarseles ‘“nodos" (1982,

161} .

Ete concepto de nodo se relaciona con el de
nicleoc de CLARK (1933, 240). '"La concentracion en
determinados pasajes del modelado, que eran en si
mismos tan expresivos que el resto de la’ figura no

necesitaba mé&s que la mera sugerencia’.
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Mucho mas profundo es el concepto de nodo gue
recoge Firson (1988, S9)s No solamente 25  un
entrecruzamiento de fuerzas sino gue tiene un sentido
también constructivo es el “"punto de articulacién vy
unificacion de la construccidn” es un simbolo técnico vy
cosmogonico gque reune las partes dispersas en  un

sentido dnico.

Entendemos ahora el especial sentido plastico
de las articulaciones que son nodos especialmente
definitorios de expresividad plastica. "Toda
contraccion produce nodos... la flexidn de las
articulaciones del cuerpo humano ofrece el ejemplo mas

convincente" (ARNHEIM, 1982, 164).

Y estos nodos no solo sirven a la composicidn
sino que aclaran el significado por que organizan la

materia visual de manera legible (1982, 174).

El concepto de nodo en su doble aspecto de
claridad e intensidad explica su utilizacidn en arte
como forma particularmente expresiva y significativa.
Las articulaciones, las torsiones y los escorzos no son
sino nodos. "La torsidon acelera el movimiento, el
2SCOrzZ0 s una apelacion urgente a la vista, gque debe
apresurarse a reconocer en un pequefdo espacic  lo que
esta acostumbrada a visualizar en extensidn" (CLARK,

1953, 198).

Estos recursos plasticos suponen un  previo
conocimiento de la anatomia vy fueron magnificamente

sintetizados en el arte de Miguel Angel (LAMINA 10).

El recurso a la torsion acentua el gesto



plastico y eleva la tensidn entre forma y materia en la
iconografia miguelangelesca, elevando el tono gestual

en la representaciédn del desnudo.

SOLUCIONES ICONICO-FLASTICAS.

MIGUEL ANGEL.

El gesto del Moises de Miguel Angel constituye
un verdadero paradigma de sintesis iconico-plastica.
(LAMINA 11).

FREUD (1914), realiza un completo andlisis
iconico de la figura en la linea vya conocido de
representacidn del gesto por medioc del "momento mas
fecundo", "inicios de la accidén", y la teoria del "plan
anticipatorio”. El1 movimiento de las manos tienen un

importantisimo papel en su interpretacidén.

Fara Freud, en contra de la teoria general, lo
que vemos en el Moises "no es la introduccidn a una
accion violenta sino el residuo de un movimiento ya
ejecutado". Dado el destino de la figura, (el sepulcro
de Julio II) su gesto no podia entenderse como el
inicio de una acciédn de venganza, al percatarse, en su
mirada lateral, de la apostasia de su pueblo, en un

momento inmediato de levantarse y quebrar las tablas.

El movimiento se explica como una venganza
reprimida al percatarse precisamente del peligro que
corrian las tablas. Asi la mano derecha, gue en un
gesto de cdlera habia agarrado la barba, retrocede al
percatarse gue estas podian resbalar y asi se explica
el dificil gesto de esta mano gue tieng escasa

funcionalidad. En su afan de encontrar un sentido al
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gesto de esta mano, Freud elabora toda una teoria. En
efecto, la mano derecha no tiene un sentido claro vy
literal. En realidad la mano no juguetea con la barba
ya que solo el dedo indice entra en contacto con ella:
"apretar un dedo contra la barba es, ciertamente, un
ademan singular vy dificilmente comprensible" (1214,
87), mucho mas al darnos cuenta que este solo dedo

desplaza toda la masa de cabellos.

El gesto de esta mano, solo se explica como un
movimiento regresivo, después de haber asido la barba
en un arrebato de cdlera. For otra parte la mano
izquierda "reposa sobre el regazo y parece acariciar
los extremos de la barba. Da la impresidn de guerer
borrar la violencia, con la que un momento antes la ha

mesado la otra mano" (1914, 96).

Fara Freud, la figura expresa el movimiento
sugiriendo los tiempos pasados, presente y futuro en
una sintesis armdnicas "En los gestos del rostro se
reflejan los afectos, gque llegaron a ser dominantes; en
la parte media de la digura aparecen visibles los
indicios del movimiento reprimido. V. por Gltimo, el
pie muestra adn la postura inicial de la accidn

propuesta" (1914, 96).

En esta sintesis temporal, gue es a la vesz
mcvimientd reprimido, basa Freud todo el significado de
la figura, incluyendo también su rotundo significado
plastico: "La enorme masa corporal y la prodigiosa
musculatura de la estatua son tan solc un medio
somdtico de expresidn del mas alto rendimiento psiquico
posible a un  hombre, del vencimiento de las propias
pasiones en beneficio de una misidn a la gque se ha

consagrado". (1914, 99).



Estamos tentados de darle la razén a Freud gue
comprende la figura en un dnico significado tan bien
argumentado. Fero detengamonos por un momento. Freud
basa su argumentacidn en el movimiento de las manos,
pues bien, observemos las manos de la Virgen de la
Escalera: el gesto es idéntico (LAMINA 12). Este hecho
tira por tierra toda la teoria freudiana, porgue icémo
se puede expresar con el mismo esquema la colera
reprimida y el amoroso gesto de las manos de una
madre?. Y si consideramos que la Virgen es anterior al
Moises hemos de colegir que Miguel Angel trasplantsé
simplemente un recurso pldstico de una figura a otra.
Ademas, por esta similitud queda explicado el gesto de
la mano derecha del Moises en relacién con la barba; es
el mismo gesto que separa los velos en la figura de la

Virgen.

Fero alin podriamos profundizar mas en nuestro
analisis y estudiar la verdadera génesis y significado
del gesto en estas manos. Este estudio serd un ejemplo
de como un gesto icdnico en su transcripcidn, ha de
revestirse de plasticidad vy una vez convertido en
platico puede asumir otros significados diferentes al

original.

El tema de la Virgen con el Nifio fue tratado
por el arte desde el principio del Cristianismo. Una
difundida metafora medieval situaba simbdlicamente la
divinidad de Cristoc en la mitad superior de su cuerpo vy
su humanidad en la parte inferior. El cuerpo asumido
por la divinidad era un sistema jerarquico, al igual
gue =1 mismo macrocosmos. Esta idea que se remonta a
los FPadres de la Iglesia, hizo que en las pinturas
antiguas no se representara la mitad inferior de
Cristo. "Sin embargo a partir de 1260, las figuras
italianas de la Virgen con el Nifo llevan la atencién

hacia los miembros inferiores de Cristo” (STEINBERG,

A
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1983, 47). A partir de este momento comienza a
mostrarse al nific desnudo con evidente exposicién de
organos genitales. el sexo ya no se oculta, sino muy al
contrario, se hace evidente, porque manifiesta el

misterior de la Encarnacidn, la humanizacién de Cristo.

Es en este momentnv cuando las manos de la
Virgen tienen una funcidn especial. Ahora tienen que
mostrar la desnudez del nifo descubriendo velos o
llamando la atencidn sobre la parte inferior del
cuerpo, sosteniendo el pie o sefalando abiertamente al
SEKH0O. Fara elloc se buscaron scluciones plasticas

dentro del recien adaptado modelo naturalista.

Una de estas soluciones fue la mano de la
Virgen gque sujeta el pie del nifio entre los dedos
segundo vy tercero. Esta solucidn rompe el rigido
esquema conceptual de la mano al que dinamiza ademas
aportando un elemento plastico intermedio. Este mismo
gesto fue muy utilizado en el Quatrocento (recuerdense
las Virgenes con Nifo de Settignanoc y Rossellino, en el
Museo de Filadelfia y el Metropolitan respectivamente)
y es el gue utiliza Miguel Angel en la mano izquierda

de su Virgen de la Escalera.

For otra parte, el mismo gesto de la mano gue
separa delicadamente los velos entre los dedos fue
utilizadisimo en pintura y escultura y manifiesta el
mismo nivel en la solucidn plastica que el anterior.
Miguel Angel utilizd ambos gestos de conocido
significado por sus contemporaneos en una especial
aportacién plastica gque incluia el cuerpo delnifio
dentro de la masa del cuerpo de la madre. De todas
formas en esta aportacion sigue tambiéen el ejemplo de
las virgenes de Donatello vy la cara de su Virgen es

idéntica a la Madonna Fazzi del Museo de Berlin.
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Visto todo lo anterior vamos a analizar las
manos del Moises siguiendo wn camino inverso al
analisis freudiano. Suponemos que, en un principio, el
artista se le plantea un problema estructural: la masa
de la piedra y el reparto arménico de volumenes. Para
solucionarlo utiliza recursos vya conocidos como es la
distribucion alterna de volumenes vy vectores. Esta
solucidn es basicamente la misma que el contraposto
clasico y el ritmo de Lisipo. La "serpentinata"” de
Miguel Angel no es sino esto mismo llevado a su maxima
expresion. Ademdas el "vector centrifugo de la mirada se
compensa en la masa de la figura misma" (ARNHEIM, 1982,
37) .

Siguiendo esta misma idea Miguel Angel no tuvo
ningun reparo en utiliar un gesto en las manos de
probada eficacia plastica, vy la mano derecha ahora
desplaza la masa de la barba dinamizando en la
distribucidn contralaterar el estatismo de una postura
sedente. El modelado no es aqui el suave "schiacciato"
del relieve de la Virgen, sino el modelado continuo de

la escultura del Laocoonte.

Del mismo modo Miguel Angel utilizo
posteriormente la postura del brazo vy mano del Nifo en
las esculturas del dia en la capilla Medicea vy en el

Cristo de la Piedad de la Catedral de Florencia.

Esta interpretacidn no reduce el trabajo del
escultor a lo puramente plastico. Miguel Angel conocia
muy bien el repertorio iconoldgico. En €]l mismo Moises
se establece ‘Yesa distincidn moral gue existia en la
Edad Media sobre los lados del cuerpo: el derecho, bajo
proteccidn divina vy dotado de una seguridad plena; el

izguierdo, vulnerable y expuesto a las fuerzas del mal®

(TOLNAY, 1973, 17).



For otra parte los sepulcros Mediceos son una
verdadera leccidn de iconografia platénica: "Tomando
como punto de partida los elementos gue se encuentran
dispersos en Platdn y la iconografia de la tradiccién
de sepulcros cristianos, cred un mundo solidamente
construido que nos da a conocer gl secreto mecanismo de
la muerte vy la posterior vida del alma" (TOLNAY, 1975,
17).

Lo verdaderamente original en Miguel Angel es
el libre uso del extenso material icénico vy plastico
que la tradicidén ponia a su alcanze, vy la absoluta
conviccion de gque "un mismo rasgo puede dar paso a
expresiones muy distintas, de manera gque ningun rasgo
es verdaderamente expresivo por si  mismo" (DUFRENNE,

1953, I, 374).

Es importante considerar como el arte de Miguel
Angel se construia a partir de una referencia continua
a la tradicidn qgue no le impedia conseqguir sintesis
originales. For otra parte el trabajo de Freud (gue no
se publicd hasta 1924, porgue el mismo autor dudaba de
su validez) es un ejemplo de como podemos perdernos en
el estudic de los gestos vy del significado si no
tenemos en cuenta gque el arte es un todo icédnico-
plastico. También es ejemple de interpretaciones gue

dan valor a lg gue hay fuera de la obra como si en ella

no se resumisra toda posible interpretacion vy

sentimiento.

BERNINI.

Analizaremos "El retato de Gabrielle Fonseca"
(LAMINA 1%} . Reconoccemos en el retrato el emblema
tradicional de devocidn, de la manoc en el pecho. Fero
fuera de este hecho, la extremada hipertonicidad de la

figura transciende toda semantica convencional. La mano
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izquierda no se posa sobre el pecho, sino que se aferra
crispada al epigastrio, mientras que la derecha
aprisiona un devocionario en el mismo estado emotivo.
Todo el torso parece querer erguirse elevando una
mirada dsorbitada, fuera de la hornacina, hacia el
altar. No cabe mayor transformacién de un gesto en
funcion del tono. Aqui la expresidn no esta reprimida,
ni sefala el momento mas fecundo, sino el momento
maximo de la accidn: el climax. Fero ademas la plastica
ayuda a significar este impulso irreprimible. El gesto
no estd ya contenido en el material como en Miguel
Angel, sino que en su expresién plastica rompe el
espacio y lo invade. Y en su movimiento también rompe
la luz gue no discurre va en la suavidad superficial
del modelado continuo, sino en la Crispacidn de la
superficie quebrada en mlltiples facetas. Y por fin
llega a la expresidn maxima, y una ve: alli, gueda

doloramente congelado para siempre.

Estas manos son son de piedra como las de
Miguel Angel, sino de carne petrificada. Bernini parte
como Miguel Angel de la idea icdnica, del significado,
que expresa por medio de recursos plasticos. FPero, aqui
la idea icdnica no es el movimiento contenido sino el
gesto exultante, y los recursos plasticos no pasan por
aprovechar las cualidades de la piedra, estructurandola

en una dindmica formativa.

Agui la piedra ha perdido el poder evocador de
su  presencia, ya no tiene el pesc y la resistencia
fisica que opone a la técnica y a la herramienta. For
otro lado la forma se independiza del blogque e invade
el espacio circundante, la forma se desmaterializa y es
invadida por la luz. Tambien aqui lo icénico vy lo

plastico se unen para producir un mismo efecto.



RODIN.

Rodin por el contraric no parte de un
significado previo al gesto (LAMINA 14), sino del
estudio corporal. For lo tanto ha de ir construyendo el
significado a partir de observaciones parciales, de los
fragmentos gue le han parecido especialmente
significativos. En conjunto, el gesto es ilegible, no
narra nada claro vy racional vy gquizas por eso nos
parezca mas natural vy convincente. Se trataria de 1o
que GOMBRICH llama "la representacién indeterminada de

un movimiento enigmatico” (1982, 94).

Fero la ausencia de un significado previc tiene
también implicaciones plasticas. En la construccion de
la forma no existe un esquema previo que distribuye los
volumenes segln un orden lédgico. Las formas surgen como
por generacion espontdnea en el caos genédsico de la
propia vida. Para HILDEBRAND, Rodin era simplemente "“un
fenomeno de la naturaleza® (WITTEOWER, 1977, 277),
porque su escultura se diferenciaba de la de Miguel

Angel en la ausencia de orden estructural y técnico.

Fero si bien es verdad que Rodin carecia del
sentido de la argquitectura, de composicidn, de una
unidad, y en general de refinamiento artistico, no es
menos cierto gque su escultura no lo necesitaba. Es el
fragmento en si, apoyado en la materia y la superficie,
lo que da wvalor a sus esculturas. Si no tiene el
sentido arquitectdnico de Miguel Angel 51 sabe
aprovechar como €l la presencia de la materia, la
herramienta, el "togue". Y con Bernini comparte un
mismo gusto por las superficies, por fragmentar la luz
resaltando los minimos claros y oscuros. En definitiva,
Rodin construye el significado del gesto imponiendo un

nueve orden en la articulacidn icdnico—plética.

40



Fara Rodin las diversas partes del cuerpo no
son superficies mas o menos planas sino "proyecciones
de volumenes internos que parecen surgir de dentro a
fuera, exdctamente como la propia vida" (WITTKOWER,
1977, 273). Estas palabras pertenecen a los recuerdos
de Rodin en relacidn con la leccion aprendida de su
maestro el escultor Constant vy resume todo su credo
artistico. Como modelador nato, Rodin construia los
volumenes de dentro a fuera, proyectando las formas
hacia el espacio en el que penetraban como en una masa
amorfa. La frontera de esa lucha entre la tensidn
interior, gque pugnaba por expandirse, vy el espacio
exterior, era la superficie corporal, gue se veia
animada por uwuna vibracidn especialisima. Haciendo
vibrar las superficies o 1llevando fibras, tendones vy
articulaciones al limite de su elasticidad, se pretende
transcribir el estado de especial tension psiguica vy

corporal del movimiento y el gesto.

For otra parte debemos a Rodin el
descubrimiento del valor de lo fragmentario, de las
unidades minimas de “presidn. El  descubrimiento del
enorme potencial eupresivo de estas unidades minimas,
el partir siempre del estudioc de estas unidades para
constituir complejos anatdmicos-expresivos de una
inusitada riqueza gestual, es algo que se debe

unicamente a Rodin.

Sabemos que su método de trabajo no pasaba por
disponer o agrupar a los modelos, siguiendo la
tradicional disposicidén de los grupos escultéricos,
elaborando un sistema de actitudes preconcebido.
Comenzaba su trabajo por los sitios en que el contacto
es mas estrecho. "Entabla su trabajo alli donde se
produce algo nuevo, Yy consagra todo el saber de su
instrumento a las apariencias misteriosas gue acompafan

al nacimiento de una cosa nueva'.
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Fara Rodin el cuerpo humano no es un todo sino
"una accidn coman®. "Una mano gue se& posa sobre el
hombro o la cadera de otro cuerpo, no pertenece vya
totalmente a agquel de donde ha venido: ella y =1 objeto
que toca o empufia forman juntos una cosa nueva" (RILKE,

1903, 29).

La escultura de Rodin se aparta radicalmente
del estereotipo. Si en todos los grupos escultéricos
anteriores a Rodin podemos rastrear con mas o menos
evidencia un modelo iconogrdfico que se remonta a la
epoca clasica, no ocurre lo mismo con Rodin. Los
movimientos de sus figuras no son de repertorioc. No se
puede concebir un grupo mas anticonvencional, mas
desligado de la idea tradicional de actitudes
interrelacionadas que el grupo de "Los burgueses de
Calais”. La misma falta de convencionalidad en el gesto
es 1o que da la profundidad emocional a las figuras de

Rodin.

SEGAL .

Comparemos todo lo dicho hasta el momento sobre
el gesto icdnico-pldatico con lo expuesto en la LAMINA
13. Be trata del conocido tema de Abraham e Isaac,
elaborado por un artista que impone el significado a
partir de una transposicidn literal del natural. E1
principal efecto de su arte se basa en la profunda
inguietud gue provoca en el espectador una escultura

gue ofrece la realidad sin elaboracion estética.

La traduccidn directa de la naturaleza revela
aspectos insospechados de lo cotidiano, que se ofrece
ahora como obra de arte por medio de una técnica lo mas
sencilla posible. En realidad estas esculturas no son

iconos en sentido estricto, sino huellas o indices.
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Pero es precisamente en esta reduccidn de la
realidad, y en el caracter indéxico de la obra de arte,
que la ofrece a través de una técnica elemental; en lo
que se basa el caracter de vivida realidad de estas
esculturas. Lo mismo gue en la fotografia, parece gue
la realidad se nos ofrece directamente. Este especial
"extrafamiento" se produce cuando las figuras realizan
actos cotidianos. ¢Fero qué sucede cuando se trata de
relatar un significado?. Fues sencillamente gque el
significado no se da y la figura es ilegible. En 1la
LAMINA 15, el significado de la escena no existe y el
gesto ha sido literalmente borrado. No hay gesto ni

iconico ni plastico.

No hay expresidn de movimiento, y la escena es
simplemente una instanténea, o peor autn, wna pose
estatica. Tampoco existe expresion de los afectos ni en
los rostros, ni en las manos ni en los cuerpos. No hay
gesto iconico, pero tampoco plastico, porque este gueda
reducido a la técnica de reproduccioén. La gestualidad
en esta escultura viene determinada por su ausencia, vy
su verdadero gesto es el efecto sobrecogedor del vacio

que deja esta ausencia.

Toda obra de arte impone lo que nosotros
llamamos una "necesidad sema&ntica’ gque en este caso se

ve cumplida en la ausencia de gestualidad.

IV, S5.— SINTESIS.-

Hemos estudiado las diversas soluciones gue se
han dado al problema de la representacidén del
movimiento vy el gesto. Froblema planteado en las

preguntas del comienzo de la clase.

-
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For un lado hemos visto como la escultura es
como un texto gue necesita ser comprendido, pero gue un
significado excesivamente claro deja de manifestar el

aspecto imprevisible de lo vital.

El principal recurso para representar el gesto
y el movimiento consiste en cohndensar en una sola pose
la intencionalidad del movimiento completo. Con este
recurso se gana legibilidad pero se pierde espesor en
el significado del mensaje. Una de las soluciones al
problema de la representacién del gesto estereoctipado
consiste en partir, no de la idea gestual que se quiere
expresar, sino de un estudio del movimiento y la
expresion corporal, encontrando nuevas formas de

gestualidad.

En cuanto a los recursos propiamente
escultoricos, existen muchas soluciones para expresar
ese aspecto vital del movimiento y el gesto. En primer
lugar inteviene la funcidn vital de la misma materia
con su densidad de cosa natural. En segundo lugar la
misma teécnica deja la huella de la accién y el
sentimiento del artista. Y por dltimo, la misma forma
desestructurada por la expresion del artista y el gesto
representado, contribuye a dotar de vitalidad la

representacidn.

Al final, hemos visto a modo de ejemplo como se
han wutilizado estos recursos por diversos artistas.
Estos ejemplos son ilustrativos. Lo mas interesante
estd aun por hacer vy estos ejemplos pueden servir de

base a la investigacidn personal de cada alumno.

V. EVALUACION.—

V.1.- EVALUACION DE LA CLASE TEORICA.-

La eficacia de la clase tedrica depende de la
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metodologia wutilizada, y la evaluacién del nivel de
eficacia va implicita en la evaluacién del alumno. Si
las pruebas valorativas demuestran gue el alumno ha
alcanzado los objetivos propuestos y adquirido los
conocimiento precisos, eso indica que la ensefanza

tedrica ha sido eficaz.

No obstante, a fin de valorar la metodologia vy

mejorar el nivel pedagdgico del profesor en la
exposicion tedrica, puede pasarse un cuestionario
valorativo que debe contestar el alumno. Nosotros

proponemos un cuestionario extraido y modificado de

SOLER (1992), que es el siguiente:

CUESTIONARIO PARA EL ALUMNO

1. El profesor comienza la explicacidén
indicando qué hay que saber (conocimientos previos)

para empezar un nuevo tema.

2.~ El profesor organiza los conocimientos

previos mediante algun tipo de esquema.

3.~El profesor evalla los conocimientos previos

de cada alumno.

4.- El1 profesor empieza cada tema o leccidn

planteando preguntas-problema.

3.~ las preguntas—problema me generan dudas que

tengo interés en resolver.



6.— El profesor responde a las preguntas-—
problema mediante una explicacidn clara Y amena.
i 2 3 4 5

7.— El profesor utiliza ejemplos concretos y

familiares en sus explicaciones.

8.- El profesor emplea anécdotas que hacen mas

amenas las explicaciones.

9.~ El profesor responde a las preguntas-—

problema con alguna experiencia o actividad.

10.- El1 profesor deja plantear experiencias

para resolver preguntas—problema.

11.—- El1 profesor extrae la fundamentacion

tedrica de esas experiencias realizadas.

12.- El alumno es el gue llega a los conceptos

nuevos a través de las experiencias realirzadas.

1Z.— Se aplican los conocimientos y habilidades
obtenidas a diferentes y variadas situaciones.
i1 2 = 4 5

14 .- El profesor establece el nivel de

conocimiento del grupo vy desde ese nivel empieza con

los conceptos nuevos.
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13.- El profesor ordena los contenidos desde lo

mas facil a lo mds dificil.

l6.- El profesor propone variedad de

objetivos que me permiten diferentes opciones.
1 =2
17 .~ o estimula

El profesor anima

forma los avances individuales.

Z 4 B
metas u
S 4 3

de alguna

i 2 2 4 5
18.- El profesor nos ensefa técnicas de estudio
para mejorar en su asignatura.
1 2 = 4 5
19.—- El profesor nos ayuda a valorar nuestro
esfuerzo reconociéndolo con una nota u otro tipo de
premic.
1 2 3 4 5
20.—- En clase se mantiene un alto nivel de
actividad.
1 2 = 4 5
2l.- E1l profesor aumenta mi interés por la
asignatura.
1 2 & 4 8§
22.- El1 profesor despierta mi interés por
consultar la bibliografia propuesta.
' 1 2 3 4 5
Instrucciones para cumplimentar el

cuestionarioc.

—-los items se valoran de 1 a 5.
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-5i se estd totalmente de acuerdo, sefalar el
3; si se estd en completo desacuerdo, sefalar el 13 vy
matizar la valoracién utilizando las puntuaciones

intermedias de la escala.

Una puntuacidn de 70 a 90 puntos denota un buen

nivel de eficacia en la exposicién tedrica.

No es obligado pasar el cuestionario después de
cada exposicidn, pero si es conveniente hacerlo 3 & 4
veces durante el curso, vya que constituye un valioso
mecanismo que orienta o corrije la accidn expositiva

del profesor.

V.2.- EVALUACION DEL ALUMNO.

La evaluacidn del nivel de conocimientos del
alumno se realiza a través de una prueba escrita
trimestral, gue incluye esta unidad didactica dentro

del bloque de conetenido de todo el trimestre.

Este sistema permite gque el alumno integre vy
elabore los conocimientos recibidos, consultando la

bibliografia propuesta.

A modo de sjemplo, proponemos el siguiente
cusstionario en relacidn con los contenidos de esta

leccidn tedrica:
CUESTIONARIO DE CONTENIDOS.

1l.- Seralar tres caracteristicas diferenciales
en la descripcidn del gesto en un texto escrito vy una

escul tura.

D= Explicar los limites del lenguaie

& m

escultérico en la representacidn del movimiento.
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Z.— Sefalar tres ejemplos de obras escultdéricas
en donde se utilice &1 recurso a "los inicios de ia

accion' en la descripciédn del movimiento.

4 .- Sefalar tres eiemplos de obras
escul tdricadonde se represente el “climax" de la
accidn.

B Expliquese el concepto de espesor de

significado del gesto.

6.~ SeRalense tres ejemplos de esculturas cuya

gestualidad resulte teatral.

7.~ Expliquese el concepto de funcién vital de

la materia vy su aplicacién en escultura.

8.— Seralense tres ejemplos de obras
escultdricas en donde predomine la ‘“"huella" o el

aspecto grafoldgico.

D o Expliquese el concepto de claridad
geométrica como limitacidn en la repreéentacién del

gesto.
10.- Senalense tres ejemplos de obras
escultdéricas en donde predomine la desproporcion vy el

desorden estructural.

1li.- Expliquese el concepto de nodo y su

aplicacidén en la representacitn del gesto.

12.— Eupliquese el concepto de ‘necesidad

semantica.
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